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INTRODUGAO

Pretendemos nesta tese discutir alguns aspectos da musica brasileira no
século XX, durante a Segunda Guerra Mundial. Abordaremos questbes
referentes as relacbes musicais entre Brasil e Estados Unidos, tendo como
pano de fundo as propostas e iniciativas da “Politica da Boa Vizinhanga” e o
desenvolvimento da ideologia panamericanista, vista como mecanismo de
mobilizacdo dos paises da América Latina, em torno do fortalecimento da idéia
da “comunidade americana” e a0 mesmo tempo como mecanismo de reforco
ao projeto hegemdnico dos Estados Unidos no Continente. Portanto,
tencionamos discutir o significado, limites e possibilidades do que se
convencionou chamar de “cooperagdo interamericana”, examinando as
questdes consensuais e conflitantes, tendo como campo de reflexdo a musica
erudita.

soxk

Utilizaremos o conceito de musica, de acordo com a concepgédo de
Merriam?2 que a vé& como um fendmeno unicamente humano que existe
essencialmente em termos de interagao social, isto €, feita por pessoas para
outras pessoas, como comportamento aprendido, refletindo experiéncias
humanas, modeladas por valores, crencas e atitudes compartilhadas dentro de
uma cultura. Como uma forma do pensamento humano, a musica possui um
corpo organizado de conhecimentos, mas ndo é autbnoma, pois fatores
extramusicais a moldam e, em certa medida, sdo moldados por ela. Conforme

Frank Harrison ressalta:

lAdotamos a expressdo na forma como a idéia é apresentada em documentos e textos da época,
significando uma politica de cooperagdo entre os paises americanos, na defesa da democracia e visando o
denvolvimento social e econdmico do continente.

2Alan Merriam, The Anthropology of Music, 1964



a necessidade de se considerar a relacdo entre
todas as circunstancias que envolvem a confecc¢do da
musica e os estilos e formas de composigdo musical, em
vez de se considerarem as formas musicais como produtos
autdbnomos que vém e vao de acordo com as inclinagdes
dos compositores e o gosto dos auditorios. Torna-se nao
menos essencial recriar, na medida do possivel, a funcao,
o significado social e o tipo de performance de toda e
qualquer obra musical, de preferéncia a estabelecer as
notas dos textos musicais que possibilitam a recriagao.
Com a énfase adicional na historia da musica como um
aspecto da historia do homem em sociedade, as iniciativas
tradicionais da musicologia ndo podem continuar sendo
empreendidas no vazio.3

A natureza do tema aqui abordado conduziu-nos a reflexdo sobre a
problematica das relagdes entre praticas artisticas e fendmenos politicos. De
acordo com Moniz Bandeira4, os fendmenos politicos mvanifestam—se em fungéo
de transformacdes quantitativas e qualitativas de tendéncias histaricas e por
isso devem ser observados “em seu encadeamento mediato, em sua
condicionalidade essencial, e em seu constante devenir”. Em segundo, o
sentido das rela¢des internacionais, ou seja, as politicas exteriores de um pais,
tendem a subordinar-se aos interesses concretos, ou seja, aqueles gerados e
modelados pela necessidade do processo produtivo que o Estado
nacionalmente articula, organiza e representa. Em alguns casos, as relagdes
internacionais e politicas exteriores em sua dimensado ideoldgica, podem
adquirir certa autonomia, obedecendo a uma dindmica proépria, mas os
interesses concretos - econdmicos, sociais, politicos - “acabam por prevalecer
como condi¢cdo de seguranga, defesa ou expansao do Estado nacional”.

A questao de se prestar aten¢ao ao contexto de um evento, deciséo ou

mudanca social assumiu especial importancia na analise do objeto de estudo,

3Harrison, Hood & Palisca, Musicology, apud Joseph Kerman, Musicologia, 1985, p.235
4Moniz Bandeira, Brasil-Estados Unidos: a rivalidade emergenie (1950-1988), 1989, p. 18



pois o momento histérico aqui abordado envolveu profunda crise nas relagées
humanas afetando diretamente o cotidiano de pessoas e instituicdes. Por outro
lado, reconhecemos que o contexto por si s6 ndo determina comportamentos.
Partindo desses principios, apoiamo-nos na visdo antropolégica de Zemon
Davis,® procurando examinar os musicos como ‘atores’, agindo de determinada
forma, no sentido de sobreviver, e as vezes, mudar as coisas, utilizando os
recursos fisicos, sociais e culturais a sua disposicdo. Também procuramos
verificar como esses atores relacionaram-se com outras esferas - outras
classes sociais - tendo em mente o objetivo de recompor conflitos e
contradicdes, inerentes a dindmica ou mudanca social, problematizando essas
relacdes, expondo suas complexidades (descricdo densa). Ressaltamos que

as relagdes entre a esfera do politico e da cultura nao sao simples e diretas, e

conduzirdo a interpretacdées mecanicistas. Os processos sociais e culturais se
interseccionam formando relacdes e multiplos planos, compondo uma estrutura
rica e complexa. Portanto, teremos como fio condutor desta pesquisa o
entrecruzamento de diferentes perspectivas.

Os estudos historiograficos sobre a musica no Brasil tém se concentrado
predominantemente sobre a tematica da modernidade e do nacionalismo. Os
primeiros trabalhos surgidos nos anos 20 e 30, dentro de uma concepcao
positivista enfocaram o momento histérico em relagdo a questdes de
brasilidade, identidade nacional e cultural e o resgate do folclore como fonte de
inspiracdo para a criagcdo de obras eruditas. Estes historiadores estavam
preocupados com a nacionalizacao da arte musical. Como diz Contier: Os

intelectuais almejavam declarar a independéncia musical do Brasil, em face

SNatalie Zemon Davis, Culturas do povo, sociedade ¢ cultura no inicio da Franga moderna, 1990



dos pdlos culturais europeus no momento da conscientizagdo do projeto
modernista”.6 O “viés” nacionalista permaneceu nos trabalhos de Luis Heitor,”
dentro de uma interpretacdo romantica e positivista, também presente nos
estudos de Vasco Mariz8, incluindo-se seus trabalhos biograficos sobre Villa-
Lobos e Claudio Santoro. |

Em fins dos anos 60 e inicio dos 70, as pesquisas comeg¢am a orientar-
se sob outros parametros, com novos enfoques tedrico-metodolédgicos, em
trabalhos que pretendem relacionar a musica a sociedade histérica em que
esta & produzida e consumida. Assim, José Maria Neves e José Miguel
Wisnick associam momentos de ruptura e desenvolvimento musical a esfera do
politico-cultural e Arnaldo Contier®, dentro de uma visdo historiogréﬁca

interpreta o pensamento nacionalista nos historiadores da musica e nos

interrelacées entre musica e outras areas do conhecimento,'® incorporando
tematicas diversificadas como musica popular e industria cultural, vanguarda e
arte-engajada.

Neste sentido acreditamos que nosso trabalho possa contribuir para a
historiografia brasileira, considerando que trazemos a publico parte de uma
documentagéo inédita no Brasil e em face desta documentagao discutimos
questdes que envolvem uma reflexdo sobre as formas como a mdasica se

articula com outras areas da sociedade, como tambem contribuirmos para os

SArnaldo D. Contier, “Musica no Brasil: Histéria e interdisciplinariedade. algumas interpretages, in
Historia em Debate, p. 153

7Azevedo, Luiz Heitor C., Misica e misicos do Brasil, 1950; 150 anos de misica no Brasil, 1956
8vasco Mariz, Historia da musica no Brasil, 1983

IWer: Wisnick, “Getalio da Paixfio Cearense: Villa-Lobos e o Estado Novo”, in Squeff et alii, O nacional
e o popular na cultura brasileira. Musica, 1982; José Maria Neves, Musica contempordnea brasileira,
1977; Amaldo D. Contier, Musica e ideologia no Brasil, 1985; Brasil Novo: miisica, nagdo e
modernidade (0s anos 20 e 30), 1989

10Mausica erudita e literatura; sociologia e muisica; historia politica e musica. Para analise critica destas
tendéncias ver Arnaldo Contier, op. cit., 151-189.



estudos que se dedicam a recuperar os multiplos significados da Politica da
Boa Vizinhanga dentro de uma realidade historica concreta.

Nossa observacado leva em conta que nossos atores, os musicos,
historicamente tem estabelecido uma forma de dependéncia com o poder, o
mecenato, seja este poder representado por uma classe dirigente ou mesmo
pelo Estado. Por outro lado consideramos que o momento histérico percorrido
neste trabalho, foi marcado por uma guerra de grandes propor¢des, que exigiu
agbes de vastas proporgdes, redefinicdo de posicoes e acordos. Do conflito
surgiu uma nova ordem mundial, com o aparecimento de novos centros de
poder internacional.

Os postuladores do programa musical interamericano assinalaram o ano

de 1939 como “uma virada de pagina” na historia das relagbes musicais do
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que representou um bloqueio nas comunicacdes entre a Europa e as
Américas, deixando o Hemisfério isolado de suas tradicionais conexdes com o
Velho Mundo. Paralelamente, atribuiram as novas possibilidades ao
aperfeigoamento do sistema de irradiacao em ondas curtas entre as Américas,
até entdo esporadico e deficiente, tornando mais efetiva a comunicagao
continental. E finalmente, a decisdo do governo norte-americano de incluir a
musica como uma das areas significativas nas relagdes interamericanas, o que
o levou a promover em conseqténcia, a primeira conferéncia sobre relagdes
interamericanas no campo da musica, em Washington, DC, em outubro

daquele mesmo ano, para tratar de assuntos relacionados a area.'! Entre os

itens discutidos no encontro incluiu-se a criagao de um centro de informagdes

U Eugeénio Pereira Salas, History of music exchange between the Americas before 1940. Washington,
D.C.: PAU (Series n.6); Minutes of Meeting, 24/06/1943, Copland Collection, 355/12, LC. Um resumo
das propostas e encaminhamentos desta Conferéncia foi publicado pelo Departamento de Estado
americano (ver na Bibliografia)



para funcionar como coordena¢ao das iniciativas musicais. No ano seguinte a
Pan American Union (PAU), instalou em suas dependéncias uma Divisdo de
MdUsica para orientar os projetos da area. Em 1948, a PAU transformou-se na
Organizacao dos Estados Americanos, mas manteve a estrutura da Divisdo de
Musica.

A primeira vista, as questdes levantadas na Conferéncia de Washington,
refletiam um anseio de cooperacao entre os povos americanos, na tentativa de
construir uma realidade - o Hemisfério Ocidental - voltada para a paz e o
desenvolvimento de seus paises membros. Questionavam-se os valores
europeus, reponsabilizando-os pela explosao do conflitc mundial. Por isso, as
autoridades de Washington invocavam calorosamente a idéia do
“panamericanismo”’. Em um segundc nivel de analise, quando confrontamos
as diferentes fontes levantadas nesta pesquisa, percebemos que o movimento
de cooperagac atraves da musica, desenvolveu-se em meio a indmeras
contradigdes e conflitos, nem sempre explicitados nos documentos oficiais. A
propria idéia de “integracdo musical do Continente” deve ser pensada num
contexto mais amplo e complexo, envolvendo aspectos politicos, sociais e
econdmicos. Portanto, procuraremos enfocar, através do estudo das praticas
musicais, as contradigbées geradas dentro do discurso panamericanista, quando
ficam evidentes os inUmeros conflitos decorrentes da divulgacdo da musica
latinoamericana nos Estados Unidos (e vice-versa), devido a interesses
profissionais divergentes ou mesmo a posturas estéticas antagonicas, questdes
trabalhistas e diferencas de abordagem nas politicas culturais dos diversos
paises do Continente. Enquanto o discurso oficial propagava um ideal de

“‘unidade continental” e “destino comum” dos povos do Hemisfério, a pratica



revelava inumeras contradigbes entre artistas, administradores culturais e,
mesmo, entre 0s governos.

O panamericanismo como doutrina reguladora das relagdes
hemisféricas surgiu no século XIX. Em 1826, Simon Bolivar defendia a causa
da integracdo e cooperagao entre os povos americanos, no | congresso
Internacional, na provincia colombiana do Panama. O encontro teve
abrangéncia limitada com a participacao de reduzido numero de paises. Os
Estados Unidos ndao compareceram, pois o Congresso americano nédo liberara
recursos para a viagem de sua delegacdo. Segundo Molineu,'2 as idéias de
Bolivar orientavam-se para os paises hispanoamericanos, e as propostas de
integracado baseavam-se no apoio da Gra-Bretanha e ndo dos Estados Unidos.
Por outro lado, o México, que disputava os territdrios do Texas e California com
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os Estados Unidos, passaram, por voita de 1

latinoamericanos a se organizarem contra a posicdo imperialista do seu
vizinho. A idéia mais ampla de um continente integrado na sua totalidade
(“Hemisfério Ocidental”), comecou a delinear-se nos Estados Unidos, com o
langamento da Doutrina Monroe, em dezembro de 1823, langada como uma
declaracdo de repudio a qualquer movimento neocolonialista de paises
europeus contra nagdes americanas. Desta forma, os Estados Unidos
protegia-se contra investidas de paises europeus as suas fronteiras, mas ao
mesmo tempo assumia uma posi¢do paternalista, chamando a si o papel de
protetor do Hemisfério.’3 A idéia do panamericanismo foi oficiaimente
apresentada em 1889, quando o Secretario de Estado James G. Blaine

organizou a Conferéncia Panamericana em Washington, na qual

compareceram dezessete paises. Nesta visava-se fortalecer as relagdes do

2Harold Molineu, U.S. policy toward Latin America: from regionalism to globalism, p. 20 -21
Bb, p. 16



pais com os vizinhos do sul, numa tentativa de superar os conflitos existentes,
mas tendo em vista o objetivo maior de expansdo comercial. Daquele
encontro estabeleceu-se o Escritério Internacional das Republicas Americanas,
que em 1910, transformou-se na Pan American Union (PAU), sediada em
Washington, DC. O Secretario de Estado americano assumiu a fungado de
diretor da Organizacao, apesar das tentativas dos paises latinoamericanos
para reverter tal decisdc. Em 1948, a PAU foi dissolvida e transformada na
Organizagado dos Estados Americanos (OEA), aprovada na conferéncia de
Bogota realizada em abril do mesmo ano. Inicialmente a OEA compés-se de
vinte um paises membros, que firmaram o compromisso de nao intervencio e
de respeito a soberania nacional dos seus participantes. Mas, na pratica, a

OEA funcionou foi um instrumento de reforco a lideranca dos Estados Unidos

A idéia do panamericanismo foi retomada em 1933, com o langamento
da “Politica da Boa Vizinhang¢a” pelo presidente americano Franklin Roosevelt.
Maria Ligia Coelho Prado'> assinala que a “Politica da Boa Vizinhanga”
significou fundamentalmente uma mudan¢a de posi¢do dos Estados Unidos,
com relagdo aos direitos internacionais. Sinais de reformulacdo da politica
americana vinham acontecendo desde o final da Primeira Guerra, com a perda
da forga politica da Europa na América Latina. Desde entdo, os presidentes
americanos, em diferentes momentos optaram por negociar, ao inves de
intervir militarmente na regido, em situacées de conflito de interesses. Mas
com o presidente Roosevelt e seu Secretario de Estado Sumner Welles, o

discurso da “coopera¢ao” e “boa vontade” tornou-se um dos pilares da nova

141b., p. 19 -20

I5M. L. Coelho Prado, “Ser ou nio ser um bom vizinho: América Latina e Estados Unidos durante a
guerra”, Revista USP; Dossié 30 anos de final de Segunda Guerra, n.26, 1995, p. 54



politica. Este posicionamento encontrou respaldo no contexto politicb
internacional, recortado pela depressao econdmica dos anos 30, pela ascencao
de Hitler na Alemanha e suas ambi¢gbes expansionistas, e pelo
desenvolvimento do fascismo na Italia. Acrescente-se a este quadro geral, a
interpretacdo de estrategistas americanos que viam a América Latina como
ponto estratégico de poder no continente, preocupados com o
encaminhamento da parceria comercial entre Alemanha e o Brasil e com a
forte imigracdo alema e italiana para a América do Sul. A autora observou que
a posicdo hegemdnica dos Estados Unidos estendeu-se no pés-guerra,
decorrente de politicas de atuacao efetivas, citando como exemplo iniciativas
ligadas a operacgdes militares e setor de transportes aéreos, reforcadas por

iniciativas culturais. Recorrendo a uma expressao de Gerson Moura, ressaltou
gue a Politica da Boa Vizinhang¢a culiuralmente marcou a “chegada de Tio
Sam” a América Latina.16

A implantacao e desenvolvimento da “Politica da Boa Vizinhanca” teve
como um dos pilares a implementacao de propaganda massiva para a América
Latina de valorizacdo da cultura americana e ao mesmo tempo a promogéo
interna de atividades que aproximassem e divulgassem as tradicbes dos paises
ibero-americanos no interior da sociedade norte-americana. Os meios de
comunicagdo de massa, como cinema, radio e imprensa, foram os setores
culturais cuja mobilizacao foi mais visivel, tendo em vista o0s objetivos da
proposta e a grande massa de publico a ser atingida. Em termos de
visibilidade, as atividades especificamente implementadas na area de musica,

tiveram uma atuacao de menor alcance, se comparadas com as areas citadas.

Nestas observacdes referimo-nos ainda a forma como as informacgdes estao

161b, p. 57
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disponiveis para os pesquisadores. Os documentos mantidos em arquivos
oficiais (nos Estados Unidos e no Brasil), em geral apresentam um conjunto
volumoso de materiais referentes aos setores do cinema, radio e imprensa, o
que na&o acontece com a musica, onde via de regra, as informacdes estio
dispersas, com a documentacdo desmembrada em diferentes colecgdes,
exigindo do estudioso um trabalho paciente de “garimpagem”. Anteriormente,
quando realizamos um levantamento das iniciativas musicais programadas
como apoio ao programa da “Alianga para o Progresso”, tangado pelo
Presidente Kennedy, em 1961, encontramos a nossa disposi¢do um razoavel
corpus documental, na forma de relatérios de atividades impressos, periddicos
dedicados exclusivamente a divulgar as iniciativas interamericanas, catalogos
de obras de compositores entre outros, todo pub!icados pela Divisao de Mdusica
da QEA'7. Qs dados indicavam uma intensa atividade de intercambic musical
entre os paises da comunidade interamericana, no periodo que se estendeu
entre o lancamento do programa da Alianga, no inicio dos anos 60 até meados
dos anos 70. Neste momento ndao vamos discutir o significado deste
fendmeno, mas aqui se coloca a seguinte hipdtese: a abrangéncia das
iniciativas s6 foi possivel porque havia um infraestrutura na OEA, através da
Divisdo de Musica, organizada desde o periodo da Segunda Guerra Mundial.
Entre uma fase e outra mudou a diregao da Divisdo e na nova fase, a OEA
privilegiou a organizagao de festivais e concertos, mas na base permaneceu
um continuum de intencdes e propostas.

Para a analise que iremos proceder, recorremos a interpretacéao de

Gerson Moura,’® quando considera que a eficacia da ideologia

7publicamos uma analise das iniciativas no artigo “Interamericanismo musical”, Revista Brasileira de
Musica, v.19, 1991 p. 91-114

18Gerson Moura, O aliado fiel, 19
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panamericanista durante a guerra, resultou da sua capacidade de funcionar
como um mecanismo de implantacdo do “sistema poder”, sistema este que
possibilitou aos Estados Unidos estabelecer uma area de influéncia na América
Latina. O estabelecimento do poder hegeménico exigiu operacées complexas,
envolvendo interlocutores e aliangas implantadas através de negociactes
bilaterais e multilaterais.

Consideramos que o intercAmbio intelectual entre Brasil e Estados
Unidos, naquele momento, viabilizou-se dentro de um projeto politico e
ideoldgico elaborado pelo governo norte-americano, articulado através de um
dialogo entre Estados, um liberal e democratico, o outro autoritario. No ambito
interno de cada pais, dada a especificidade de interesses concretos, as
praticas culturais foram reorientadas para reforgar politicas estatais e funcionar
como mecanismos de propaganda e informacgao. Para recuperar o significado
das interrelagbes musicais entre os dois Estados foi preciso compreender como
a musica foi desenvolvida na politica cultural do governo Vargas nos anos 30 e
40. Neste, a educagdo e cultura foram amplamente utilizados como
mecanismo de viabilizacdo da unidade nacional. A musica, ao lado da midia,
atuou no processo educativo e de mobilizacao de massas. A acao cultural
desenvolveu-se através do Ministério de Educacao e Saude, com apoio do
Ministério das Rela¢des Exteriores. A implementacao desta politica articulou-
se com setores da sociedade civil, notadamente intelectuais e artistas. O
movimento em prol de uma arte nacional, langcado pelo modernistas e que
buscava a valorizacao e recuperacao das praticas do povo - o folclore, foi um
fator de aproximacao entre aquela area e o governo brasileiro, aliado ao fato de
que o Estado atuou como o grande patrocinador das artes. Partindo dessas

premissas examinaremos no capitulo 2, a dindmica do processo de



12

aproximacdo da ideologia panamericanista, no momento histérico em que o
Estado brasileiro firmava suas bases nacionais, observando os impasses e
contradi¢des decorrentes deste processo.

A observacdo de implantacdo de uma politica passa obrigatoriamente
pela atuacdo de formuladores, que representam o centro das decisdes, e
interlocutores, direcionados para o publico-alvo. Esta observacdo conduz a
uma outra, relacionada diretamente ao nosso objeto de estudo: quem eram os
interlocutores e os formuladores das iniciativas culturais que envolveram a
ideologia panamericana. Moura enfatizou a atuacdo do Office of the
Coordinator of Infer-American Affairs (OCIAA) e da embaixada americana no
Rio de Janeiro, no planejamento e condugédo das iniciativas econémicas e
culturais para o Brasil, enquanto as questoes militares, dadas suas dimensoes
politicas, eram conduzidas em Washington por representantes militares e
diplomaticos através de uma acao conjunta. O Brasil era considerado como
um ponto estratégico nesta questdo, considerado como um “alvo maior da
propaganda do Eixo”, além de ocupar uma posi¢do chave nos planocs politicos
e militares dos Estados Unidos. Dai, a transferéncia de grande quantidade de
recursos humanos e financeiros para o Brasil.’® Da mesma forma, Leticia
Pinheiro2® retomando a interpretacdo de Moura, ressalta a natureza da
camparnha ideoldgica empreendida pelo governo norte-americano e reconhece

sua importancia estratégica, embora dificil de avaliar, dado o carater simbélico

9b., p.67. No Brasil, o OCIAA era dirigido por Berent Friele, com o apoio de um comité de
Coordenagdio. A iniciativa, centrada no Rio de Janeiro, tinha apoio direto de S&o Paulo e contava com
sub-comités em outras cidades como Belém, Fortaleza, Natal, Recife, Salvador, Belo Horizonte, Curitiba,
Florianépolis e Porto Alegre.

201 eticia Pinheiro, As relagdes culturais Brasil-Estados Unidos, 1940-1946, 1985. A autora baseou-se
em cépias de documentos norte-americanos, trazidos por Gerson Moura para o CPDOC. Na parte
referente ao Brasil, analisou documentos das colegBes Gustavo Capanema e Osvaldo Aranha e materiais
do DIP, pertencentes as mesmo acervo. A autora nfio teve acesso aos materiais arquivados no Paldcio do
[tamaraty.
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de suas iniciativas. A autora também identificou o OCIAA, agéncia criada em
julho de 1940 e subordinada ao Conselho de Defesa Nacional, como o foco
central desta campanha, baseada na ideologia panamericanista.

Neste ponto discordamos dos autores, tendo em vista 0 que observamos
na area da musica. Durante o desenrolar da pesquisa localizamos fontes
primarias em arquivos norte-americanos, que comprovam que a “Politica da
Boa Vizinhanca” executada na area cultural exigiu uma organizagdo mais
complexa e global, centralizada nos setores diplomaticos do Departamento de
Estado em conex@o com as chancelarias sediadas nos paises-alvo, e ainda
envolvendo esforcos de diversos setores governamentais, incluindo-se o
OCIAA e a Pan American Union, e finalmente expandindo-se para diferentes
segmentos culturais da prépria sociedade norte-americana. Discutiremos a
forma como o projeto foi articuiado no capituio 3.

Pinheiro destacou que o processo de intercambio de intelectuais seguiu a
regra geral de relagdes assimétricas, impostas pelo ‘sistema de poder” entre o
centro hegemonico e aliados subordinados, isto €, os que chegavam ao Brasil
traziam o proposito de divulgar o “modelo da sociedade norte-americana” e ao
mesmo tempo conhecer a cultura brasileira para divulga-la em seu pais. Os
gue visitavam os Estados Unidos o faziam, na maioria, para instruir-se
profissionalmente. A autora ressalva que a area artistica foi uma excecéo,
citando como exemplo, o intercambio de musicos brasileiros , cuja Unica forma
viavel era a troca direta. Assim, o Ministério das Rela¢des Exteriores intervinha
como um canal para resolver questbes burocraticas.?!  Aqui também
discordamos, pois, os convidados dependiam da aceitacao do Departamento

de Estado e da Divisao de Musica da PAU e os projetos passavam por

2lb, pas
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inumeros setores do governo, antes de receber alocacdo de recursos.
Localizamos jovens musicos ou mesmo profissionais, viajando em busca de
aperfeicoamento em suas especialidades - 0s mais proeminentes, o
musicologo Luis Heitor, 0 maestro Eleazar de Carvalho, o compositor Edino
Krieger, estes brasileiros e o compositor argentino Alberto Ginastera. Em pelo
menos um caso, foi possivel observar dificuldades decorrentes dos
mecanismos de censura norte-americana: 0 compositor Claudio Santoro, em
1949, teve sua bolsa rejeitada nos Estados Unidos por suas ligagdes com o
partido comunista. No capitulo 4 apresentaremos nossa interpretacao sobre a
dinamica do intercambio, envolvendo os artistas dos dois paises. Os casos
mais emblematicos de musicos brasileiros convidados, dada a possibilidade de
suas imagens serem trabalhadas como “simbolos da civilizagdo americana”,
foram, sem ddvida, Carmem Miranda e Villa-Lobos. Sobre a primeira, em face
das fontes consultadas, ndo temos condi¢cbes de realizar uma analise neste
momento. Tendo em vista que a atuacdo da artista fez-se no ambito da
industria cinematografica, levantamos a hipotese de que se houve um
planejamento dos setores governamentais, possivelmente a documentagao
relacionada a este caso estara classificada nos materiais ligados ao cinema.
Preliminarmente, observamos que o Departamento de Estado interviu mais
diretamente nas iniciativas que dependessem de apoio oficial, isto &€, no ambito
da educacdo musical, da musicologia e da musica de concerto. Aquelas
referentes a midia, em geral, foram fomentadas de acordo com os interesses
de mercado. Villa-Lobos iniciou seus contatos pessoais com os Estados
Unidos, na ultima fase de sua carreira artistica. Datam daquela época suas
experiéncias musicais ligadas a industria cultural - o cinema e os musicais da

Broadway - consideradas incomuns na produg¢dao de um compositor erudito
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brasileiro. No capitulo 5, pretendemos examinar um dos produtos dessa
experiéncia, a comédia musical Magdalena, de autoria de Heitor Villa-Lobos,
tendo como pano de fundo os encaminhamentos da ideologia panamericanista.
Trataremos a peca, encomendada e encenada em teatros dos Estados Unidos,
em 1948, como um paradigma dos impasses surgidos a partir da aproximagao
de sociedades que se propunham a formar uma grande “comunidade
americana’, mas pouco se conheciam.
Tk

Esta pesquisa baseou-se principalmente em fontes primarias levantadas
em arquivos brasileiros e norte-americanos. As fontes secundarias foram
selecionadas a partir da consulta a cole¢des de periédicos especializados,
como a Revista Brasileira de Musica, Inter-American Music Bulletin, Boletin

Fa H £od pon s o wd oy oy am o
il Launioainiericaiio a

interaimiericaino de Musica, Bol Gsica, M

e Mdasica, Moderi wu‘;afC,
Yearbook for Inter-American Musical Research, The Music Review e Music
Educators Journal, entre outras relacionadas na bibliografia.

Partimos do principio de que fontes de arquivo nao se caracterizam pela
‘neutralidade” e que qualquer documento requer uma reflexdao critica do
pesquisador. Qualquer colegdo de arquivo passa por crivos ideologicos que
envolvem tanto uma selegdo e decisdo por parte de quem organiza 0 acervo,
como pela prépria estrutura interna do documento, dependendo de quem o
produziu e para quem ele foi enderegado. A questao se acentua quando nos
deparamos com relatdrios ndo assinados ou datados, encontraveis em
arquivos de entidades oficiais. Assim, as reflexdes sobre o objeto de estudo
foram cotejadas com outras fontes secundarias como teses, trabalhos
monograficos e biografias, com alguma forma de ligagdo com a tematica.

Alguns livros de referéncia sobre a histéria da musica na América Latina,
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catalogos de obras de compositores e bibliografias, como o Handbook of Latin
American Studies também foram consultados.

Entre os acervos nacionais mais representativos citamos o CPDOC da
Fundacao Getulio Vargas, o Arquivo Histérico do Palacio Itamaraty e o Museu
Villa-Lobos, todos situados no Rio de Janeiro. Em Sao Paulo, consultamos o
acervo de Mario de Andrade no Instituto de Estudos Brasileiros da
Universidade de Sao Paulo (correspondéncia, recortes de jornais, produgéo
intelectual).

Nos Estados Unidos, a instituigdo que forneceu maior nimero de fontes
foi a Library of Congress, em Washington, D.C, especialmente no que se refere
as seguintes colegdes: Aaron Copland Collection, Seeger Collection,
Department of State Collection, Robert Wright & George Forrest Collection.
Foram tamberm consuitados materiais e
ao OCIAA, no National Archives Il e na Columbus Memorial Library da OEA, na
mesma cidade. Complementarmente, na New York Public Library, levantamos
documentacdo referente ao compositor Villa-Lobos. O material sera
caracterizado a seguir, através de uma descricdo sumaria de seu contetdo. Na
bibliografia deste trabalho serdo especificados outros arquivos e bibliotecas,
que de certa forma contribuiram para formar o corpo documental e teérico

desta pesquisa.

I- Centro de Pesquisa e Documentagdao em Histéria Contemporanea da
Fundagao Getulio Vargas (CPDOC); Rio de Janeiro

1. Colegao de Documentos Avulsos (CDA). Consta de fontes textuais,
visuais, sonoras e impressas, resultantes de doagbes eventuais e de

prospec¢des desenvolvidas por pesquisadores do CPDOC e outros
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profissionais, em diversas instituicSes internacionais. O volume RelagGes
Internacionais, refere-se a documentos das seguintes agéncias: Departamento
de Estado dos EUA; Foreign Office; Agéncias Militares dos EUA; Bibliotecas
Presidenciais ( F. D. Roosevelt, D. Eisenhower, H. Truman, J. F. Kennedy, L.
Jonhson). Selecionamos as seguintes colegdes:

1.1- Departamento de Estado (DE). Abrange 516 documentos relativos
ao periodo 1930-1945, reunidos em cdpias xerox adquiridas no National
Archives dos EUA, através dos pesquisadores Monica Hirst (1977) e Gerson
Moura (janeiro de 1980). O material refere-se as relagdes Brasil-EUA,
particularmente aos problemas de intercdmbio comercial e finangas; questbes
politicas e militares; relagdes interamericanas; documentos sobre as relagbes
Brasil-Alemanha e fatos ligados a politica interna brasileira: revolugédo de 30;
itucionalista, a ANL € a insurrei¢do d
queda de Vargas em 1945, materiais estes amplamente estudados pelos
pesquisadores do CPDOC e outros. Examinamos os documentos referentes
as séries:1- Relacao Politica entre Estados americanos ( 04 doc., 533 fls); 2-
Relagbes Politicas entre Brasil e Estados Unidos (01 doc., 325 fls.); 3-
Assuntos Internos de Estados: Assuntos pan-americanos (02 doc., 63 fls).

Este material de natureza variavel, envolvendo relatéorios, memorandos,
cartas e informes confidenciais entre agéncias governamentais norte-
americanas, revelou-se importante como ponto de partida para o
conhecimento das fontes primarias que serviram de base ao estudo. Os
documentos analisam a situagao politica brasileira e o perfil do governo Vargas
durante a guerra. Alguns relatérios tratam da area cultural, principalmente
direcionados para o cinema, ressaltando sua potencial eficacia no “servico da

causa comum do Hemisfério” e o engajamento da indUstria cinematografica no
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projeto. Relatérios confidenciais analisam a propaganda exercida no Brasil por
outros paises, como Italia, Alemanha e Japdo e analisam-se questbes
referentes a censura desenvolvida pelo governo brasileiro.

1.2- Colecéao Biblioteca Franklin Roosevelt (BFR)

Examinamos quatro pastas da colecao e destacamos um relato de 79 fls
de 1939, na pasta BFR 39.00.00 preparado possivelmente pela embaixada
americana no Brasil, nado datado, onde delineia-se uma interpretacdo do
panorama politico brasileiro, tendo em vista os preparativos para a proxima
visita aos EUA do Ministro do Ministério das Relactes Exteriores do Brasil,
Oswaldo Aranha. Neste, sao analisados aspectos comportamentais
caracteristicos das sociedades brasileiras e latinoamericanas, em geral, como
“a instituicdo do personalismo”, a concentragdo de riqueza e poder, a situagao
politica geral e a influéncia da propaganda e de pressodes ideoldgicas entre os
brasileiros, identificando autoridades simpatizantes aos paises do Eixo.
Examina as possibilidades de desenvolvimento de um programa de
“‘cooperacdo interamericana” e aponta “fatores perturbadores” para a
“tradicional cordialidade entre Brasil e Estados Unidos”. No ambito cultural, o
texto discorda da opinido de “pan-americanistas profissionais” que consideram
o cinema norte-americano como a Unica forma de propaganda capaz de atingir
segmentos letrados como iletrados da América Latina. O relato aponta para
uma dupla tendéncia interna de “abrasileiramento” e de “americanizacao” da
sociedade brasileira, a medida que o pais afasta-se de valores europeus e
assume tanto sua cultura como conscientiza-se da existéncia de uma
“civilizagado americana”. Baseando-se nestas observagées, propde uma uma
politica de propaganda apoiada em dois principios: um programa de “longa

duracao” qua adapte as ambi¢des norte-americanas as tendéncias dos paises
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latinoamericanos e outra mais imediatista, visando uma contra-acdo as
investidas dos paises totalitarios. Por isso conclue pela defesa de um
programa cultural nos moldes dos que vinham sendo implementados pelos
paises totalitarios.

1.3- Colecao IAA [inter-American Affairs]: abrange 1374 fls., tendo todos
os documentos sido examinados. Selecionamos as pastas: 39.07.15; 40.01.15;
42.04.15; 41.06.21. Este material revelou-se mais informativo, tendo em vista a
existéncia de documentos referentes a questdes culturais (diferentes tipos de
correspondéncia como cartas, memorandos, telegramas, esbocos de planos de
atividade da Agéncia). Entre os assuntos destacam-se: questdes politicas
referentes a guerra (posicao dos EUA, para promover a unido pan-americana;

defesa do Hemisfério e comunicacao entre paises; proposta de um plano para

: ~

desenvolver relacdes econdmicas no pds-guerra (1944); memorandos relativos
a um programa de informacgéo, com representantes dos maiores paises do
Continente, que deveriam ser ligados a imprensa, radio, cinema, teatro etc.;
discussdo sobre a possibilidade do trabalho de informacado passar a ser
controlado pelo Departamento de Estado, pois na época trés agéncias
controlavam a politica externa: CIAA, Departamento de Estado e OWI (IAA
39.07.15). No Office of Inter-American Affairs (OCIAA/CIAA), o diretor Nelson
Rockefeller, orientava a politica de informacdo de sua agéncia . Um
memorando de 24 jun. 1944, n. 37 da mesma pasta, refere-se aos planos de
criagdo de um Comité de Informacgao de Po6s-Guerra, cujas diretrizes estavam
sendo submetidas ao préprio Rockfeller e ao Secretario de Estado Cordell Hull
e outras autoridades, fazendo parte da iniciativa de criacdo de uma agéncia

permanente do governo, para cooperar com a midia, com a¢ao limitada as

areas nao atrativas a industria privada (filmes de 16 mm por exemplo). Em
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memorando de 26 set. 1944, a Divisdo Brasileira do Programa de Informacéo,
apoés trés anos em operacao, solicitava maior autonomia administrativa, dada a
“absoluta necessidade” de incorporar “aspectos psicolégicos (ou culturais)” as
areas econdmicas e politicas da politica externa.

Quanto a projetos diretamente direcionados a area cultural, predominam
documentos relativos a atividades cinematograficas a serem desenvolvidas sob
a responsabilidade da Motion Picture Division, do OCIAA. O cinema é
considerado como meio de desenvolvimento das relagdes culturais e
comerciais entre os paises sul-americanos e os EUA. Em meio aos relatérios,
aparecem documentos referentes a preparacdo da visita de Orson Welles e
Walt Disney ao Brasil e relatérios posteriores narrando o sucesso do

empreendimento.22

caso, por exemplo, de uma série de filmes a serem produzidos por Watt Disney
(“a serie of twelve one-reel subjects on Latin American countries”).
Programados para serem produzidos na Argentina, sugere-se que a parte
musical seja entregue a significativos compositores como Villa-Lobos (Brasil) e
Carlos Chavez (México) (IAA 41.08.31 n.1).

A pasta IAA 00.00.00 (229:80), na forma de um resumo de operagdes,
trata das origens e objetivos do OCIAA (nao datado). Criado em 1940, como
uma agéncia emergencial de guerra, para intensificar as relagdes entre os
paises do Hemisfério Ocidental o OCIAA desenvolveu um programa de
informagao e propaganda pro-estados Unidos através do reforco da idéia
“solidariedade hemisférica”, em colaboracdo com o Departamento de Estado

e outras agéncias. O OCIAA recebeu a incumbéncia de formular programas

22Este material foi analisado por Leticia Pinheiro, As relagdes culturais Brasil-Estados Unidos, 1940-60,
CPDOC, 1985.
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nas areas de radio, imprensa, cinema, ciéncia € educacao com a finalidade de
implementar objetivos militares, econdmicos e politicos dos EUA.

Em resumo, a documentacao referente ao OCIAA revela intensa
atividade na area intelectual, principalmente ao que se refere ao cinema (filmes
educativos, longa-metragem, documentarios, patrocinio de viagens etc.) e
sistema de radiodifusao, como “meios de promover a unificacao do Hemisfério,
no seu esforco comum de vencer a guerra”, mas as referéncias musicais ainda
sdo escassas e incompletas. No entanto, a consulta a esta cole¢ao possibilitou
a elaboracdao de um campo de observacao, no sentido de identificar pessoas-
chaves do programa e seus possiveis interlocutores. Na segunda fase da
pesquisa, encontramos na Biblioteca do Congresso em Washington D.C. o
material referente as iniciativas musicais programadas pelo governo
americanc.23 Estas desenvolviam-se atr
prestava assessoria ao Coordenador do OCIAA e ao préprio Departamento de
Estado, em estreita colaboragdo com a Divisao de Mdsica da Pan American
Union. Integrava o Comité o compositor Aaron Copland, figura destacada
entre os compositores norte-americanos contemporaneos, considerado por
seus pares como lider na construgdao da musica nacional americana e
reconhecido internacionalmente como representante da arte moderna de seu
pais. Acrescente-se que Copland mantinha estreito relacionamento com os
setores diplomaticos do Departamento de Estado. O Comité de Musica, foi
dirigido por Carleton Sprague Smith, musicolégo norte-americano, diretor da
Divisao de Musica da New York Public Library, e funcionario de Departamento
de Estado. No Brasil, Smith exerceu a fungao de Adido Cultural do consulado

em Sao Paulo e manteve iniUmeros contatos com a comunidade musical do Rio

23V Copland Collection/ L.C
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de Janeiro. Estas personalidades exerceram papéis de “embaixadores” da
musica norte-americana no Brasil e em outros paises latinoamericanos.

2. Colecao Gustavo Capanema (GC). Encontramos algumas
dificuldades no manuseio desta colecdo que esta microfiimada, mas com
inimeros fotogramas néao legiveis devido as condi¢des precarias do material
original. Acrescente-se que assuntos relacionados entre si freqlientemente
aparecem em rolos de filmes distintos. Deste acervo selecionamos a série
referente ao Ministério de Educacdo e Cultura do Brasil (MES). Para o
manuseio da colegdo, fomos norteados pelo abrangente estudo que
Schwartzman?4 realizou sobre a acdo do Ministério, durante a gestao de
Gustavo Capanema, no periodo entre 1934 e 1945, Considerando que
Ministério foi um dos pilares da implantagao do projeto politico e ideolégico do
primeiro governo de Vargas, procuramos investigar como este setor
governamental abordou a questéo de cooperagao artistica (e musical) com os
Estados Unidos. O ensino profissional mereceu aten¢ao especial do MES no
processo de encaminhamento do intercAmbio com os Estados Unidos. Esta
acao ultrapassou a conjuntura da guerra, implementou-se nos anos
subsequentes, possibilitando a criagdo de bolsas de estudo para
aperfeicoamento nos  Estados Unidos, intercdmbio de diretores,
administradores e professores do ensino profissional, além de remessas de
aparelhagem para suprir caréncias de escolas brasileiras. Em 1945 o governo
norte-americano criou a Interamerican Educational Foundation, érgao oficial
destinado a coordenar estas iniciativas. Nesta questdo de intercambio de
estudantes e professores, o Ministério trabalhou em cooperagao com o

ltamaraty. O intercambio fazia-se prioritariamente entre estudantes brasileiros

245imon Schwartzman et alii, Tempos de Capanema, 1984
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que iam para os Estados Unidos e professores norte-americanos vindo ao
Brasil, para palestras e pesquisa sobre ¢ sistema educacional brasileiro. A
colegdo demonstra que nos anos 30, houve uma grande demanda pela
cooperagdo intelectual internacional, incluindo-se os paises hispano-
americanos (GC 34.10.13) e o Ministério foi um centro aglutinador, embora
grande parte das a¢des tenham permanecido apenas em nivel de intengdes
(ver cap. 2).

lli- Library of Congress, Music Division, Washington, D.C.

Neste acervo localizamos grande parte das fontes primarias que servem
de base a pesquisa, catalogadas como Special Collections e paralelamente
ampliamos o material bibliografico comparando partituras, cole¢bes de revistas
norte-americanas da época e recortes de jornais, com outras publicacées mais

recentes que apresentam estudos criticos ligados a tematica, como teses,
ensaios e artigos. Entre os documentos oficiais impressos, destacamos um
relatorio de viagem de observacdo a Ameérica Latina por Carleton Sprague
Smith, relatério este que serviu de base para o encaminhamento das primeiras
iniciativas de “boa vizinhanca” implementadas pelo governc na area da
musica.2> Em um texto de 290 paginas e apéndices, o autor estabelece como
objetivos renovar contatos com a comunidade musical latinoamericana e
investigar as condigbes musicais gerais para um possivel intercambio musical
entre as Américas. Seguindo recomendagbes de diferentes setores do
Departamento de Estado, Smith orientou o trabalho no sentido de identificar as
principais colegbes, arquivos musicais e conservatoérios, verificar a demanda de

pesquisa e condi¢gdes de sua realizagéo, identificar instituicbes especializadas

na area, examinar metodos e programas de educagdc musical, contactar

25Apés esta viagem entre junho e outubro de 1940, Smith retornou intmeras vezes 2 América Latina, na
qualidade de musico (flautista) e Adido Cultural dos Estados Unidos
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associagbes musicais interessadas no intercambio, entrevistar compositores e
identificar “pessoas - chave” para o intercambio, verificar a disponibilidade e
condi¢des fisicas de salas de concerto, empreender uma classificagdo da
musica folclorica, examinar as possibilidades de oferecimento de bolsas de
estudo e apoio financeiro a estudantes, musicologos e intérpretes norte-
americanos interessados em viajar a América Latina. A visita incluiu
Venezuela, Brasil, Uruguai, com breve parada no Paraguai, Argentina, Chile,
Bolivia, Equador e Colédmbia. O Brasil mereceu uma analise mais extensa no
relatorio.

Reconhecendo ser a tarefa muito ambiciosa, Smith concentrou-se em
alguns pontos, como a eficacia da musica na agado de propaganda e a
complexidade do trabalho de aproximagao entre culturas cujas populagdes

.

ignoram suas proprias tradicdes. No Brasil, suas observagdes calcaram-se em
observacdes pessoais e nas informagbes obtidas de personalidades como
Gilberto Freyre (Pernambuco), Pedro Jatoba , diretor do Conservatério de
Musica na Bahia, o educador Anisio Teixeira, uma das figuras na América
Latina que mais o impressionou. Do contacto com Mario de Andrade, em Sao
Paulo, surgiu a possibilidade de se organizar uma pesquisa de campo conjunta
com norte-americanos, ao nordeste do pais, dedicada especialmente ao estudo
das tradigdes religiosas da musica afro-brasileira. No Rio de Janeiro, Smith
encontrou-se com diversas personalidade musicais, mas o foco de sua atengao
recaiu em Villa-Lobos, “uma das mais extraordinarias personalidades das
Americas na atualidade”. Smith teceu comentarios sobre os métodos de
educagdo musical de Villa-Lobos considerados “pessoais e heterodoxos” para

os modelos norte-americanos. Em suas observagdes concentrou-se na

‘genialidade” do compositor e questionou o fato do artista nao ser mais
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reconhecido nos Estados Unidos, tendo em vista que o governo brasileiro
patrocinou varias gravagbes de suas obras. Smith conversou com os
educadores Antdnio de Sa Pereira e Ceicdo de Barros Barreto, uma das
assistentes de Villa no trabalho de canto orfednicao nas escolas. Os contatos
de Smith no Rio de Janeiro expandiram-se dos meios da arte culta até a escola
de samba da Mangueira, ciceroneado por Villa-Lobos. Na area erudita Smith
referiu-se aos principais compositores Mignone, Guarnieri e Lorenzo
Fernandez, priorizando os dois Ultimos para a implementacdo de um
intercAmbio. Entre os musicologos, suas preferéncias recairam em Mario de
Andrade, Luis Heitor e Brazilio ltiberé, classificados como “simpatizantes” da
causa americana. Seus contatos incluiram o grupo “Musica Viva”, “importante
sociedade promotora de musica moderna”, sem aparentes “tendéncias
fascistas”, mas fez restricbes a personalidade de seu liaer, Koellireutter * nem
sempre diplomatico e com alguns dos tracos pouco atrativos dos germanicos”.

Nesta fase inicial Smith identificava “pessoas-chave” pré6 Estados
Unidos que serviriam de apoio as visitas de artistas, educadores e musicélogos
norte-americanos ao Brasil. No desenrolar dos contatos programados pelo
governo americano foram preferencialmente estas personalidades, os
convidados oficiais do Brasil no programa de visitas interamericanans. Durante
o desenvolvimento da pesquisa voltaremos ao relatdrio, para analisar os
conflitos e contradicdes deste processo.

1- Aaron Copland Collection (Copland Coll/LC). Nesta colecao
encontramos os documentos mais valiosos para o desenvolvimento da
pesquisa. Copland, considerado por historiadores da musica como o
representante maximo da musica moderna norte-americana da primeira

metade do séc. XX, foi um membro ativo do Comité de Musica, pelo
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Departamento de Estado americano para organizar o programa de relagées
musicais entre as Américas. O comité foi oficialmente instalado como um
grupo de assessoramento ao Coordenador do Office of Inter-American Affairs,
para as questdes musicais, mas na pratica também atendia as solicitactes e
orientagbes do Departamento de Estado que centralizava as decisdes finais
sobre as propostas. A Pan American Union fazia-se representar neste Comité
através do Diretor de Divisao de Musica, Charles Seeger, mas qualquer
proposta de projeto, tinha necessariamente que ser apreciada pelo Diretor
Geral da Instituicdo. Os documentos que selecionamos na Colecao Copland
incluem memorandos, correspondéncia confidencial entre as agéncias, atas
das reunides, relatorios de viagem, sendo dois deles preparados pelo préprio
Copland apés visitas de observacao e contacto com as comunidades musicais
na Améri
palestras, na condi¢cdo de “embaixador musical” dos Estados Unidos. O acervo
referente a correspondéncia pessoal do compositor demonstra que este
manteve iongos contatos com musicos da América Latina (v. bibliografia) e este
material servira a reflexdo sobre a atuagdo do compositor neste processo de
intercadmbio. Acreditamos que Copland foi um pélo centralizador dos contatos
informais entre os musicos da América, abrindo canais de informacdo que
persistiram no periodo do pos-guerra, quando a América Latina perdeu seu
potencial estratégico e, conseguentemente o governo norte-americano
desacelerou as iniciativas de propaganda cultural no Contintente. Mesmo
ap6s o encerramento das atividades do OCIAA, Copland continuou seus
contatos com o Departamento de Estado e manteve o status de elo de ligacdo
entre os paises americanos. Em determinados momentos, seu prestigio

pessoal foi mais eficaz para o desenvolvimento da “politica da boa vizinhanga”
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do que inumeros projetos que acabavam desfazendo-se nos entraves
burocraticos do governo.26

Os materiais desta colecdo foram cotejados com a documentacao
selecionada no NATIONAL ARCHIVES II, referente as iniciativas do OCIAA e
Departamento de Estado. Neste arquivo encontramos contratos de alguns
projetos, como por exemplo o contrato entre a Biblioteca do Congresso e a
Discoteca Municipal de Sao Paulo para duplicacdo do material sobre folclore,
correspondéncias referentes a preparacdo de viagens de artistas
latinoamericanos e um amplo dossié sobre as atividades de Carleton Sprague
Smith na América Latina.

2- Department of State Collection (DE/LC). Para exame deste material

obtivemos uma permissao especial da Biblioteca, porque o mesmo néo esta
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colecao distribui-se por quatro caixas de partituras impressas e algumas
manuscritas. Concluimos que o material refere-se basicamente a “cancodes de
guerra” compostas com a funcao precipua de servir como material de
propaganda a ser divuigado pelo Department of War Information dos Estados
Unidos durante a Segunda Guerra, através de transmissdes radiofénicas ou
apresentagdes ao vivo, por conjuntos musicais que excursionavam pelos
campos de batalha. As cang¢des seguem o estilo de musica patridtica,
geralmente ritmos de marcha, e os textos veiculam mensagens de exaltacao
aos valores democraticos, a liberdade e a luta comum contra o inimigo nazista.

No conjunto ha também exemplares para serem cantados nas escolas.

26Nesta colegdo de cartas observamos as estreitas ligagGes de amizade com Camargo Guarnieri (Brasil),
Carlos Chavez (México) e Ginastera (Argentina) entre outros. Consideramos apécrifa a correspondéncia
classificada na pasta Villa-Lobos (Box 265/8), constituida por um reduzido conjunto de cartas
manuscritas, assinadas apenas por “Heitor”. Verificamos que o contetido das mesmas ¢ a caligrafia nfio
correspondiam a autoria atribuida pelos bibliotecdrios do acervo.
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Observamos que grande parte das partituras foi impressa por diversas editoras
americanas, geralmente localizadas em Nova York. Na colecdo encontramos
alguns exemplares de musicas de compositores latinoamericanos, na sua
maioria manuscritas, geralmente com ritmos populares latinoamericanos e com
poesias de carater sentimental. Em algumas, aparece anexado um formulario
preparado pelo OWI e assinado pelo autor, permitindo a liberagdo de direitos
autorais para uso do governo norte-americano. Nao foi possivel calcular o
numero exato de composicdes ( em torno de 200 ), pois as caixas contém
varios exemplares de cada cang&o. Isto parece indicar a sobra de um material
possivelmente muito amplo que circulou como propaganda de guerra.

3- Robert Wright & George Forrest Collection ( W & F Coll./LC). Nesta
colecao, igualmente nao catalogada, encontram-se inuUmeras partituras
manuscritas de musicais dos composifores e ieiristas norie-americanos.
Esperavamos encontrar os originais da adaptacdo que fizeram da obra
“Magdalena”, de Villa-Lobos, que resultou na criagdo de um musical tipico do
repertério das pecas da Broadway, mas estes manuscritos ndo integram a
colecdo que foi doada a biblioteca pelos proprios autores.

Estendemos a busca a New York Public Library, de Nova York onde
encontramos uma versao da pecga para piano e vozes, na colegao de obras
raras, na forma de uma edi¢ao artesanal, preparada por Magdalena Company,
Los Angeles, s.d. Acreditamos tratar-se de uma edi¢ao da época em que a
peca foi estreada (1948, em Los Angeles). A Biblioteca ndo permite copias dos
materiais raros, mas de posse de outras versées encontradas no Museu Villa-
Lobos pudemos comparar os diferentes exemplares com aquele e estabelecer

um fio condutor de anaise (v. capitulo 5) .27 Na mesma biblioteca encontramos

270 material faz parte da Otto Kinkeldey Memorial Collection
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os programas de concertos e recortes de jornais referentes as diversas estréias
da peca nos Estados Unidos.

4- Charles Seeger Collection (Seeger Coll./LC). O material retine uma
larga colegdo de caixas de documentos, contendo farto material biografico e
artistico sobre Seeger, incluindo artigos, conferéncias, entrevistas para o
Programa de Histéria Oral, partituras, recortes de jornais, textos de juventude
quando escrevia artigos em um jornal comunista, sob o pseuddnimo de Carl
Sanders, informes de sua atua¢do no programa de musica do WPA, entre
outros. No periodo de 1941 a 1953 Seeger foi o Diretor da Divisao da Musica
da PAU, portanto inicialmente pensamos encontrar na colegdo amplo material
para a pesquisa. O fato é que s&o raras as informagdes sobre sua atuagéo
naguele programa, com excec¢do de dois textos informativos preparados pela
Instituicdo. Considerando que a colecao foi organizada e doada pelo proprio
autor, concluimos que na escolha do material, Seeger assumiu uma posicao |
critica ao trabalho desenvolvido para o governo norteamericano durante a
guerra. Nos manuscritos para o programa de Historia Oral da UCLA, em junho

de 1970 Seeger anoctou:

A idéia de que era possivel integrar musica e
sociedade funcionou belamente durante os  anos 30 e
até os 50, quando compreendi que havia feito todo o
possivel para integrar a musica a cultura e a sociedade.
Inicialmente realizando musica para o Labor Movement
nos anos 30. Em seguida, dos anos 35 a 40, nas
agéncias de emergéncia do governo dos Estados Unidos
sob o comando da politica do New Deal de Roosevelt e
nos anos 40 e inicio dos 50, em nivel internacional, na
Pan American Union em conexao com a UNESCO..
[tradugao da autora]
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Mais tarde, em 1977, retomando sua biografia em outro programa de
histéria oral, recordou o imenso trabalho realizado com a Music Educators
National Conference, selecionando, publicando e divulgando obras
latinoamericanas nas escolas do pais. Com a transformag¢éo da Pan American
Union em Organization of American States, em 1948, o 6rgao assumiu uma
estrutura burocratica. A burocratizagao progressiva, conjugada a conflitos com
o Departamento de Estado o levaram a pedir demisséo da funcéo 28
IV- Columbus Memorial Library, OAS, Washington, D.C.

Nos primeiros contatos com a Divisdo de Musica da OAS, verificamos
que os arquivos da antiga PAU foram recolhidos para local ignorado, néo
estando pois disponiveis para consultas. As fontes de consulta foram
principalmente a colegcdo de 118 volumes, de 1939-48 da publicagao oficial da

Bulletin of the Pan American Union, onde estido registradas
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realizagdes musicais de intercambio com a América Latina durante a gestao de
Charles Seeger e o intenso trabalho realizado por este na area de educacgéo e
folclore. Complementam a coleg&o uma coletanea de materiais mimeografados,
com esparsas referéncias a programas de concertos, conferéncias,
homenagens a visitantes latinoamericanos entre outros. Em termos de fontes
primarias, localizamos uma pasta contendo correspondéncia trocada entre
Seeger e os compositores Villa-Lobos, Camargo Guarnieri e Alberto Ginastera.
A correspondéncia com Villa-Lobos refere-se aos preparativos da primeira
viagem do compositor ao pais, em 1944, contendo cartas entre Seeger e o
Departamento de Estado, empresarios norte-americanos e consultas a
instituicoes musicais.2® Em 18/08/44 o compositor assinou um contrato com a

Janssen Symphony de Los Angeles, mas as negocia¢gdes continuavam com

2SSeeger coll./LC, box 37, Oral History Interview, ca. 22/04/77
29 A5 correspondéncias abrangem o periodo de 15/08/43 a 15/03/45.
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outras orquestras, pois Villa desejava apresentar-se em Nova York, Chicago,
Boston e Filadélfia.

O material de Camargo Guarnieri refere-se aos procedimentos adotados
para a visita do compositor aos Estados Unidos, como artista convidado pela
PAU, no periodo compreendido entre 04/11/42 e 31/03/43. A programacéo
incluiu a execucdo de uma obra pela Orquestra sinfénica de Boston
(“Abertura™), tendo o préprio compositor como regente, irradiagdes pela CBS e
NBC, concerto organizado pela League of composers, no Museu de Arte
Moderna de Nova York (07/03/43), artigo de Copland na Modern Music,
periddico da League of composers, tecendo comentarios elogiosos a sua obra
e cerimdnia de entrega do 1° prémio ao concerto para violino (“Prémio Samuel
S. Fals”) no concurso para compositores latinoamericanos, promovido no ano
anterior pelo Conselho da Orquestra de Filadélfia. Cépias de algumas cartas

encontram-se na secao de anexos.



32

CAPITULO 1
A musica no ideario panamericanista dos anos 40

1.1 A “Politica da Boa Vizinhanca”

Em estudos prévios! constatamos que, a partir dos anos 30, a ideologia
panamericanista circulou amplamente entre os paises do chamado "Hemisfério
Ocidental” em diversos niveis de discursos, sendo nitidamente observavel no
ambito politico, econdmico e cultural, seja através da organizagdo de
conferéncias interamericanas, da elaboracao de tratados de cooperacao, ou da
formacao de inumeras associagdes pan-americanas no campo intelectual e de
intercambio de intelectuais e artistas, entre outras injciativas. Em todas as
propostas aparece, como denominador comum, a idéia de um hemisfério
integrado, onde os paises americanos estariam irmanados por um sistema de
mutua cooperacdo, empenhados em proteger seus territorios contra a pratica
colonialista dos paises europeus e, ao mesmo tempo, em promover o
desenvolvimento econdmico, em termos continentais.

Assim formulada, a idéia foi apresentada e discutida em 1933, na
Conferéncia Interamericana de Montevidéu, quando o presidente Franklin
Roosevelt langou a proposta de uma “Politica de Boa Vizinhanca”, pregando o
esforco comum das nag¢des americanas em favor da paz mundial proposta
confirmada e ampliada na Conferéncia Extraordinaria Americana de Buenos
Aires, em 1936, e na Conferéncia Interamericana de Lima, em 1938, na

emergéncia do conflito mundial. Portanto, o Presidente apelava a idéia de um

IM. F. Tacuchian, “Interamericanismo musical”, Revista Brasileira de Miisica, 1991, p.91-114.



continente unido em torno dos principios democraticos de liberdade e respeito
mutuo.

Desta forma, Roosevelt firmava o compromisso de uma estreita
cooperagao politica e econdmica com os povos da América Latina e sinalizava
para uma reorientacao de propésitos, na tradicional politica externa dos
Estados Unidos para a regiao, anteriormente marcada por praticas de
intervencao militar causadoras de situagbes de tensao entre o pais e seus
vizinhos. O Presidente americano propunha-se a desenvolver uma estratégia
de aproximacao baseada em trés principios: nao intervencionismo, retorno a
uma politica de respeito muituo e estabelecimento de um novo
panamericanismo de solidariedade e de paz2 Na Conferéncia de Lima, os

Estados Unidos reiteraram a promessa de nao intervencgao, de maneira mais

1
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como forma de impedir um possivel avanco imperialista de paises europeus. O
programa da Conferéncia, aprovado pelo Conselho Diretor da Pan American
Union, desdobrava-se em 23 tematicas, distribuidas por comissdes especiais,
sendo uma delas relativa a “cooperacao intelectual”. Por decisdo unanime das
delegagdes, firmou-se a “Declaragdo de Lima" que sintetizava em cinco
paragrafos, “a vontade dos povos livres do continente de crientar, num sentido
de intima cooperacao, as suas atividades sempre solidarias, a sua fidelidade
aos mais claros principrios de entendimento e colaboracgao, a adogao, enfim, de
métodos pacificos para a solugido de eventuais conflitos”.3

A questao musical foi tratada como “valioso meio de vinculagao entre os

povos”, sendo objeto de duas Resolugbes.4 Na primeira, solicitava-se que a

2Harold Molineu, {/.S. policy toward Latin America: from regionalism to globalism, p.22-23.
3Brasil, Ministério das Relagées Exteriores, Relatdrio ano de 1938, p. 17 e 229
4Ib., p.209
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PAU examinasse a possibilidade de organizacdo de um Centro de divulgacgao
das obras dos compositores das Ameéricas e de promog¢ao de relagbes
cooperativas entre instituicbes musicais e os artistas dos diferentes paises. Na
segunda, reconhecia-se o trabalho que nesse sentido, vinha sendo realizado
pela propria PAU, como também pela Secao de Pesquisas Musicais do Instituto
de Estudos Superiores do Uruguai, sob a diregao do musicélogo Francisco Curt
Lange, responsavel pela edicao do “excelente Boletin Latino Americano de
Musica, digno de mui especial atencao”.> A mencgao as duas entidades, longe
de ser uma expressdo de cooperacgao, era sintomatica do distanciamento
cultural entre os paises americanos de tradi¢cdo ibérica e os Estados Unidos.
Lange, musico alemao naturalizado uruguaio, desde os inicios dos anos 30
empreendera inimeras viagens pelos paises latinoamericanos, apresentando
sua idéia de “americanismo musical”, baseada no principio de que os povos da
América, irmanados por um processo histdérico comum, eram portadores de
uma cultura e arte independentes da Europa. Mas, sua pregacéao dirigia-se as
comunidades ibero-americanas e nao incluia os Estados Unidos. Em sua
peregrinagao, Lange apresentou idéias e projetos a comunidade musical do
continente e desenvolveu um trabalho de pesquisa e documentagdo sem
precedentes na América Latina. Em 1938, seus esforgos ja eram reconhecidos
na regido, a ponto de ser mencionado com distingdo durante a Conferéncia de
Lima. No ano seguinte, ao convida-lo para a Conferéncia de Washington, o
governo norte-americano reconhecia de certa forma, a autoridade do

musicologo na area.®

SResolugdio aprovada em 24/12/38, cf. Relatorio ano 1938, p. 209-210

6Para as idéias de “americanismo musical” pregadas por Lange, ver sua conferéncia publicada na Revista
Brasileira de Misica, v.2, n°2, jun.1935, p. 93-113; v. também comentérios de Luis Heitor (editor), no
mesimo periddico, v.2, n°3, set. 1935, p. 230-32.
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A primeira vista, ao lancar mao da cooperaco intelectual e artistica como
suporte para a nova politica, o governo norte-americano enfrentava uma
grande contradigdo, pelo fato de que este direcionamento era historicamente
contrario a politica de nao subvengdo do Estado na area da produgao
intelectual e artistica. Ao contrario dos paises latinoamericanos, cujos
governos subsidiavam as artes e a educagao, através da instituicao de
Ministérios proprios, © governo norte-americano sempre resistira as
reivindicagdes de criacdo de mecanismos de subsidio agueles setores.
Propostas de apoic financeiro as artes sempre foram acompanhadas de
consideravel debate, tendo em vista a questao do retorno real do investimento
do dinheiro publico. Mesmo em momentos de crise social, quaisquer
reivindicagdes ac mecenato oficial geravam ampla discussao, como foi o caso
dos programas emergenciais da administracdc Roosevelt, criados durante o
periodc da politica do New Deal, administrados pela agéncia Works Progress
Administration (WPA), que apds consideravel debate e inumeras criticas,

foram extintos em 1943.7

1.2 A musica no periodo do New Deal

Durante os anos da Depressao - ao contraric de situagdes anteriores,
guando basicamente discutia-se o apoio oficial a atividades que promovessem
o desenvolvimento artistico do pais - dadas as dificeis condi¢cdes econdémicas,
a questdo do patrocinio estatal as iniciativas musicais voltou a tona, mas o
debate situava-se em torno da assisténcia ao artista desempregado e nao a

arte em si. A crise das atividades musicais profissionais, provocada pelo

"Barbara L. Tischler, An American music; the search for an American identity, p. 127-156; ver também o
documento confidencial: Department of State, Minutes of meeting, june 24 1943, “Summary reports of
music activities 1940-43” (Appendix A), p.8
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desemprego de inimeros musicos, vinha se delineando desde o surgimento do
cinema falado, em 1927, e sua crescente popularidade, e agravou-se em
decorréncia do desenvolvimento da industria de gravagdo. A Depressao
econdmica intensificou esse quadro geral. Em 1929, de acordo com a
American Federation of Musicians, cinco mil intérpretes perderam seus
empregos.8

Os esforgos iniciais de instituigbes privadas foram insuficientes para
aliviar a situagao precaria de intérpretes e regentes. Entre 1931 e 1933, a
American Federation of Musicians distribuiu 150 mil délares em fundos de
assisténcia direta aos seus membros e tentou viabilizar um sistema de taxagéo
aos associados empregados, com a finalidade de auxiliar os desempregados,
mas acabou por estabelecer rodizios de trabalho, onde cada participante cedia
um dia de trabalho em cada sete, em favor de um colega desempregado. A
par disso, programou concertos de levantamento de fundos para assisténcia
financeira a seus associados. Na area governamental, entre 1933 e 35,
criaram-se projetos nacionais e regionais, en\kolvendo a promogao de
concertos gratuitos de banda, de orquestra e musica de camara, em escolas,
hospitais, bibliotecas, estagdes de radio ao mesmo tempo que promoviam-se a
formacao de corais comunitarios. Mas esta agao sofreu criticas de alguns
setores, notadamente daqueles que careciam de um estrutura musical pre-
estabelecida ®

Em resposta ao quadro geral da crise econémica, em 1935, o Presidente
Roosevelt criou a agéncia Works Progress Administration, alocando 4.8 bilhdes

de dolares destinados a criagao de projetos que assegurassem o maior numero

8Em 1933, entre os quinze mil membros da U/nion, na cidade de Nova York, doze mil estavam fora do
mercado, devido aos efeitos combinados da transformacdo tecnoldgica e da depressdo econdmica do pals.
B. Tischler, op. ¢it., p.135

9Ib., 136-138
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possivel de empregos no pais. Por ser uma agéncia governamental, o WPA
estava impedido de competir com a industria privada e de oferecer o salario
minimo, mas seu objetivo era retirar milhées de trabalhadores da condicéo
assistencial.

As artes, dentro da estrutura do WPA, foram contempladas através do
projeto designado Federal One ou Federal Project n.1, que subdividia-se em
quatro areas: artes plasticas, musica, literatura e teatro, cada qual com seus
respectivos diretores. Aqui, a preocupagéo basica nao era artistica, mas a de
retirar 3,5 milhdes de trabalhadores do servigo assistencial e encaminha-los
para servicos uteis a comunidade.10 Apesar de ter como finalidade béasica a
ordem econémica, o Federal Music Project possibilitou a existéncia das mais
variadas atividades, como composicdo de musica moderna, concertos
comunitarios, colecdo e preservagédo de musica folclérica e erudita.’’ Um ano
apdés a criagdo do WPA, duzentos e setenta diferentes projetos musicais
encontravam-se em andamento, envolvendo treze mil profissionais da area
atuando como intérpretes - musica coral, sinfénica, banda ou camara -
copistas, profissionais de radio, especialistas em reparos de instrumentos
musicais e bibliotecarios. A area de maior concentragcao de atividades foi a de
concertos, apesar da énfase dada a projetos de levantamento e catalogagéo de

musica folclorica.12

10Entre estes, a preparagio de copias musicais para apresentagdio de pegas em concertos € a preparagio de
manuscritos para a organizagfo de acervos de partituras. O compositor Arthur Cohn liderou um dos
projetos mais significativos nesta area relativo & cépia de musicas para a Fleischer Collection na Free
Library of Philadelphia. Em 1929, o colecionador Edwin Fleischer, transferiu a Biblioteca seu acervo, no
qual procurava organizar a maior colegfo internacional de musica orquestral. Entre os anos de 1937 e
1943, o WPA financiou a copia de centenas de manuscritos de compositores americanos e
latinoamericanos. Em 1941, as partituras latinoamericanas multiplicaram-se, pois Fleischer contratou o
musicologo Nicolas Slonimsky para encontrar novos materiais para a colegfio, durante sua visita &
América Latina. Atualmente, este acervo contém umas das maiores colecdes de musica latinoamericana
orquestral. Nofes, v. 52, n°3, mar. 1996, p. 775

HB. Tischler, op. cit., p.139

R21b., p.140
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Registraram-se conflitos de interesse entre a chefia do programa e os
sindicatos locais, pois enquanto a dire¢ao valorizava primordialmente a
“competéncia profissional”, os sindicatos pressionavam para obtencdo de
aumento de empregos, mesmo que alguns associados nao correspondessem
aos padrdes requeridos pelo diretor. Apesar das inimeras controvérsias com a
classe musical, as relagbes do projeto de Musica com a esfera governamental
foram menos polémicas do que as dos Projetos de Teatro e Literatura, cujas
atividades politicas preocupavam setores conservadores do Congresso, tendo
por isso enfrentado problemas de censura ou mesmo de interferéncia
administrativa.'® Os projetos do Federal One eram periodicamente
guestionados pelo Congresso, que anualmente discutia sobre as condigcdes de
funcionamento e sobre a conveniéncia do governo apoiar a arte, motivado pelo
assistencialismo. A cada ano as verbas eram redimensionadas e
frequentemente os projetos sofriam inUmeros cortes nos recursos financeiros
alocados. Tischler considera gque mesmo assim, o impacto na vida musical do
pais, decorrente do patrocinio governamental foi apreciavel, propiciando um
incentivo a criagao contempordnea nativa € um aumento na quantidade de
intérpretes de cidadania americana, em uma area anteriormente dominada por
artistas europeus, principalmente no ambito das orquestras sinfénicas. Tendo
em vista esta reversao de tendéncia, alguns setores pressionaram o governo

para assumir o patrocinio permanente das artes no pais.14

Blb., p. 139
1Em 1938, musicos, escritores € outros categorias artisticas mobilizaram-se sem sucesso junto ao
Congresso, para a criagdo de um Bureau of Fine Arts. 1b., p.155
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Com a entrada dos Estados Unidos no cénﬂito mundial, o Federal Music
Project, embora sofrendo restricdes orgamentarias, direcionou suas forcas em
favor dos esforcos de guerra, ao lado das outras unidades do WPA,
mobilizando seus integrantes na organizagéo de apresentagdes em instalagdes
militares, concertos-bénus, criacdo de obras patridticas e outras atividades de
apoio, atée 1943, quando o governo decidiu encerrar o programa global do
WPA.

1.3 O discurso panamericanista: a construgao de um “sistema de poder”

Durante a guerra, a énfase dada ao reforgo e ampliagao das fungbes das
organizacdes panamericanas, tornou-se o instrumento principal da “Politica da
Boa Vizinhanga”. Desta forma, o governo norte-americano fortalecia as

relagbes com o Hemisfério, sem abrir mao do poder de interferéncia exercido
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Um dos desdobramentos da recente politica foi a implementagdo de uma
propaganda massiva em prol dos valores da cultura americana. Os setores de
informacao acompanhavam com preocupacdo a disseminacao de idéias nazi-
fascistas nas Ameéricas, pois iniUmeros relatdrios citavam atividades anti-
americanas no continente. Os paises europeus - de ambos os lados do conflito

- € 0 Japao, tradicionalmente utilizavam-se da musica para veicular uma

imagem favoravel, sendo os alemaes os mais ativos, ainda que na pratica,

I5Tulio H. Donghi, The contemporary history of Latin America, p.214 et seq.
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segundo os relatérios, muitos planos nao se completassem.’® QOs informes
transmitidos ao governo identificavam clubes e sociedades, cinema, imprensa e
radio como meios de transmissdo da propaganda inimiga. Em junho de 1940,
o Presidente Roosevelt expressava ao Secretario de Estado Cordell Hull, sua
preocupacgao sobre as relagdes econdmicas com a Ameérica Latina e as acoes
que deveriam ser empreendidas, tendo em vista o recente relatério preparado
por Nelson Rockfeller, um ativo participante no setor petrolifero na
Venezuela.'” Embora tratando primordialmente de questbes econdmicas,
comerciais e administrativas, o documento recomendava a criagdo de amplo
programa de relagdes culturais, cientificas e educativas a ser desenvolvido
concomitantemente com as outras iniciativas. No setor administrativo, o
relatério defendia a necessidade de uma ag¢ao integrada entre os varios setores
governamentais e aconseihava a formac¢ao de um comité assessor de pessoas
representativas da area privada para trabalhar lado a lado com os funcionarios
do governo. A proposta frisava a importancia de se garantir a posicao politica
e econdmica do pais no Hemisfério, independentemente dos resultados da
guerra na Europa, mas para tal seria de fundamental importancia iniciarem-se
medidas que propiciassem a prosperidade econdmica das Américas do Sul e
Central, embora mantida num “contextc de cooperacdao e dependéncia
econdmica”.1® Paradoxalmente, no planejamento de uma politica para atender

emergencialmente as necessidades geradas pela guerra, delineava-se uma

16Council of National Defense, “Weekly Progress Report; United States firms with non american agents”,
jan./41, Copland Collection, 355/10, LC.

'TR. W. Pirsein, The Voice of America: a history of the international broadcasting activities of the United
States Government, 1942-1962, 1979, p.3; United States, History of the Office of Inter-American Affairs,
1647,

I8R. W. Pirsein, op. cit., p.521-523; p. 3 et seq. O relatorio de Rockfeller esta republicado nos anexos
desta obra
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estratégia de longo prazo, com vistas & obtengéo de uma posigao hegemonica
na regiao.

O Presidente Roosevelt, apos estudos realizados por seu gabinete e
diferentes Departamentos, assinou uma Ordem Executiva, criando o Office for
Coordination of Commercial and Cultural Relations Between the American
Republics, sediado no Conselho de Defesa Nacional. A mesma Ordem
nomeava Rockfeller como Coordenador e designava suas varias
responsabilidades, sendo a ultima a de formular e executar um programa em
cooperagdo com o Departamento de Estado, referente as areas de arte,
ciéncia, educacéo, radio, imprensa e cinema, com o objetivo final de “garantir a
defesa nacional e estreitar as ligagbes entre os paises do Hemisfério

Ocidental’.19

Os funcionarios do Departamento de Estado justificaram a iniciativa
norte-americana como conseqiiéncia da intensificagdo da propaganda, dos
paises do Eixo no continente sul-americano, principalmente apds o ataque a
Pearl Harbor.20 Historicamente, as ligagdes culturais da América Latina com a
Europa favoreciam tal aproximac&o. Para alguns setores governamentais
norte-americanos, portanto, a iniciativa de um programa de propaganda visava
contrabalangar tal influéncia, contando para tal com alguns fatores
favorecedores, tais como, o desenvolvimento dos meios de comunicagao de
massa, principalmente o radio, o cinema falado e a industria de gravagao e
também a publicacdo de musica e literatura musical, apoiada pelo

aprimoramento da legislagao de direitos autorais.

91b., p. 524 et seq. O OCIAA funcionou até 20 de maio de 1946 e durante esse periodo sofreu algumas
reformulagdes e mudou de nome. A partir de 30 de julho de 1941 e até 23 de margo de 1943 passou a ser
designado como Office of Inter-American Affairs. Segundo Leticia Pinheiro in A4s relagdes culturais
Brasil-Estados  Unidos  1940/1946, Rockefeller permaneceu no cargo até sua extingdo, mas a
documentagio que consultamos comprova o contrario.

ZODepartment of State, Minutes of meeting, 24/06/43,p.8, Copland Collection, 355/12, LC
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Gerson Moura interpretou a ideologia do panamericanismo relancada na
emergéncia do conflito mundial, como contraposigéo a ideologia nazi-fascista.
Ao contrario desta, que apoiava-se na glorificagdo de uma raga ou nagao?!, o
panamericanismo calcava-se na imagem de solidariedade entre as nagées e de
respeito a soberania nacional. Dentro desta perspectiva, os projetos culturais
enderegcados a América Latina, seriam de primordial importancia, pois
familiarizavam o Estado e a sociedade com pontos de vista, conhecimentos,
valores e métodos da cultura norte-americana.22  No plano politico, o
panamericanismo favorecia o fortalecimento de uma nova poténcia e, sob esta
otica, a atuacdo norte-americana na Ameérica Latina foi amplamente bem
sucedida. Por volta de 1942, o panamericanismo tornara-se o elemento

principal na politica externa da maioria dos governos latino-americanos.23

como um mecanismo de implantagdo do “sistema de poder”’.24 O mecanisno
de “sistema de poder” instaura-se através de rela¢des assimétricas entre o
centro e aliados subordinados, que exigem algum tipo de legitimagao que o
apresente como um fato natural ou necessario a sua existéncia e cuja
finalidade principal seja a de encobrir a percepcdo de dominagao politica.
Para a implantacao de tal mecanismo a ideologia politica se apresenta como

um “bem comum” a todos os envolvidos e ndo como um beneficio unilateral

21para analise das relagdes entre nazismo e musica, v. A. Contier, “Tragédia, festa, guerra: os coredgrafos
da modernidade conservadora”, Revista USP, jun.-ago. 95, p. 20-41; do mesmo autor, “Memoria, histéria
e poder: a sacralizagdo do nacional e do popular na musica (1920-50)", Revista Musica, v.2, n°1, nov.
1991, p.5-36. Para andlise das estratégias francesas de propaganda cultural, ver Hugo Suppo,
“Intelectuais e artistas nas estratégias francesas de ‘propaganda cultural’ no Brasil (1940-1944)”, Revista
de Historia, n® 133, 2°sem. 1995, p. 75-88

22Gerson Moura, O aliado fiel, p.70.

Db, p.71

2Recorrendo ao conceito gramsciano de hegemonia, Moura define “sistema de poder” como
“constelagfio de estados na qual um centro (a grande poténcia) tem capacidade de atuar autonomamente
como estado soberano e, ac mesmo tempo, exercer em graus variados influéncia marcante sobre outros
estados do sistema”. G. Moura, O aliado fiel, p. 308
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dado a grande poténcia. Ela traduz os aspectos contraditérios em “termos de
consenso”, disseminando valores e perspectivas geradas pelo sistema .25

De acordo com Gerson Moura, os objetivos norte-americanos
ultrapassavam a intengdo de eliminar a influéncia do Eixo no Brasil (e
consequentemente na América Latina) e ampliavam-se para a determinagéio de
estabelecer sua prépria area de influéncia na economia, na organizagao militar,
nos meios de comunicag¢ao social e na politica externa brasileira, substituindo o
poder das poténcias européias em declinio.26 O autor assinalou que o
estabelecimento de tal sistema de relacbes desenvolveu-se através de
operagbes complexas, implicando em aliangas conseguidas através de
negociag¢des bilaterais e multilaterais. Aos aliados subordinados interessava a
participagdo no “sistema interamericano” por suas proprias razoes de
segurangca e o ajustamento arlicuiava-se por meio de conferéncias
panamericanas, expressando-se atraves de resolugdes, tratados e a criagao de
mecanismos de consulta.

Examinando o Brasil como um pais-alvo desta politica, interessa-nos
compreender como o programa cultural panamericanista propagou-se no pais,
qual a sua recepgao, quais foram seus interlocutores nos segmentos oficiais ou
na sociedade civil e paralelamente quais setores apresentaram uma postura de
oposicdo. Alguns aspectos observados por Moura em diferentes areas
culturais orientaram nossa analise do objeto de estudo para a proposi¢cdo de
questdes no campo da musica. Primeiramente, o autor classificou como
“cobertura de imprensa de mao dupla”, a publicagdo de noticias (veiculacdo de
opinides favoraveis) sobre os Estados Unidos no Brasil e vice-versa. Tal

pratica foi largamente utilizada também em outros meios de comunicagéo,

23b, p. 313 -15.
261p., p. 309
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como o radio e o cinema, envolvendo a produgdo em Hollywood, de desenhos
animados de Walt Disney, com personagens tipicamente latino-americanos.
Nesta estratégia inseriu-se a censura de cenas consideradas “inconvenientes”
que ridicularizassem instituigdes americanas ou ofendessem a sensibilidade
dos latino-americanos e complementarmente, estimulou-se a produgdo de
filmes adequados as platéias daqueles paises. No campo da ciéncia e
educagao, empreendeu-se através do Office of Inter-American Affairs (OCIAA),
uma ampla distribuicao de livros sobre a cultura norte-americana, patrocinio de
viagens de especialistas americanos ao Brasil e inversamente, de brasileiros
eminentes aos Estados Unidos.2? As “missées de boa vontade” invadiram
literalmente o Brasil a partir de 1941, aglutinando tanto instituigbes-
universidades, jornais, estagbes de radio, fundagbes culturais e cientificas,
editoras, empresas - como jornalistas, artistas, diretores de cinema, escritores,
professores, cientistas, oficiais militares, diplomatas e empresarios.28

Moura identificou em tais iniciativas uma assimetria de relagées,
estabelecida através desse intercambio de experiéncias, a que chamou de
“estratégia de mao unica”, ja que em geral, os brasileiros viajavam para os
Estados Unidos, ou como observadores da vida norte-americana, ou na
condigdo de estudantes, e em contrapartida os que vinham ao Brasil eram
especialistas para ensinar métodos e técnicas norte-americanas. Estabeleceu-
se paradoxalmente um jogo onde uma pratica de “mao dupla” encobria uma

politica de “mao unica”.

2Tb., p.68 et seq.

281p., p.70. O autor baseia-se no arquivo Osvaldo Aranha, CPDOC/RJ e em documentos do OCIAA
recolhidos no National Archives e em outros acervos dos Estados Unidos, cujas copias foram trazidas por
ele e por Monica Hirst e atualmente encontram-se incorporados ao acervo CPDOC/FGV.
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1.4 O papel da musica na “Politica da Boa Vizinhanga”

Ja vimos que a questado cultural foi considerada como um dos pontos
estratégicos da politica de solidariedade hemisférica, naqueles anos que
antecederam a Segunda Guerra Mundial. A cooperagao intelectual, de um
modo geral, desenvolveu-se sob diferentes enfoques, abrangendo a criagéo de
servicos de radiodifusdo de divulgagdo cultural, intercambio de bibliotecas,
artistas e professores, fomento de comissGes nacionais de Cooperagao
Intelectual em diferentes paises, com treze comissodes ja instaladas por ocasido
da Conferéncia para a Paz, em Buenos Aires (1936).29

Em decorréncia da nova orientagao politica e para atender a demanda da
area cultural, o Departamento de Estado americano criou em 1938 a Divisao de
Relagdes Culturais, com o objetivo de prestar assisténcia as instituicdes
privadas norie-americanas, interessadas em  estabelecer relagdes
internacionais, privilegiando os paises da América Latina.3® No ano seguinte, a
Divisdao incumbiu-se da organizagdo da “Conferéncia sobre Relagdes
Interamericanas no Campo da Musica”, em Washington D.C., tendo como
patrocinador o préprio governo dos Estados Unidos. Durante o encontro
langou-se um programa de mutua colaboragao, para a divulgagdo da musica
dos povos do Hemisfério.

A esta convocagao, cuja proposta explicitava uma abrangéncia de
iniciativas continentais, compareceram preferencialmente personalidades
ligadas a instituicdes culturais norte-americanas e paradoxalmente, um Gnico
representante da América Latina, Francisco Curt Lange, Diretor do Instituto

Interamericano de Musicologia, do Uruguai. Durante dois dias discutiram-se

29Brasil, MRE, Relatério ano 1936, v.1,p.15

MDepartment of State, Conference on inter-american relations in the field of music; digest of
proceedings, 1940, p. 4
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questdes ligadas a: 1- recursos para o intercambio musical entre as Ameéricas;
2- agéncias de divulgacao musical: radiodifuséa cinema, gravadoras musicais
etc.; 3- métodos de disseminacao: bibliotecas de musica, bibliografias e listas
musicais, edigbes musicais, problemas de copyright; 4- oportunidades de
intercambio continental entre professores, artistas e estudantes.

O encaminhamento das propostas apresentadas durante o conclave
revela o interesse do governo norte-americano pela cultura da América Latina
(e aoc mesmo tempo deixa claro um grande desconhecimento), € um
compromisso de envolvimento direto do governo federal no processo,
chamando a si a tarefa de estimular o intercdambio entre os paises americanos.
O tom geral dos discursos refere-se a transferéncia de interesse cultural, antes
centrado na Europa e agora declaradamente voltado para os paises do sul. O
chefe da Divisdo de Relagdes Culturais atribuiu tal transformacéo ao
desenvolvimento dos meios de comunicagdo e o Secretario Assistente de
Estado definiu o projeto como “um sistema cooperativo”, gerado a partir das
idéias de Simon Bolivar, em busca de uma civilizagao comum. Representantes
da area cinematografica norte-americana, examinando outra guestdo do
problema, declararam que os produtores de filmes, impedidos pela guerra de
ter acesso aos mercados europeus, interessavam-se em cooperar para a
constituicao de um mercado no continente sul-americano3*.

A tdnica das discussdes girava em torno da idéia de “cooperacado” e
“‘integracdo” dos povos americanos, da necessidade de deslocamento do
movimento cultural para o sentido norte-sul, ao invés do tradicional movimento
do leste (Europa) para o oeste (EUA) e, por outro lado, reconhecia-se o imenso

desconhecimento entre os paises do Hemisfério Ocidental. Ao final dos

3Mib, p.4-15



47

debates, firmou-se o compromisso de organizagdo de uma instituicao
encarregada de manter abertos os canais de comunicagéo entre os diferentes
paises. A proposta de aproveitar o recém-fundado Instituto Interamericano de
Musicologia de Montevideu, defendida nos debates pelo musicélogo Francisco
Curt Lange, criador e diretor da entidade, encontrou sérias resisténcias por
parte dos delegados norte-americanos. Posteriormente, em 1941, foi criada
uma Divisdo de Musica, dentro da Pan American Union (PAU), encarregada de
coordenar as atividades musicais interamericanas. Chefiava a Divisao, o
musicélogo norte-americano Charles Seeger (um dos participantes da
Conferéncia de 1939), que exerceu o cargo no periodo 1941-1953. Em outubro
de 1941, Seeger iniciou seus contatos oficiais com o governo brasileiro, através
do Ministério de Relacdes Exteriores (MRE), afirmando o compromisso da
Divisdo de Musica da PAU “de frabaihar em proi do estimuio a producgio
musical dos paises da comunidade americana” 32

As iniciativas panamericanas da administracdo Roosevelt na area de
musica nao se limitaram a simples nomeacao de um ex-funcionario e diretor
de projetc do WPA para a diregdo dos trabalhos na PAU. Como 6rgao

internacional , esta instituicao fugia ao controle total dos Estados Unidos,

32Carta de 31/10/41, Representagdo Estrangeira, Correspondéncia recebida da PAU, Arquivo Palacio
Itamaraty. O texto informa que a Divisfo devera funcionar como um centro de informagdo sobre musica,
compositores ¢ atividades musicais em geral, com uma biblioteca especializada sobre temas de musica
latinoamericana, discoteca e arquivo de partituras impressas. Para tal, o musicologo solicitava 0 envio de
publicagfes ou qualquer outro material relacionado com a misica do Brasil. Antes daquela data, porém,
ja circulava nos Estados Unidos um folheto de Mario de Andrade intitulado “A musica e a cangfic popular
no Brasil”, de 1936, produzido por encomenda da Divisdo de Cooperagfio Intelectual do MRE, para
divulgagio em diversos paises. O mesmo folheto, traduzido para o inglés, foi incluido no relatorio geral
da conferéncia de Washington. V. Department of State, Report of the committee of the conference of
inter-american relations in the field of music, 03/09/40, p. 98-110. Na década de 40, dois brasileiros
assessoraram Seeger na Divisdo de Musica: o professor e musicélogo Luiz Heitor Correa de Azevedo,
entre agosto de 41 e janeiro de 42, organizando uma bibliografia musical brasileira e colegdes de discos
referentes ao Brasil e posteriormente entre 1947-50, a professora e bibliotecaria Mercedes dos Reis
Pequeno, que exerceu tarefas similares. V. Memos/Oficios, MRE, carta de Leo S. Rowe, Diretor Geral da
PAU ao Ministro T. Gra¢a Aranha, chefe da Divisdo de Cooperagéio Intelectual, de 14 jan. 1941. Os
dados referentes a Mercedes Pequeno foram fornecidos por ela mesma diretamente 4 autora.
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embora este fosse o participante com mais poder decisorio. Portanto o
planejamento de iniciativas que legitimassem e reforcassem a mensagem de
“cooperagao harmoniosa” no Hemisfério, exigiam um mecanismo complexo de
controle por parte do governo norte-americano. E este se fez a partir do
planejamento de acgbes integradas de diferentes agéncias governamentais,
trabalhando em cooperacdo com a PAU, embora na pratica os conflitos e
contradicdes entre os diferentes setores fossem constantes. O centro das
decisbes permaneceu no Departamento de Estado, pois as acgdes
panamericanas envolviam relagdes diplomaticas internacionais. O
Departamento controlava e exercia poder de veto sobre as propostas lancadas
por outras agéncias. O outro brago do programa era o OCIAA, agéncia
emergencial formada para responder aos desafios gerados pela situagcao de
guerra, e apesar de voiltado primordiaimenie para a formuiagao de uim
programa econdmico estratégico para o Hemisfério, tinha nas atividades
culturais uma base de sustentacdo para a reformulacao das mentalidades.
Com uma atuacao secundaria, outra agéncia emergencial o Office of War
Information, encarregada de desenvolver uma programa de propaganda anti-
nazista no exterior, prestava colaboragdo no fornecimento de materiais.33
Neste contexto, em que politica cultural e propaganda mesclavam-se, o
programa musical foi formulado com a finalidade de envolver a comunidade
intelectual norte-americana na sua totalidade, abrangendo diferentes
associagoes representativas de setores diversos, tais como o de educadores,

musicologos, artistas, orquestras, universidades, associagdes civico-

33pesde o inicio, as relagbes desta agéncia com o OCIAA na regiZo, foram conflitantes, pois ambas
atuavam na mesma 4area, a propaganda de guerra. A questdo foi parcialmente resolvida quando o
coordenador do OCIAA obteve o compromisso do Presidente de que o OWI atuaria apenas em regides
fora do Hemisfério, ficando o OCIAA encarregado das estratégias de propaganda para a América Latina.
Portanto a participa¢fo do OWI limitou-se a operagdes de apoio as outras agéncias
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comunitarias e mesmo esferas governamentais ligadas a cultura, como a
Biblioteca do Congresso. Estas funcionavam oomé canais de comunicagao
com o objetivo de divulgar no pais as culturas da América Latina.

As iniciativas na éreg musical, refletiram a orientagdo geral, e foram
incluidas na categoria' das estratéegias da “guerra psicoldgica”,
complementando as iniciativas da “guerra econémica”.34 Como tal, a mUsica
estendeu-se a todos os segméntos da vida social norte-americana, veiculando
mensagens de reforco aos ideais de “democracia” e ‘liberdade”. Artistas
profissionais e amadores engajaram-se nos esforgos de guerra, cantando,
tocando ou compondo e publicando obras civicas e patridticas, trabalhando
diretamente no “front” ou realizando turnés de concertos no pais ou no exterior,
abrangendo desde as grandes orquestras até grupos comunitarios amadores.

No envolvimento da guerr
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Ao final do conflito, com a desativacdo das agéncias emergenciais de
propaganda, como o OCIAA e o OWI, o governo norte-americano transferiu
para a Uniao Panamericana a tarefa de manter a aproximacao cultural com os
paises do Hemisfério, principalmente na area da musica erudita, ja que as
manifestagcées da musica popular encontraram seu espaco na industria de
entretenimento através de uma investida macica.35

No pds-guerra, com o avango do comunismo internacional e a crescente
disputa entre as poténcias emergentes, Unido Soviética e Estados Unidos, a

idéia da unidade do Hemisfério foi novamente invocada, por ocasido da

34y, History of the Office, p. 152

35Nesta pesquisa ndo incluimos outras agéncias americanas que fomentaram o intercdmbio cultural entre
as Américas, pelo fato de possuirem um perfil mais internacional, embora incluissem em suas diretrizes
programas de bolsas de estudo para latinoamericanos. Este é o caso da Fullbright Program, aprovada
como lei no Congresso norte-americano em 1946 , com o objetivo de: “to enable the government of the
United States to increase mutual understanding between the people of the United States and the people of
other countries”. v. Fulbright Program.
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assinatura do Pacto do Rio, realizado no Rio de Janeiro em dois de setembro
de 1947, em meio a divergéncias entre os Estados Unidos e o lider da
Argentina, Juan Perén. Este foi o primeiro acordo relativo a seguranca
internacional proposto pelos Estados Unidos apés a guerra.38

Na nova realidade do pds-guerra, o realinhamento de forgas no plano
internacional possibilitou o fortalecimento da organizagdo panamericana em
bases mais soélidas e formais. A antiga Pan American Union deu lugar a
Organizacado dos Estados Americanos (OEA), com a assinatura de sua Carta
na Conferéncia de Bogota, em abril de 1949. A nova organizagao, seguindo os
moldes da Organizacdo das Nagbes Unidas formalizava regras e
procedimentos desenvolvidos durante os sessenta anos anteriores,
solidificando o sistema interamericano. O principios basicos eram: resolver
litigios através de solugdes pacificas; assisténcia mutua em caso de agresééo
externa a qualquer dos paises membros;, respeito a “democracia
representativa”, cooperagdo econdmica e reconhecimento dos direitos
humanos individuais independente de raca, nacionalidade credo ou sexo.37
Muitos desses principios, na pratica revelaram-se inviaveis em funcido de
conflito de interesses dos paises participantes.

Como bem observou Molineu, o  fortalecimento da comunidade

americana na forma como foi proposta pela carta da OEA, revelou-se na

36Molineu, op. cit.,, p.25-26. Segundo o acordo, qualquer ataque contra um pais americano seria
considerado como um ataque ao bloco inteiro. Embora com menor interesse estratégico e menos polémico
que o Tratado do Atlantico Norte, assinado em 1949, o Pacto do Rio funcionou como um instrumento de
legitimacio, sempre que os Estados Unidos mobilizavam suas forgas contra investidas do comunismo. O
governo norte-americano levou dois anos para promover o encontro do Rio e neste, posicionou-se a favor
de um acordo de defesa hemisférica que atendesse seus interesses na guerra-fria. Ver também Monica
Hirst, O processo de alinhamento nas relagdes Brasil-Estados Unidos, 1942-1945, p.74 Aqui, Hirst
diverge de Molineu a medida que considera que a partir de 1947 o continente americano era uma “zona
totalmente inexpressiva estrategicamente”, afastada das zonas contenciosas. Vista desta forma, a politica
externa na regido tornou-se uma preocupagio secundéria para o Departamento de Estado e as relagdes
hemisféricas passavam a ser geridas pelo “livre jogo dos interesses privados” no governo Truman e
grande parte da administragio de Eisenhower.(p.181)

37Molineu, op. cit., p. 27
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pratica como um instrumento de legitimacdao de interesses nacionais
separados, ora como fortalecimento apenas aparente da idéia de solidariedade
hemisférica, ora reunindo os paises latinoamericanos em bloco Unico para
opor-se as pressdes impostas pelos Estados Unidos. Na maior parte das vezes
em que estas situagbes ocorreram, os Estados Unidos, pela sua posicdo
hegemdnica na regido, reorientaram a organizagao para responder
afirmativamente aos seus interesses politicos.3® Moura destacou, que ao final
da guerra e anos subsequentes, a medida que os Estados Unidos ampliaram
sua esfera de interesses politicos para além das fronteiras da América Latina,
buscando solidificar seu papel de poténcia mundial na nova ordem
internacional, as “mensagens” do “sistema de poder” igualmente se ampliaram,
como instrumentos de reforco ao papel de defensor da “civilizacdo ocidental”
contra o comunismo internacionai. Consequeniemente, a solidariedade
hemisférica perdeu seu potencial ideoldgico estratégico.39

No periodo do pods-guerra coube a OEA organizar e patrocinar as
atividades musicais interamericanas, embora o Departamento de Estado
americano tenha mantido operac¢des paralelas de intercambio através de sua
Divisdo de Relagdes Culturais, como comprovam os documentos da colegéo de
Aaron Copland, atualmente depositados na Biblioteca do Congresso, em
Washington40. A OEA centralizou suas operagdes nas areas de educacio
musical, com cursos de formag¢ao de professores através de um sistema de
bolsas; estimulo a criagdo musical contemporénea - organizando concertos e

convites a compositores latinoamericanos - e preservagao e divulgacdo do

38b,, id., p.28

39Gerson Moura, op. cit,, p. 316-317

40Em 1947, o Departamento patrocinou uma segunda viagem de Copland & América Latina com
finalidades artisticas ¢ de observagdes, apoiou outras realizagbes do compositor ¢ promoveu convites a
jovens compositores latino-americanos.
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patriménio musical, incluindo-se a edigao dos catalogos de obras Compositores
de América, a publicacao do Boletin Interamericano de Mdsica (1957-1972).em
espanhol e inglés e de partituras de diversos compositores contemporaneos do
continente, além da alocacdo de recursos para projetos da area de
musicologia4!.

Em 1861, a idéia de solidariedade do “Hemisfério Ocidental” foi
relangada no programa “Alianca para o Progresso’, apresentado pelo
presidente Kennedy a América Latina. A proposta apresentava como objetivos
principais, a promocao do desenvolvimento econdmico e da democracia
politica nos paises do continente americano, como forma de afastar a ameaca
comunista, recorrendo a idéia de uma histéria compartilhada de lutas contra o
poder colonialista e pela construcdo da dignidade e liberdade humana.4? Ao
lado de uma poderosa ajuda militar e econémica aos paises da América Latina,
o Congresso Nacional americano debateu inumeros projetos de lei, visando o
aprofundamento das relagcdes interamericanas no campo das artes, a partir de
uma acordo de intercAmbio educacional e cultural assinado em 1961. As
propostas variavam desde a criacdo de concursos bienais de artes,
semelhantes aos realizados na Europa, em coordenagdo com a OEA a
programas de intercambio cultural e festivais interamericanos anuais de arte,
musica e teatro, gerenciados pelo Departamento de Estado .43

Na nova ordem internacional, mudaram os antagonistas, mas a miusica
novamente foi chamada a cumprir suas fungdes na mobilizacdo de
mentalidades nos recentes desdobramentos do conflito da guerra-fria. No

mesmo ano do langamento da “Alianga”, os organizadores do Il Festival

“Ver o relatério La OEA y la musica, p. 3-120
42Molineu, op. cit., p.28
430EA, Legislation for the arts, Inter-dmerican Music Bulletin, p.3
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Interamericano de Musica de Washington prestaram homenagem & senhora
Jacqueline Kennedy, escolhendo-a como Presidente Honoraria do evento. Em
resposta, a homenageada escreveu o seguinte texto publicado no programa do

Festival:

O Segundo Festival Interamericano de Musica sera um
evento notavel na temporada anual da programacgéao cultural do
Hemisfério. A musica aqui apresentada expressa o génio criativo
dos povos americanos, desde o Canada, ao Norte, até a
Argentina e Chile, ao sul. Washington sente-se privilegiada,
nesta ocasiao, em receber a musica € musicos de toda a
América. O Presidente e eu compartilhamos com inumeros
outros norte-americanos apreciadores da boa mudsica, a
esperanca de que os compositores e intérpretes que contribuem
para o sucesso do Festival, uma vez mais demonstrem o poder
da muasica para superar barreiras impostas por questdes
ambientais ou pela lingua, para estabelecer a unido de idéias e
sentimentos em um intimo acordo™4

YUOEA, If InterAmerican Music Festival;, programa, p.3. Tradu¢io da autora.
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CAPITULO 2

A politica cultural do Estado Novo na area da musica
2.1 A musica na construgao de um projeto de identidade nacional

Examinando-se o cenario brasileiro, a década de 30 constituiu-se em um
momento de crise para a sociedade brasileira, pois o pais vivenciava
profundas mudangas, voltado para um processo de modernizagao articulado
por um governo autoritario e enfrentando um quadro geral de tensodes,
provocado pela possibildade de uma guerra de grandes proporgoes.
Posteriormente, j& em pleno conflito, o Brasil assumiu uma posi¢céo de aparente
aproximagao com os paises do Eixo e finaimente, na década de 40, alinhou-se
com os paises aliados, com participacdo ativa nas operagdes de guerra. No
ambito das relagdes internas, o governo brasileiro procurava viabilizar seu
projeto de nacionalizagado, utilizando entre os mecanismos mais eficientes, a
educacdo e a cultura. A construgcdo da identidade nacional era fundamental
para enfrentar o problema da presenca de nucleos de colonizacao estrangeira
no pais. A atuacao do Ministério de Educacgao e Saude (MES) foi de primordial
importancia, pois transcendia a simples funcdo de reorganizar o sistema
escolar e concentrava-se no objetivo de formacédo de mentalidades. Por isso,
sua acdo estendeu-se aos setores intelectuais e artisticos, dirigiu-se aos
jovens - compromisso com os valores da nagéo - e as mulheres - confirmando
o lugar destas na preservacao das instituicbes basicas e, por fim, orientou a
construgdo de uma ideologia centrada na nacionalidade. A implementacéo
desta politica ndo se deu em terreno vazio, mas articulou-se com outros

segmentos do governo e da sociedade civil, tendo por isso que estabelecer
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uma estratégia de composicdo ou mesmo de enfrentamento, pelos muitos
conflitos que o processo gerou.! Cabe aqui ressaltar que, neste sistema de
interrelacdes, foi de significativa importancia a aproximacédo do Ministério com
os intelectuais modernistas, notadamente com Oswald de Andrade?, Mario de
Andrade e Carlos Drummond de Andrade. Em diversos pontos, o ideario deste
grupo intelectual aproximava-se das propostas de nacionaliza¢do da cultura,
quando se tocava na questao referente a “busca das raizes mais populares e
vitais do povo”.3 Neste sistema de trocas, os intelectuais encontravam uma
abertura de possibilidades de desenvolvimento de seu trabalho, no sentido de
maior divulgagao do contetdo revolucionario de suas propostas.#

Assim considerada, a politica cultural empreendida pelo Ministério

estabelecia uma ténue divisao entre a agao cultural, eminentemente formativa

ICf. Simon Schwartzman, Tempos de Capanema, 1984, p.79

2De acordo com o documento GC 34.10.13 f v-37, datado de 25/06/43, Jodo Alberto Lins de Barros,
Coordenador da Mobilizagio Econdmica, indicou o escritor como representante, nos trabalhos de
organizago do Servigo Interamericanc de RelagBes Culturais. Pelo menos em um projete pudemos
observar a participacdo do intelectual, possivelmente exercendo aquela fung&o. Oswald preparou um
documento, enviado ao Ministério de Relagles Exteriores, em 28/06/43, propondo a fundagfio de uma
Divisdo da Universidade do Brasil, nos Estados Unidos, em acordo com uma das universidades
americanas, Columbia ou Harvard, para intercdmbio permanente de professores, técnicos e alunos. A
Divisfio funcionaria como centro de irradiaglo cultural a outras republicas americanas ¢ o Brasil
participaria fornecendo material referente a diversas dreas de conhecimento, incluindo-se misica
brasileira. Em contrapartida, receberia através de bolsas de estudo, estagios e intercmbio de professores,
técnicos e alunos, os americanos interessados em assunios brasileiros, incluindo-se os da area de musica.
O plano referia-se ainda a participa¢@io de técnicos especializados em assuntos escolares, de bibliotecarios
e muse6logos para trabathar em servigos de organizagio ¢ difusiio desses setores. A proposta transcendia
questdes educativas e artisticas e assumia um discurso de propaganda, & medida que assinalava a
importancia estratégica do radio ¢ do cinema na veiculagdio de informagdes sobre “os nossos esforgos de
guerra”, em programas como ‘‘Horas Brasileiras”, transmitido em ondas curtas, divulgando musica,
assuntos econdmicos e noticias do “front”. GC 34.10.13 f; v-38, CPDOC/FGV. O cargo de Ministro da
Educago era exercido por um intelectual, Gustavo Capanema, tendo como chefe de gabinete o poeta
Carlos Drummond de Andrade.

3Schwartzman, op. cit., p. 80 et seq.

4imediatamente apos a posse de Drummond, em 1934, Mario de Andrade receberia deste a incumbéncia
de preparar um projeto de lei de protegfio as artes no Brasil, que seria o embrido do servigo do Patriménio
Histérico e Artistico Nacional, aprovado no Congresso como decreto-lei em dezembro de 1937. Em 1938,
Mirio, enfentando problemas administrativos e politicos na chefia da Divisdo Cultural do Departamento
de Cultura de S#o Paulo, recebeu o convite do Ministro Capanema, para assumir no Rio de Janeiro, o
posto de diretor de um Departamento de Teatros no MES, mas recusou, preferindo um cargo no Instituto
do Livro.
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e educativa, e a mobilizag&o politico-social e de propaganda propriamente dita.
A musica, ao lado do cinema e do radio, exerceu um papel central no esforgo
educativo e de mobilizagdo das massas, prestando-se tanto a cultura como a
propaganda. A atividade musical centrava-se no trabalho dirigido por Heitor
Villa Lobos, figura dominante no campo da criacdo e da educagao musical.
Nesta ultima fungao, Villa-Lobos, como diretor do Servigo de Educacao Musical
e Artistica do Rio de Janeiro, desenvolveu sua agao principalmente através do
canto coral popular nas escolas oficiais (canto orfeénico), cujos objetivos
mesclavam formacg&o musical e civismo. No plano artistico, o compositor,
durante o governo Vargas, ampliou consideravelmente sua carreira artistica,
transformando-se em “musico oficial” do pais, tendo recebido inimeros
convites para representar o Brasil no exterior em diferentes ocasides.® Qutro
po6lo de referéncia do ensino musical no Rio de Janeiro foi a Escola Nacionai de
Mdusica da Universidade do Brasil, dirigida pelo pedagogo Anténio de Sa
Pereira. Em 1936, Villa e S& Pereira participaram de um Congresso de
Educacdo Musical na cidade de Praga, como representantes do governo
brasileiro. Um pouco mais tarde, ja na década de 40, ambos foram convidados
oficiais do governo norte-americano, no programa de intercambio intelectual
com a América Latina.

O projeto da criagdo de uma arte nacional envolveu varios segmentos da
intelectualidade brasileira e os musicos em particular, buscando construir uma
arte embasada no resgate das fontes populares (folcléricas). Nos anos 20, o
projeto nacionalista enfrentou resisténcia dos setores mais conservadores que

cultuavam a tradicdo romantica européia. As idéias nacionalistas na musica

S5A analise das relagdes entre o governo Vargas e Villa-Lobos tem sido objeto de analise de Arnaldo D.
Contler. Ver: Brasil Novo. Musica, nagdo e modernidade: os anos 20 e 30. Tese de Livre-docéncia em
Histéria. Universidade de Sdo Paulo, 1988, 2v.
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encontraram em Mario de Andrade seu mais forte defensor, exercendo através
de inimeros textos, conferéncias e criticas em jornais, um papel pedagdgico na
orientacdo dos jovens compositores, como Luciano Gallet, Lorenzo Fernandez,
Francisco Mignone e Camargo Guarnieri entre outros. Mario interpretava o
nacionalismo como uma fase necessaria, mas transitiva, para se atingir o ideal
de criagcdo de uma arte brasileira e considerava Villa-Lobos como a
personalidade que mais se aproximava deste ideal .

Nos anos 30 e 40, os artistas-musicos encontraram no projeto cultural
do governo brasileiro um espago para divulgacdo de sua obras, através do
patrocinio de concertos, publicacdo de partituras, reformUlar;éo do ensino
musical, inserido na universidade e ao mesmo tempo nas escolas primarias.
Paralelamente, o©0s musicos encontraram possibilidades de divulgacao
internacional , como representantes da musica brasileira no exterior, via
inicialmente para a Frang¢a e Alemanha e mesmo por paises da América Latina.
O espaco internacional ampliou-se consideravelmente, a partir da implantagéo
da ideologia panamericanista apresentada pelo governo Roosevelt durante as
conferéncias interamericanas, que antecederam a entrada dos paises

americanos na guerra mundial.®

by, Arquivo Histérico do Palacio framaraty: Correspondéncia Geral: Oficios, Washington, DC. (1931-
59); Oficios, Uruguai (1934-45); Oficios, Pan American Union (1931-48); Relatorios do Ministério das
Relagdes Exteriores, volumes 1935-1955; Colecio de Macos por assunto: Musica (Brasil e paises da
América); Relagdes culturais e artisticas (Brasil e Paises); IntercAmbio Intelectual entre Brasil e Paises;
Concertos Publicos (Brasil e paises); Maestros e Compositores (Brasil e Paises).

Esta documentagdo indica que a politica cultural externa do governo brasileiro articulava-se através de
agdo integrada entre o Ministério das Relagdes Exteriores, o Ministério de Educagdo € o Departamento de
Politica ¢ Propaganda do Ministério da Justiga, embora ndo tenha sido possivel identificar com clareza
qual o papel realizado pelo MRE, se de organizador de iniciativas ou de elemento de intermediaggo entre
os demais setores. No Ministério, as atividades de intercdmbio artistico eram atribui¢des do Servigo de
Cooperagio Intelectual.
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2.1.1 As Missbes Artisticas

Nos anos 30, a grande demanda de cooperacgao intelectual internacional,
teve como epicentro a cidade de Paris, através do Instituto Internacional de
Cooperacao Intelectual.” No Brasil, o governo organizou em 1937, o Servigo
de Cooperacido Intelectual, ligado ao organismo internacional de Paris,
provisoriamente instalado na Secretaria de Estado do Ministério de Relagdes
Exteriores, subordinado ac diretor geral do arquivo, biblioteca e mapoteca, com
inimeras atribuicdes.®8 Nao foi possivel esclarecer devidamente o alcance de
atuacdo daquele setor, mas tudo indica que o governo brasileiro preocupava-se
em articular uma estratégia de propaganda no exterior, de acordo com 0s
interesses do momento.

Por oufro lado, obseivamos qgue grande parie dos indGimeros convénios
culturais assinados entre o Brasil e paises sul-americanos foram intermediados
pelo Ministério de Educacao e Saude, abrangendo propostas de intercambio de
professores e alunos, permuta de publicacdes e estudos para a formagéo de
convénios com os paises da regidao amazdnica, como parte dos preparativos
para a Conferéncia dos Estados Amazénicos.® Outros acordos assinados com

diferentes paises como Panama, Venezuela, Republica Dominicana, Paraguai,

7GC 34.10.13 £ CPDOC.

8GC 34.10.13; CPDOC. Na conferéncia proferida em 23/04/36, o consul brasileiro [ldefonso Falcdo
expbs o interesse de paises como Alemanha e Portugal pela cultura brasileira, o que acarretou a
formagdo de um Instituto de Estudos Brasileiros, na cidade de Colbnia. Vérios intelectuais brasileiros
foram convidados a falar sobre o Brasil. Enquanto isso, a imprensa inglesa (Daily Telegraph) divulgava
o interesse do pais pelo Brasil e na Franga realizava-se em fevereiro de 37 a Exposigfio Internacional de
Paris sobre o tema “Expressdo do Pensamento”. Neste projeto, incluia-se uma proposta de Celso Kelly
sobre musica brasileira. A documentaco do Servigo de Cooperagfo Intelectual encontra-se no Arquivo
do Ttamaraty.

9V. carta de Lourenco Filho, diretor do Instituto Nacional de Estudos Pedagogicos ao Ministro Gustavo
Capanema, 02/12/44) informando que entre os itens propostos pelo ltamarati, trés interessam ao MES:
problemas sanitérios, estimulo ao estudo e exploragdes cientificas 8 Amazdnia e a cooperagfio intelectual,
Neste ftem o remetente esclarece que alguns convénios bilaterais foram realizados com a Bolivia em
1943, Venezuela , em 1944 e mais recentemente com o Peru GC 34.10.13; CPDOC
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Uruguai, Argentina, Meéxico, Chile e Estados Unidos, decorriam de
compromissos firmados na Conferéncia Interamericana de Consolidacdo da
Paz, em Buenos Aires, em dezembro de 1936 e na convencdo de Genebra, em
1938 (intercAmbio com paises europeus e asiaticos). Se a maior parte dos
entendimentos no entanto ndo saiu do papel, permanecendo apenas como
intencdes em nivel retdrico, reconhecemos que, pelo menos, houve um clima
favoravel imposto pelas condigées histérico-sociais que possibilitou as
tentativas de aproximacao entre sociedades que até o momento mantinham-se
culturalmente isoladas ou relacionavam-se esporadicamente apenas quando
surgiam disputas territoriais.

Na efervescente movimentacdo que se seguiu, em busca do
aprofundamento de contatos, destacamos, como exemplo, a visita da misséo
cultural uruguaia ao Brasii, em 11937, chefiada peio Ministro Eduardo Haedo,
titular da pasta da Educacdo daquele pais.’© Em seu discurso de saudacao, o
Ministro uruguaio dirigiu-se a Gustavo Capanema, declarando-o “nao sé como
um Homem do Brasil, mas também da America” (p.2) e formulando um convite
de visita ao Uruguai “como nova prova das relagbes culturais que mantém
nossos paises e uma intensificagao deste intercambio tao necessario e tao belo
no qual estamos empenhados”. Em sua fala, o Ministro reiterou um convite
anteriormente  formulado a trés professores e cinco estudantes, para
participacdo em um curso sul-americano de férias a ser realizado em
Montevideu. Neste, estava prevista a participacao de representantes de todo o
continente, tendo como proposta principal, a difusao de idéias e conhecimentos
‘capazes de criar um vinculo espiritual indestrutivel” (p.3). O Ministro

manifestou ainda a intencao de reunir no Uruguai os Ministros de Educac¢ao da

10V, “briefing” para o Jornal do Comercio, 16-17/08/37
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América do Sul, para estabelecer planos de agdo conjunta para o
fortalecimento da cultura americana, visando um “ritmo comum”, que
permitisse, sem prejuizo das caracteristicas individuais de cada pais, adquirir
uma unidade que possibilitasse alcancar um “prestigio universal”. Ao mesmo
tempo reconheceu que em termos de intercambio intelectual, tudo estava por
fazer (p.4) e apresentou proposta de acao que incluia “difusdo de livros,
folhetos, quadros, esculturas”, utilizacdo de tarifas menores de correio e
alfandega, fomento de intercambio de sal6es de pintura, escultura, companhias
de teatro, sem mencionar no entanto, quaisquer iniciativas musicais.

Cabe uma reflexdo sobre dois pontos desta proposta. Em seu discurso o
Ministro uruguaio assumiu uma retérica que se aproximava da ideologia
panamericanista, de “cooperacao continental”, retomando propostas similares
as que se preparavam dentro do governo noite-americano, imas 0s planos de
“acdo conjunta” estavam direcionados aos paises da América do Sul. Ao
mesmo tempo propunha como objetivo comum dos povos da América, o
“combate sem tregua a infiltracdo comunista” e nesse ponto distanciava-se do
discurso norteamericano, que na época enfatizava o combate a ideologia nazi-
fascista. Na area de musica, o momento coincidiu com as viagens pela
América Latina do musicélogo Francisco Curt Lange, alemao de origem, e
nacionalizado uruguaio, que patrocinado pelo governo deste pais divulgava
sua proposta de “americanismo musical’, tendo como base, o destino comum
dos paises ibero-americanos e deixando de lado uma possivel vinculacao do
‘sistema americanc” com os Estados Unidos. As iniciativas de Lange tiveram
inumeras repercussdes no campo da reflexdo teorica na América Latina e

‘

especialmente no Brasil. 1

Entre suas pesquisas pioneiras destacam-se o levantamento de fontes musicais do século XVIII, em
Minas Gerais e propostas de interpretagdo da musica colonial mineira e a publicagio do tomo VI, do
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No encontro com o ministro uruguaio, Gustavo Capanema, mantendo o
mesmo tom “americanista”, referiu-se, em seu discurso, ao desconhecimento
entre as nac¢des americanas, acrescentando que as culturas nacionais ainda
nado haviam se aproximado de forma a promover um enriquecimento intelectual
para o continente. O intercambio que se iniciava de forma sistematica na
América do Sul, necessitava da criagdo de um érgao coordenador, de carater
internacional, que funcionasse como um centro de estudos sul-americanos. A
este caberia a fungéo de divulgacdo da producao intelectual de cada pais,
possibilitando a visita constante de missdes culturais de forma mais racional.
Em anotacdes a margem do manuscritc do discurso, lé-se: “acima de tudo, o
que nos une € a identidade do ideal por que nos batemos”. Apresentando
como objetivo principal "a paz na América”, propde a valorizagdo do homem
americano, a que ele classifica de “um ser novo na humanidade”..."um soidado
do espirito”..."um criador de valores permanentes”... Observamos que da
mesma forma que o Ministro uruguaio, Capanema ndo menciona a participagac
dos Estados Unidos na construgao do “sistema americanc” e na luta pela paz.

A questdo do significado e extensdo das iniciativas brasileiras de
cooperagdo intelectual internacional, portanto, foi objeto de reflexdo no
Ministéric de Educac¢do, no periodo Capanema. Algumas das premissas e
propostas aparecem em documento n&o assinado ou datado, na forma
aparente de um estudo preliminar da questdo. O texto ressalta a condigdo de

isolamento intelectual em que vive o Brasil. Como solucdo, propde a

Boletin Latinoamericano de Musica, inteiramente dedicado 4 vida musical brasileira. Ao lade disso,
Lange publicou inGmeras partituras de compositores latinoamericanos em suplementos do mesmo
Boletim. O Ministro Capanema através do MES patrocinou a publicagio do volume dedicado ao Brasil e
recomendou ¢ musicélogo ao entdo prefeito de Belo Horizonte, Juscelino Kubitschek, Mério de Andrade,
colaborador no projeto, foi responsavel pelos entendimentos iniciais entre Lange e 0 Ministro. Em carta
de 01/03/42 ao Ministro, declara: “O Boletin € hoje considerado universalmente, tem uma distribuigéo
larguissima e j& publicou estudos de interesse fundamental”. Carta publicada in; Schwartzman, Tempos
de Capanema, p. 376.
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organizagdo de ampla e intensa campanha de propaganda e cooperacéo
intelectual com o estrangeiro, para articular melhor o pais com o resto do
mundo, afim de torna-lo mais conhecido e mais respeitado.

No mesmo documento acima referido lé-se em relagdo ao panorama da
situagdo politica: “Apesar daquele subtil sentimento de desprezo”, os franceses
nos concedem alguma atenc¢éo (“com olhos inquietos e curiosos”); alemaes e
norte-americanos o fazem com mais assiduidade e convicgdo. Apesar disso, o
Brasil € um pais desconhecido, habitado por um “povo barbaro e remoto”,
ignorado, isolado e mal julgado em face dos centros mais civilizados do mundo.
O Ministro das Relagdes Exteriores, em circular recentemente dirigida aos
nossos representantes diplomaticos no estrangeiro, chamara atencéo para o

problema (palavras do Ministro na p.3 do documento). Para o autor do texto, o

O documento ainda considera que para um pais sem projecdo econdmica
ponderavel, como € o caso do Brasil, cooperagao intelectual deve significar
propaganda. Paises mais velhos, mais poderosos e infinitamente melhor
cornhecidos no mundo inteiro (ltalia, Russia Alemanha, Portugal) atribuem
primacial importdncia a sua propaganda no exterior, com verbas e
aparelhagem moderna. E um exemplo a ser seguido por nés. Na Alemanha,
de acordo com o texto, o Departamento de Difusao Cultural, anteriormente
vinculado a Wilhelmestrasse, constitui agora uma Secretaria isolada e
autébnoma, com grande poder de trabalho e difusdo. Sua agdo no Brasil,
manifesta-se através da subvengao anual de 61:4103%000 ao Instituto Teuto-
Brasileiro de Aita Cultura, além de manter no Rio de Janeiro, a Pré-Arte
(sociedade de propaganda artistica, cultural e social), a "Akademie fuer

Herztliche Fortbildung”, com varios cursos gratuitos de alemado em todos os
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bairros e uma pequena biblioteca alema, na Pca. Floriano,7, com 147 volumes,
sem contar revistas e jornais. Além disso, o “governo do Reich determinou um
abatimento de 25% no preco dos livros e revistas alemaes vendidos no Brasil”.
Seguem-se informacdes sobre idéntico servigo portugués.

O texto estende-se por mais vinte paginas, especificando a atuagio dos
quatro Institutos de Alta Cultura estabelecidos no Brasil (Franco, Teuto, Italo e
Luso Brasileiro). Registra ainda a informagcdo de que os recursos para a
manutencao dessas entidades provém, em geral, de subvengbes votadas pelos
governos federal e estaduais do Brasil, dos governos dos respectivos paises,
de doacgdes particulares, de contribuicbes de soécios e outras fontes nao
especificadas. No momento, o Instituto Teuto-Brasileiro conta com o auxilio
financeiro apenas do governo alemdo e o Franco-Brasileiro recebe uma
vencao anual de 50 contos. Os outros, vivem de pequenas subvengdes 12

Na area da musica observamos que algumas iniciativas patrocinadas
pelo governo brasileiro constituiam-se em “missdes artisticas”, revestidas, em
geral, de um certo “oficialismo” em que os musicos viajavam na condi¢cao de
‘representantes” do Brasil no exterior, com a missao de divulgar a “nossa
musica”. A situagdo prestava-se a ambiglidades, onde as delimitagbes entre
arte e civismo muitas vezes nao eram definidas. No exterior, as embaixadas e
consulados brasileiros operavam como centros avancados do Ministério de
Relagdes Exteriores, encaminhando solicitagdes dos paises estrangeiros ou
planejando ou estimulando iniciativas proprias, através de embaixadores ou

consules.

Pyer GC 34.10.13 f 0861, CPDOC/FGV. Esta analise coincide com as opinides expostas em
Memorando da Embaixada Americana, 10/04/40 que examina os métodos de propaganda de paises
europeus e do Japdo, no Brasil e defende a organizagio de um intercambio cultural, como reforgo das
relagdes politicas entre Brasil e Estados Unidos. DE 40.01.19 / CPDOC/FGV.
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As missdes mais destacadas na drea musical foram empreendidas por
Villa-Lobos e Lorenzo Fernandez. Em 1938, este ultimo representou o Brasil
como Delegado Cultural dos festejos do IV centenario da fundagéo de Bogota e
representante da musica brasileira no Festival Ibero-americano de Bogota e
como tal, responsavel pela direcao de dois concertos orquestrais. O Brasil foi
especialmente agraciado no evento , tendo em vista que aos outros paises
participantes foram destinados um concerto ou apenas uma parte, como foi o
caso dos Estados Unidos, que dividiu com Cuba a programac¢do de uma récita
e Venezuela, Argentina e Uruguai, que foram representados em um unico
evento. Os outros dois concertos do festival, foram dedicados ao Chile e a
Colémbia respectivamente. Lorenzo realizou ainda conferéncia ilustrada sobre
musica popular (folclérica) brasileira. O evento amplamente divulgado na
imprensa recebeu o seguinte comentario do articulista do jornal E/ Espectador.
“pela primeira vez se reunem los musicos de America y por primeira vez
podemos escuchar los aires nacionales de los paises hermanos”.

O festival revelou-se um evento de perfil interamericano através da
participagdo da associagao norte-americana New Music Association of
California, que promoveu um Concurso para premiar as obras mais originais. O
prémio principal foi atribuido a obra Batuque de Lorenzo Fernandez.

A “missao artistica” de Lorenzo estendeu-se por sete meses, com visitas
ao Panama, Cuba e Chile, realizando concertos e conferéncias (divulgacao da
musica folclérica brasileira) e visitas de observacao da vida musical na

Argentina, Uruguai e Peru. No Chile, o decano dos compositores e diretor da
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Faculdade de Belas Artes, Domingo Santa Cruz, declarou que pela primeira
vez se ouvia no Chile, musica brasileira sinfénica e folclérica.’3

Em outubro de 1940, outra missao artistica dirigiu-se a América Latina,
desta vez ao Uruguai, comandada por Heitor Villa-Lobos e um grupo de
intérpretes brasileiros. A programagcao incluia concertos sinfénicos, de cdmara
e trés conferéncias ministradas pelo compositor: “A musica a servico da
educacao civico-social”;, “O folclore como base da formacao fisionémica da
musica artistica interamericana” e “As vantagens do controle e da uniformidade
do ensino civico-musical”. Embora desconhecendo o conteudo das palestras,
podemos depreender as mensagens implicitas nas palavras do artista,
configurando aspectos de propaganda e civismo.14 A viagem foi planejada pelo
Embaixador do Brasil no Uruguai, Baptista Luzardo, a pedidc do musicélogo
Curt Lange que acabara de obter do governo uruguaic, a oficializagdo do
Instituto Interamericano de Musicologia, centro de estudos musicais por ele
fundado para ser o pélo de disseminacao de sua idéias sobre “americanismo
musical”. Em seus contactos com o MRE, Luzardo reafirmou a importancia da
visita como “propaganda cultural brasileira”.1®

A viagem de Villa-Lobos estendeu-se a Argentina, onde regeu um
concerto de suas obras no Teatro Colén e os intérpretes da comitiva
apresentaram-se em um recital de cé&mara, na recepcao oferecida pela

embaixada brasileira em Buenos Aires. No Teatro Nacional de Comédia, Villa

I3MRE, lata 1139, magos 23125-23126. V. o relatério de Fernandez ao govemo brasileiro, publicado
como “Viagem de propaganda cultural da musica brasileira através da América Latina”, Revista
Brasileira de Musica, v. 6, 1939, p. 70-88.

14MRB, magos 23125-23126. O material referente a viagem inclui memorandos, recibo, recortes de
jomais.

ISMRE, lata 1120, magos 22121 a 22128. Neste material ha uma cépia do decreto de oficializagio do
Instituto de Lange.
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discursou sobre a musica como fator civico e educativo. Os jornais La Prensa e
La Nacion, de 01/11/40 prepararam criticas favoraveis.

Na década de 30, Alemanha e Brasil implementavam seus contatos
musicais. Em maio de 1937, o MRE informava ao Ministro Gustavo Capanema
gue o maestro Francisco Mignone, através da embaixada brasileira em Berlim,
assinara um contrato de seis contos de réis para a gravacao de discos.16
Freglentes solicitacbes de emissoras de radio latinoamericanas ou de
instituicées culturais chegavam ao Brasil, através do Ministério para envio de
revista musicais, discos e partituras de musica brasileira. Os pedidos em geral
eram repassados ao MES ou a Escola Nacional de Musica da Universidade do
Brasil. Os recursos eram escassos, e o Ministério tratava o assunto
burocraticamente. Em determinada ocasido, para atender aos inumeros
pedidos de discos, vindos das missdes dipiomaticas, o chefe do Servigo de
Cooperacao Intelectual solicitou a fabrica Odeon do Rio de Janeiro, discos
“cuja voga ja tenha passado entre n6s” o que possibilitaria um preco reduzido
na compra do material.’7 Mesmo, em momentos em que a musica funcionava
como propaganda mais efetiva da “nacionalidade brasileira”, o Ministério evitou
incorrer em gastos extraordinarios e limitou-se a enviar partituras publicadas
pelo MES. Foi o caso, por exemplo, do pedido feito pelo Instituto Peruano-
Norte americano, através da embaixada brasileira, solicitando material para os
programas de concertos do Primeiro Festival Sinfonico Panamericano que iria
ocorrer durante a Oitava Conferéncia Interamericana de Lima, em 1938. A
embaixada do Peru no Rio ja havia se encarregado da obtencido da Segunda
Suite do Descobrimento do Brasil de Villa-Lobos e para o restante das obras, o

MRE recorreu ao material editado pelo governo, evitando despesas com

I6MRE, lata 1139, magos 23125-23126
"7V MRE, 1139
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editoras. Mas, houve uma exce¢do. Villa-Lobos desejava apresentar a
“Bachiana Brasileira para orquestra de camara” [sic], mas o custo era elevado,
em torno de 1:120$000. O Ministério autorizou a despesa.’8

No periodo imediatamente anterior & guerra, as missées artisticas oficiais
brasileiras aos Estados Unidos iniciaram-se em 1934, através da iniciativa do
Ministro das Relagdes Exteriores Macedo Socares, que em carta enviada ao
embaixador em Washington, Ministro Osvaldo Aranha recomendava o regente
brasileiro Walter Burle-Marx, justificando que a apresentacdo do artista
“‘enquadra-se bem no espirito do momento actual que € o de elevar e de fazer
resaltar [sic] no estrangeiro os verdadeiros valores nacionaes” (grafia original
foi mantida). Entre esses “valores nacionais” o Ministro incluia as pianistas

Guiomar Novaes, Antonieta Rudge, a cantora Bidu Sayao e Ophélia

sobretudo ac auxilio da PAU, a pedido da embaixada brasileira em
Washington, sendo convidado a dirigir dois concertos da Washington
Symphony Orchestra.20 Nas comemoragées de 7 de setembro do mesmo ano,
regeu um concerto de musica brasileira irradiado por 97 estacées da CBS para
toda a América Latina, dirigindo a Columbia Symphony Orchestra. O evento foi

planejado por Berent Friele, presidente da American-Brazilian Association, de

18MRE, id., memorando do Chefe da Cooperagdo Intelectual, 14/11/38.

I9MRE, lata 627; magos 9670 a 9675. Carta de 14/12/34. Segundo dados biograficos contidos nesta
colegdo, Walter Burle-Marx iniciara sua carreira de regente no Brasil e até o momento seu curriculo
contabilizava 68 concertos. Entre eles, sete concertos no Chile, em 1931 e uma viagem a Alemanha, em
1933, convidado para dirigir na Radio Oficial de Berlim o concerto inaugural da irradiagdes para o Brasil,
executando entre outras obras, o0 “Guarany” de Carlos Gomes e uma “Fantasia sobre o Hino Nacional”, de
sua autoria, em estréia mundial. No mesmo ano realizou dois concertos no Teatro Colén de Buenos
Aires. No ano seguinte, contratado pela Orquestra Philarmonica de Berlim abriu a série de concertos de
regentes estrangeiros € em Hamburgo encerrou a temporada artistica da sala Covent Garden dirigindo um
concerto com a mesma orquestra. Para as suas atividades nos Estados Unidos, ver verbete in M.A.
Marcondes, Enciclopedia da musica brasileira, p. 461.

20MRE, ib., carta do Secretario da Embaixada em Washington, Cyro de Freitas Valle ao Ministro do
MRE J.C. Macedo Soares, 29/08/35.
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Nova York.21 O promotor do evento havia sugerido que durante a irradiacéo, o
Ministro Aranha proferisse um discurso, o que acabou nao ocorrendo devido a
uma viagem a costa oeste do pais, sendo sua fala substituida pela do Cénsul
Geral do Brasil em Nova York. Na ocasido houve entendimentos para que as
despesas de retransmissao do programa em diferentes cidades brasileiras
fossem pagas pelo Departamento de Propaganda do Ministério da Justica. A
intengdo de Friele era reunir no mesmo programa as saudacgdes do Secretario
de Estado Cordell Hull e do Ministro brasileiro.22

Em 1939, o consulado brasileiro em Nova York relatou ao Ministério, o
sucesso de dois concerfos de musica brasileira dirigidos por Burle-Marx,
durante a Feira de Nova York. Segundo o informe, os nomes de Villa-Lobos,
Mignone, Lorenzo Fernandez foram amplamente citados na imprensa. O
critico do Times, Olin Downes comparou os Choros n°® 8 de Viiia-Lobos ao
“Sacre” de Stravinsky, estendendo elogios a execugdo da Bachiana n° 5,
cantada por Bidu Sayao.

Viagens das artistas Bidu Sayao (1935) e Guiomar Novaes(1936) aos
Estados Unidos receberam apoio do Ministério, atravées de recomendacgio do
proprio Ministro Macedo Soares.23

Em 1940, a missdo artistica chefiada por Toscanini ao Brasil, a frente da
Orquestra Sinfonica da NBC em 1940, envolveu intensa negociagéo entre os
governos do Brasil e dos Estados Unidos. A missdo, com seis concertos
programados no Brasil, era parte de uma turné do conjunto a América Latina.
O governo norte-americano empenhava-se em conseguir a reducao dos gastos

de transporte e o sindicato de musicos - Musicians Union - geralmente rigoroso

21 Apés a criagio do OCIAA, Berent Friele tornou-se o representante da Agéncia no Brasil.
22MRE, idem, carta de Berent Fricle a C. de Freitas Valle, 21/08/35.
23y, MRE, lata 627, magos 9670 a 9675.
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quanto a contratos de artistas americanos, concordava com uma redugéo nos
salarios dos associados para colaborar com o projeto. O governo municipal de
Buenos Aires oferecia uma garantia de 52 mil ddlares para oito concertos e
mais despesas de estadia. Os Teatros Municipais de Rio e Sao Paulo
ofereceram 25 mil ddélares para seis concertos. Foi solicitado ao governo
brasileiro a garantia minima de doze mil délares para possiveis despesas nao
cobertas pela venda de ingressos. Enquanto isso, o embaixador Marting

procurava obter resposta favoravel do governo brasileiro24
2.2 Panamericanismo e nacionalismo musical: aproximagoes e distanciamento.

Nas primeiras décadas do século XX, da mesma forma que no Brasil, o
amplo debate entre muasicos e criticos dos paises hispano-americanos e dos
Estados Unidos concentrava-se nos desafios impostos pela modernidade e na
construcéo de uma arte nacional. O ponto nodal do problema residia na
afirmacao das “identidades culturais” de sociedades construidas a partir de um
processo histdrico de transculturagéo.

Nos Estados Unidos, o debate centrava-se no significado da miusica
folclorica como base da criagdo da arte culta americana, mas por outro iado
guestionava-se quem seriam os “verdadeiros americanos”, numa sociedade
formada por imigrantes. Entre os anos 10 e 20 havia grupos reclamando a
condicdo de "mais auténticos” que outros no pais.25 Historiadores de musica e
musicos em geral reconheciam duas formas de “americanismo musical”: uma,
definida pelo uso de elementos musicais nativos visando a criagdo de um estilo

nacional (“americanismo composicional”); a outra, “americanismo conceitual”,

24MRE, lata 627, macgos 9670 a 9675, mensagem enviada de N, York, 17/18/02/40.
25B. Achter, Americanism and American art music, 1929-1945, 1978, p.7.
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refletindo um movimento em favor da musica americana e que aflorou através
de conferéncias, producao de textos e outras atividades. Tanto uma forma
como outra expressava uma reacéo a tradicao hegemaonica da musica européia
no pais. O “americanismo composicional” traduzia-se em um fato social de luta
de classes, pois, a medida que as elites identificavam-se com a tradigcao culta
européia, os compositores americanistas inspiravam-se na riqueza das fontes
populares das classes menos favorecidas, como negros e indios.26 A
problematica sociopolitica aprofundou-se nos anos 30, durante a Depressao e
os musicos envolveram-se diretamente nas questdes sociais - perda de
empregos, de moradia, violéncia civil, greve de trabalhadores e enfrentamento
com a policia - defendendo o resgate das fontes populares, como forma de
luta pela valorizagado das classes desfavorecidas. No inicio dos anos 40, com a
entrada do pais na guerra, os arlistas em sua maioria, interpretaram o
envolvimento da sociedade americana no conflto como necessario a
sobrevivéncia dos principios democraticos. Para os americanos, a atuacéo do
pals foi vista como fonte de “orgulho nacional” e as imagens nos fiimes e
novelas veiculavam mensagens de heroismo, unidade nacional e resisténcia ao
autoritarismo.  Nesse periodo varios compositores americanistas exerceram
fungdes como membros de associagdes nacionais e internacionais,
compuseram musica de propaganda, escreveram textos ou atuaram
diretamente no “front”.27

Achter destacou dois aspectos que eram defendidos pelos americanistas
musicais no periodo 30-45 e que ao final da guerra desgastaram-se: a

suposi¢cao de que o caminho para se chegar a criacdo de uma musica artistica

261p., p. 16.

2Mb., p. 362 et seq. Alguns compositores expressaram sua frustacio por serem inaptos para O Servigo
militar devido a idade (Copland e Roger Sessions) ou deficiéncia fisica (William Schuman)
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identificavel como “americana”, seria construido por fontes vernaculas
identificadas como americanas; e a suposi¢ao de que o povo, entendido como
o conjunto de todas as classes sociais (e os musicalmente alfabetizados ou
nao), aspirava por uma musica culta que pudesse ser entendida por todos.

Em varios pontos, as propostas dos americanistas nos Estados Unidos
apresentam aspectos comuns com as questdes debatidas pelos artistas
latinoamericanos, principalmente aquelas relativas a construcdo da identidade
cultural, aos desafios propostos pela modernidade e a concepgdo do artista
como o “porta-voz” do povo, embora, na pratica, estas questées fossem
expressas de diversas formas, tendo em vista a particularidade das
experiéncias histoéricas de cada pais.

No plano politico internacional, inicialmente, o governo brasileiro
buscava um equiiibrio de relagdes com os cenfros hegemodnicos emergenies
através de uma politica a que Gerson Moura denominou de “equidistancia
pragmatica”, abrangendo o periodo 1935-4128, mas com a deflagragdo do
conflito, a posicao brasileira encaminhou-se para um alinhamento ao “sistema
de poder"29 estabelecido pelos Estados Unidos.

Leticia Pinheiro, embora em principio acatando a tese de “eqtiidistancia
pragmatica” como interpretacdo das relagdes externas brasileiras no periodo
imediatamente anterior a participacao do Brasil na guerra, ressalta no entanto,
que a passagem desta fase para a posi¢ao de alinhamento do Brasil aos
Estados Unidos, deu-se de forma gradual, e localiza os sintfomas em meados
de 1940, ainda no periodo em que Moura considerava como de “neutralidade”

e que para ela, englobaria apenas de 1935 até a primeira metade de 40. Esta

28Gerson Moura, Autonomia na dependéncia. A politica externa brasileira de 1935 a 1942, Rio de
Janeiro, Nova Fronteira, 1979, p. 63, citado em Simon Schwartzman, op. cit,, 147 et seq

29No capitulo 1 discutimos este conceito
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fase de transicao progressiva, que a autora denominou de “condescendéncia
pragmatica”, teria manifestado-se a partir do discurso de Vargas, no navio
“Minas Gerais”, em 11 de junho de 1940 e da assinatura do acordo Brasil-
Estados Unidos, com vistas a construgao da Companhia Siderurgica Nacional,
em setembro de 1940, seguindo-se outros acordos associando o Brasil aos
preparativos norte-americanos para a entrada na guerra.30

Moura apresentou o mecanismo do “sistema de poder’ como um
processo altamente articulado, gerado a partir de ac¢des de setores
governamentais norte-americanos. Nesta interpretagéo, antepds-se a analises
historicas e politicas anteriores, que tendiam a negar um eixo decisério na
natureza das decisbes politicas internacionais dos Estados Unidos (“politica

burocratica”) e concentravam-se nas divisées e lutas entre diversos setores no
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confusa e contraditéria expressa pela variedade de coalizbes entre diversos
atores. Tais analises, portanto, davam énfase ao alto grau de indeterminagao
ao resultado final das decisdes.31

Ao examinar a documentagao referente a area da musica, observamos
que a organizagao do intercambio entre as Américas desenvolveu-se de forma
fragmentada, entre decisbdes freqlientemente contraditérias, envolvendo
diferentes segmentos governamentais ou da esfera privada. Os objetivos das
iniciativas nem sempre apareciam claramente definidos por seus agentes e
muitas vezes estas apresentavam resultados que escapavam ao controle dos
centros decisorios, com projetos deixados incompletos, dado os inumeros

interesses e pontos de vista conflitantes. Por outro lado, observamos que as

30L. Pinheiro, “A entrada do Brasil na segunda guerra mundial”, Revista USP, 26, jun-ago.95, p.111 et
seq.
31G. Moura, op. cit,, p.310-12.
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iniciativas, longe de corresponder a um processo aleatoério, decorreram de um
planejamento que englobava agéncias e departamentos, com ramificacbes nas
associa¢des privadas, como parte de uma estratégia global de propaganda
americana. A organicidade e objetivos do projeto panamericanista serdo
discutidos no capitulo que se segue.

Em resumo, o panamericanismo, como um corpo doutrinario néao
excludente de culturas, mas sim de combinagao, inseriu-se no processo de
afirmac¢do da nacionalidade brasileira, ajustando-se de tal forma que passou
inclusive a se constituir como um dos aspectos da mesma. A eficacia da
investida cultural norte-americana no Brasil resultou da confluéncia de
diferentes aspectos envolvendo tanto seus méritos organizacionais e
doutrinarios - apropriagdo dos ideais de fraternidade e respeito a soberania
como a especificidade do momento histdrico brasileiro, definido pela
construcao de forma autoritaria, ndo legitima, de um modelo de na¢&o baseado
em um projeto de unidade nacional.32 Naguele momento, a eficacia do
discurso panamericanista resultou da convergéncia de interesses, tanto do
governo Vargas, preocupado em estruturar o projeto nacionalista do Estado
Novo, necessitando para tal afastar influéncias de grupos exégenos,
especialmente os alemaes, como do governo norte-americano, visando
neutralizar a influéncia do Eixo nos meios de comunicagdo de massa
brasileiros e criar uma imagem favoravel a politica e cultura norte-americanas
dentro da sociedade brasileira. Consequentemente, a campanha ideoldgica
que se seguiu, ndo encontrou resisténcias por parte das autoridades

brasileiras.

321, Pinheiro, 4s relagdes culturais Brasil-Estados Unidos 194071946, p. 87
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Capitulo 3
O desenvolvimento do projeto panamericanista nos Estados
Unidos
3.1 O controle das decisdes: o papel do Departamento de Estado e de

agéncias governamentais.

Na éarea musical, o programa de intercAmbio entre as Américas,
consistiu em uma ac¢ao integrada e articulada entre diferentes setores
governamentais norte-americanos, notadamente o Departamento de Estado e
o OCIAA, envolvendo diversos segmentos da esfera privada, entre instituicées
culturais e educacionais dos Estados Unidos. A ag&o, em seu plano mais
abrangente, integrava-se com um organismo interna'cional, a Pan American
Union (PAU), através de sua Divisdo de Musica, criada em 1940, com o
objetivo precipuo de funcionar como uma clearing house,” nos contatos
musicais com as outras republicas americanas. Secundariamente, outra esfera
do governo, o Office of War Information participou daquela agao, embora fosse
um 6rgao primordialmente envolvido com a propaganda norte-americana em
paises localizados fora da América Latina. Mas, a musica foi utilizada como
uma atividade complementar e por isso comentaremos sua atuagcdo em
diferentes momentos deste trabalho.?

O OCIAA iniciou suas atividades em 16 de agosto de 1940, designado

para funcionar como uma agéncia governamental promotora do

' Expressdo recorrente nos documentos da época, que corresponde aproximadamente a uma agencia
central para coleg#o e distribuicdo de materiais e informacdes
2 Copland Collection 355/12, LC Minute of Meeting, junho 1943



75

desenvolvimento de relagdes entre os Estados Unidos e a América Latina.®
Alguns setores governamentais advertiam sobre a disseminacdo da
propaganda nazista pelo continente sul-americano, através de clubes e
sociedades, cinema, imprensa e radio.* Com a ecloso da 22 guerra mundial,
em 1939 e conseqlientes vitdrias do Eixo no periodo subsequente, tornara-se
urgente a elaboragéo de um plano que reforgasse o estreitamento das relagdes
entre os Estados Unidos e as outras na¢des do continente e que abrangesse
guestbes militares, econdmicas, politicas e culturais. Portanto, a criacdo do
OCIAA respondeu a uma necessidade de encontrar solugbes emergenciais
para o problemas imediatos das rela¢des politicas continentais.

A vinculacdo da nova agéncia ao Conselho de Seguranga Nacional do
Estados Unidos, indica que aquela foi criada com objetivos mais amplos do gue
o de operar como uma extensao dos programas de colaboragao inferamericana
ja existentes. A formulacdo do OCIAA atendia & necessidade de otimizar os
esforcos de preparagdo para a guerra, que na época ja era considerada pelo
governo norte-americano como inevitavel.® E este objetivo, prevaleceu no
andamento das operagdes, pois embora o Coordenador e seus auxiliares
imediatos tivessem interesse em projetos a longo prazo com vistas a melhoria
das condicdes econdmicas do Hemisfério, as imposi¢cdes ditadas pelo amplo

conflito e a visdo assumida por diferentes departamentos do governo e do

3 United States, History of the Office of Inter-American Affairs, 1947; Ver “Weekly Progress Report”,
13/01/1941, Copland Collection 355/10, LC

* Pirsein, The voice of America..., 1979 p.3.; United States, History of the Office of Inter-American
Affairs, 1947

3 Gerson Moura, Tio Sam chega ao Brasil; a penetragdo cultural americana, 1984, p.21



76

Congresso mantiveram as operagdes restritas ao seu objetivo inicial, ou seja,
implementar atividades de emergéncia ditadas pela guerra.®

O OCIAA, com escritérios administrativos localizados nas dependéncias
do Departamento de Estado e posteriormente no Department of Commerce
Building, em Washington e com outros setores sediados em Nova York,
organizou canais de intercambio com os paises latino-americanos. No Brasil,
suas atividades foram inicialmente dirigidas por Berent Friele, assessorado por
Frank Nattier, em colaboragio estreita com a Embaixada no Rio de Janeiro e
demais consulados nas principais capitais do pais. Um comité de coordenacao,
constituido por representantes de grandes empresas norte-americanas
sediadas no Brasil, como Standard Oil, Metro Goldwin Mayer, General Electric
etc. prestava assisténcia ao Escritorio.” O OCIAA também mantinha inimeros
contatos com agéncias publicas e privadas brasileiras. No setor publico, os
principais 6rgdos que operaram em acgao conjunta com a Agéncia foram o
Ministério das Relacbes Exteriores, o Ministério de Educacado e Saude e o
Departamento de Imprensa e Propaganda. As relagbes bilaterais
desenvolveram-se amistosamente porque interessavam a ambos os governos.®

Constatamos a dificuldade de se tracar um perfil administrativo do
OCIAA, devido as constantes mutagbes de designacéo ou de funcgdes de

seus diferentes departamentos e setores subjacentes. Varias modificacdes

¢ US Government, History of the Office of the Coordinator of Inter-american Affairs, p.8
7 (G.Moura,,op. cit.,, p.31
¥ Leticia Pinheiro, 4s relagdes culturais Brasil-Estados Unidos, 1940-1946, 1985, p. 12
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ocorreram a nivel interno, deixando de ser submetidas a aprovagao
presidencial, como exigia a Ordem executiva que criou a agéncia. Por outro
lado, alguns setores n&o chegaram a funcionar na forma estabelecida pelo
planejamento inicial e outros modificaram-se rapidamente para atender as
novas necessidades impostas pelas relagbes interamericanas em tempo de
guerra. Acrescenta-se que a politica organizacional do OCIAA desenvolvia-se
principalmente na a¢ao de determinadas personalidades deixando em plano
secundario regulamentagées ou estruturas rigidas.®

Inicialmente o OCIAA estruturava-se nas seguintes Divisdes (ou
Secdes): Communications, Cultural Relations', Commercial Development e
Trade and Financial Section (anexo n.1). Em agosto de 1941 as duas ultimas
fundiram-se, com o nome de Commercial and Financial Division, e
acrescentou-se a Health e Security Division. Apo6s setembro de 1942,
ocorreram novas modificacées que podem ser observadas no mesmo anexo.'

Ainda no periodo inicial de estruturacdo, formou-se um Executive
Committee (algumas vezes com a designacao de Policy Committee) integrado
por pessoas reconhecidas em suas respectivas areas e ligadas pessoalmente
ao Coordenador, com a fungao de tragar os planos iniciais da Agéncia.'? Nos
encontros iniciais daquele Comité estabeleceram-se regras para o

funcionamento das DivisGes encarregadas das relagbes culturais e de

? History of the Office..., p.147

'® Robert G. Caldwell, Diretor de Humanidades do Massachusetts Institute of Technology, foi nomeado
chefe desta Divisdo.

"' Para detalhamento do assunto, ver History of the Office..., p. 147 et seq.

'>' A 17 reunidio ocorreu em 30 de ago. 1940; para relagio do seus integrantes, v. History of the Office,
p.148



78

comunicagado, cujos trabalhos seriam orientados por comités consultores
setoriais. Estes deveriam ser formados por personalidades notaveis em suas
respectivas areas e os planos deveriam desenvolver-se através de reunides
regulares, de aproximadamente uma a duas vezes por més. O Coordenador
manifestou a inteng&o de designar uma pessoa para coletar informagbes sobre
atividades subversivas nos paises latinoamericanos.’

Até a entrada dos Estados Unidos na guerra, a agao do OCIAA refletia
uma divisdo de esforcos em trés grandes areas: uma concentrada em
operag¢des comerciais, financeiras e econémicas; outra tratando das relacées
culturais e educacédo e uma terceira operando no campo da informagédo. Ao
final de 1941, a tensdo crescente provocada pela aproximagao da guerra,
provocou uma reformulacédo na abordagem e conceituagao das diversas areas.
As operacbes passaram a definir-se em duas categorias: “guerra econémica” e
“guerra psicoldgica’. Nesta ultima incluiam-se as Divisées de comunicacdo e
de relagées culturais. ™

A concentragdo de esforgos visando a nova realidade provocou um
redimensionamento de interesse por determinadas areas. Assim, as
operagdes da Divisdo de Comunicagao (radio, cinema e imprensa) foram
transferidas de Nova York para Washington. A Divisao de Relagbes Culturais
teve inUmeros projetos cancelados e passou a ser denominada como Science

and Education Division e incorporada ao Departamento de Informagao, com

" Ib., p.149. A Secdo de Relagdes Culturais subdividia-se em cinco sub-areas, funcionando através de
comités: Arte, Musica, Literatura, Publicagdes e Educacfio. A Secfo de Comunica¢des também subdivia-
se em cinco: Radio, Cinema, Imprensa, Viagens e Esportes

“Ib., p. 152
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uma corporacdo subsidiaria, a Inter-American Educational Foundation Inc.,
criada em 1943 para implementagdo do programa nas outras republicas
americanas. Varias operagdes foram realizadas através daquela corporacéo'®.
A mudanga refletiu-se no proprio nome da Agéncia, que passou a chamar-se
Office of Inter-American Affairs. Em 1942, o OCIAA viu-se ameacado de perder
seu programa de informagao, para uma nova agéncia que se formava, o Office
of War Information. O Coordenador, apoiado pelo Departamento de Estado
conseguiu reverter a situagao a seu favor, ficando acordado que o OWI seria
responsavel por todas as operagdes internacionais de informag¢do, com
excegao daquelas relacionadas a América Latina, mantidas sob a jurisdi¢do do
OCIAA.™®

Entre 1942 e 1944, o OCIAA trabalhou com a idéia de atender as
necessidades geradas pelo conflito mundial, mas também preparou uma acéo
que prosseguisse no pos-guerra, no sentido de encontrar solugdes para os
problemas econdmicos e sociais do Continente.’’ Entre margo e abril de 1943,
o Coordenador, percebendo as dificuldades que sua agéncia encontrava para
executar um programa a longo prazo, iniciou discussdes com o subsecretario
de Estado Sumner Welles para o redirecionamento de determinadas atividades

para outras ins‘nituig:c"zes.18 Alguns setores do Departamento de Estado eram

“1b., p.161
"% Ib, p.162
" 1b, p.169
" Carta de 17/05/43, ib. p.170
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favoraveis a que o programa cultural fosse assumido por instituicdes
educacionais ou culturais que nao dependessem de fundos governamentais.'®
O OCIAA, durante seu periodo de operagbes, manteve estreito contato
com o Departamento de Estado, mais do que com qualquer outro setor
governamental. No entanto essas relagdes nem sempre foram concordantes.
Em geral, o Departamento assumia posi¢des conservadoras em questdes de
politica internacional, trabalhando com métodos rigidos de acao.
Consequentemente, em diferentes ocasides houve conflito de opinides e a¢des
entre as diversas agéncias que operavam no projeto integrado de esforgcos de
guerra. Alguns funcionarios do DE ndo concordavam com a criagao do OCIAA,
pois interpretavam o estabelecimento da nova agéncia como um sinal de que o
Departamento nao estava operando com eficiéncia para resolver as questdes
de emergéncia de guerra, na area da América Latina. Entre o final de 1940 e
inicio de 1941, as relagdes ndo eram as mais cooperativas e o Coordenador
dependia da amizade de figuras como o Vice-Presidente Wallace e o secretario
de Comércio, Jesse Jones. O Departamento tradicionalmente tratara das
questdes internacionais e o Coordenador por seu lado, mantinha uma posigéo
de independéncia, nao aceitando submeter-se ao controle do Departamento.?

O quadro geral de tensao foi nitido na area de relagdes culturais, pois o

' Em 03 de junho de 1943, Laurence Duggan, Conselheiro em Relagdes Politicas do Departamento de
Estado, declarava a Rockfeller que uma agéncia governamental ndo é o veiculo mais apropriado para
alocar recursos financeiros em programas de relagdes culturais a longo prazo, mas, o encerramento das
atividades apds a guerra traria consequéncias negativas para a imagem da “Politica da Boa Vizinhang¢a"
2Us, History of the Office..., p.181-82
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Departamento de Estado mantinha sua prépria Divisdo de Relagbes Culturais,
criada em funcdo dos compromissos assumidos na VIII Conferéncia
Interamericana de Lima, em 1938. A Divisdo promovia o intercambio de
personalidades da area cultural, o ensino de espanhol e portugués nas escolas
do pais, intercambio de publicacdes e outros assuntos correlatos, mas os
recursos destinados aos projetos eram reduzidos.?' O programa cultural do
Departamento estruturara-se em fungdo do cumprimento de acordos
internacionais e funcionava como um reforgo as estratégias da “Politica da Boa
Vizinhanga”.

O desenvolvimento do programa cultural, dentro daquelas condictes
histéricas, ocasionou iniumeras divergéncias entre as duas agéncias, apesar
dos frequentes esforgos para encontrar solugdes para a superagédo dos pontos
de atrito. Em 12 setembro de 1940, dois representantes daquelas agéncias
reuniram-se informalmente para discutir a possibilidade de se criar uma ponte
através de membros ex-officio de comités consultores, implementar um
mecanismo de troca de informacgdes, e examinar a possibilidade de uso das
instalagbes do Departamento para obtencao de informacgdes junto as missdes
diplomaticas na América Latina e entendimentos com o Departamento sobre os
agentes do OCIAA a serem enviados aos paises em questdo. A reunido nao
parece ter contribuido para a resolugao dos problemas, pois logo em seguida,
em 23 de setembro, na reunidao do Executive Committee, o Coordenador

informou que o subsecretario Sumner Welles opunha-se ao programa de

b, p.91; Minutes of Meeting, 13 mar. 41, Copland Coll. 355/10, LC
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relagdes culturais do OCIAA e que um representante de sua agéncia iria
encontrar-se com um representante do DE, para definirem o papel de cada
6rgao no programa interamericano. O coordenador manifestou-se favoravel a
criagdo de um Policy Committee para estabelecer o programa global para a
América Latina, a ser constituido por ele préprio, o Secretario de Estado ou seu
auxiliar direto e o Secretario de Comércio.?

Ficou acordada a nomeacao de comités integrados, mas esta resolugéo
nao solucionou o problema da definicdo da autoridade na area e, na primavera
de 1941, as discordancias intensificaram-se, a ponto do Presidente interferir,
através de carta enviada a Rockfeller, datada de 22 abr. 1941, delimitando a
acdo do OCIAA, como “brgéo coordenador de atividades para a emergéncia da
guerra” e reafirmando a responsabilidade do Departamento em conduzir a
politica de relagdes internacionais e estabelecendo que todos os projetos do
OCIAA deveriam ser discutidos com o Departamento antes da aprovacgéo final.
O Presidente reafirmou portanto, a autoridade do Departamento tanto em
relagdo a determinacdo da politica basica como para a autorizagdo de cada
projeto.>> A partir dai estabeleceu-se um padrao de trabalho, no qual todos os
projetos antes de passarem a fase de execugao, eram submetidos a aprovagao

do Departamento de Estado.?*

22 US, History of the Office, p.182

2 1b., p.183. Um dos fatores causadores da carta, foi a tentativa do Coodenador em estabelecer contatos
diretos com os servigos diplomadticos norte-americanos na América Latina, sem a intermediagdo do
Departamento de Estado. Posteriormente as disputas entre as duas Agéncias estenderam-se & area de
desenvolvimento econdémico (p.184).

*1b., p.186
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Apbs a carta do Presidente, representantes das duas agéncias
reuniram-se para definir a questao das responsabilidades e assinaram um
memorando de agreement criando um Joint Committee on Cultural Relations,
composto de representantes de ambos os lados.”®> A partir dai todos os
programas da Divisdo de Ciéncia e Educacdo (area de relagbes culturais)
passaram a ser submetidos aquele Comité que tinha duas fun¢des basicas: a)
determinar a politica basica de intercdmbio cultural no Hemisfério; b)
estabelecer a divisao de fungbes e alocagao de projetos e acompanhar os
recursos financeiros fornecidos pelo Coordenador ao Departamento de Estado,
a organizagdes privadas, ao proprio OCIAA e a outras agéncias
governamentais.®

Em 05 junho de 1941, o Coordenador e o Secretario de Estado Cordell
Hull assinaram um memorandum of agreement de implementag¢ao do programa
de relagdes culturais baseado nos seguintes principios: a politica a ser adotada
seria determinada conjuntamente pelas duas Agéncias, através de seus
representantes designados; a execucao das atividades culturais no exterior
ficaria sob o controle do Departamento, enquanto aquelas efetuadas nos
Estados Unidos para o programa emergencial ficariam sob a supervisao e
controle do OCIAA; as operagbes seriam realizadas através de instituicoes
privadas ou setores governamentais; o financiamento dos projetos viria tanto

de fontes privadas como publicas; agéncias operando permanentemente na

PLIST

Ib, id.
 Integrava o comité o chefe da Divisio de Relagdes culturais do Departamento de Estado, o
Coordenador Assistente do OCIAA e um representante das institui¢des privadas, o Diretor Executivo do
American Council of Learned Societies, William Berrien, ib., p.91 e 188.
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area cultural seriam encorajadas a transferir seus programas para a esfera
governamental. Esta proposta de agao integrada, ndo resolveu as divergéncias
de orientagdo e, de acordo com o que observamos na area da mdsica, o
Departamento de Estado manteve o controle das decis6es finais em todos os
projetos?’

A partir de 1943, o processo de aprovagdo de projetos simplificou-se,
deixando de passar pelos complicados tramites burocraticos estabelecidos
anteriormente. O Subsecretario de Estado havia mudado e o atual, Edward
Stettinius desenvolveu relagdées mais amistosas com o OCIAA. % Ja a partir do
primeiro semestre, estabeleceu-se um novo acordo na divisdo de
responsabilidades entre a Divisdo de Rela¢des Culturais do DE e a Divisao de
Ciéncia e Educacdo do OCIAA. O Departamento passou a assumir total
responsabilidade administrativa pelos programas que seriam desenvolvidos a
longo prazo ou seja, aqueles concernentes as artes, musica, intercambio de
estudantes, instituicdes culturais e bibliotecas norte-americanas e programas
escolares patrocinados pelos Estados Unidos. Ao OCIAA foi conferido o direito
de jurisdicdo nas areas de alfabetizagcao e educacao a nivel elementar,
secundario, treinamento de professores e administradores escolares,

intercambio e distribuicao de material educativo.”® Embora o acordo

7 Ib, p.187
*1b., id..
?1b., p.189
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funcionasse razoavelmente, ocorreram dificuldades na questdo da
transferéncia de atividades no campo das artes e da musica e na destinagao de
fundos para pequenos projetos. Rockfeller, em 21 de abril, 1943, testemunhou
perante o Congresso que sua agéncia estava confinada aos programas
emergenciais. As atividades culturais e a longo prazo haviam passado a
jurisdicdo do DE.*®

Passaremos a apresentar a a¢do do OCIAA na area da misica,
inicialmente focalizando as a¢des projetadas e desenvolvidas nos escritérios da
sede e posteriormente como este trabalho de intercambio desenvolveu-se no
Brasil.

3.1.1. Ariculagdo do programa de musica do Office of Inter-American
Affairs e do Departamento de Estado

Os programas culturais do OCIAA tiveram uma estratégia administrativa
diferente da utilizada para outros setores. A Divisdo, ao contrario das outras,
organizou-se através da constituicdo de comités setoriais para as diferentes
areas que compreendiam musica, artes, literatura, publicacées e educagédo (cf.
anexo 1). Para a musica foi nomeado um comité formado por personalidades
musicais ou administradores da area cultural, diretamente ligado ao
Coordenador, funcionando como um grupo de aconselhamento. Esta
conformacéo parece indicar que a area cultural ocupou um papel secundario no

conjunto das atividades, por ser considerada de menor potencial estrategico.

® House of Representatives, Hearings, 1944, apud History of the Office, p.179
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As atividades musicais dentro do OCIAA iniciaram-se ainda em 1940.
Naquele ano, expediram-se inimeros relatdérios que foram encaminhados ao
Comité de Musica, analisando a questdo da propaganda na América Latina,
com énfase na propaganda nazista e fascista que estava sendo veiculada nas
emissoras de radio latinoamericanas. Os documentos indicavam uma grande
preocupagdo do governo norte-americano, pois na propaganda inimiga
cultivava-se claramente uma imagem negativa dos Estados Unidos,
especialmente em relagdo a sua politica na América Latina. A vitéria alema
poderia significar uma poderosa interferéncia no Hemisfério Ocidental, atraves
de controle econdmico ou mesmo de uma invasaoc direta. Em qualquer das
hipéteses previa-se imensa campanha radiofdnica de estimulo e interesse pela
cuitura germanica. Tai situagao afetaria diretamente os interesses comerciais
dos Estados Unidos na regido. Considerava-se fundamental portanto, a
participagdo das empresas americanas nesta politica de cooperagao para
contrabalancgar os efeitos da propaganda alema, tendo em vista que seriam
diretamente afetadas por uma intervencao daquele pais na regido. Um dos
primeiros passos seria o de aperfeicoar a qualidade das transmissoes
radiofénicas em ondas curtas (audibilidade e meétodos de transmissdo) e
patrocinar programas de radio em emissoras locais.”’

Os relatérios analisavam a questao da propaganda e ao mesmo tempo
apresentavam solugbes através de propostas a serem postas em praticas,

como por exemplo utilizar o trabalho que o Works Progress Administration

*' V. Relatérios “Guatemala, 1940”; “Prospectus Goodwill Music Series for Latin America”; WPA: US
Office of Education, 1940 in Copland Coll. 355/9, LC
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vinha realizando desde 1936, referente a gravacdes de musica classica e
americana, para transmissdes, radiofébnicas com as principais orquestras de
Nova York, Boston, Los Angeles e outras. O material, acompanhado de
comentarios curtos sobre as obras ouvidas, vinha sendo distribuido por mais de
400 estagdes de radio. Em geral os programas eram bem recebidos e a
musica considerada de alta qualidade.®

Tendo como ponto de partida esses relatérios, a Comissédo de Musica,
em 1940, iniciou a elabora¢cdo de um amplo programa musical que estimulasse
a aproximacao entre os Estados Unidos e a América Latina. A comisséo,
nomeada por Ordem Presidencial, era constituida por pessoas que
representavam diferentes segmentos da vida cultural do pais. O governo
contava com a participagdo de empresas comerciais na area de cinema e
radio, como Columbia Broadcasting System, fundag¢bes -culturais, corﬁo
Guggenheim Foundation, Carnegie Foundation e The American Council of
Learned Societies, universidades e escolas isoladas, como Northwestern
University, University of Michigan e Berkshire Music Center, entidade ligada a
Orguestra Sinfonica de Boston. A éarea de educagdo musical estava

representada pela Music Eucators National Conference e Music Teachers

“Desde 1939, articulavam-se conversas entre o Office of Education e 0 WPA e um representante do
Departamento de Estado, Dr. Cherrington, sobre a possibilidade de adaptago de algumas das gravagdes
para uso na América Latina, com dublagem em portugués e espanhol. Os textos deveriam enfatizar a
imagem dos Estados Unidos como um pais interessado em arte e educag@io. Sugeria-se portanto
mencionar o crescimento do uso da musica nas escolas americanas, divulgar as metlhores escolas de
musica do pais como Julliard, Eastman, Curtis, Peabody ¢ relatar ¢ desenvolvimento das orquestras
sinfénicas. O custo total estava calculado em US 2 940.00. ver relatorio confidencial, Copland Coll..,
355/9, LC
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National Association.** A Comissao, sem fung@o executiva, constituia-se como
um corpo de consultores, elaborando ou opinando sobre propostas discutidas
coletivamente e que posteriormente eram levadas a consideragdo de uma
esfera superior, 0 Executive Committee. Havia outros tipos de limitagdo, pois
parte dos projetos provinham da Divisdo de Musica da PAU, em Washington e
portanto, o parecer final sobre aqueles dependia da aprovagdo do Diretor
Geral da Organizagdo. Além disso, o préprio chefe da Segéo de Mdsica da
PAU, Charles Seeger, participava das reunides, inicialmente de modo informal
e posteriormente nomeado como um “membro consultor”, com viagens entre
Washington e Nova York pagas pelo Comite.®* O governo norte-americano
exercia varias formas de controle sobre os trabalhos, ndo s6 externamente,
como dentro da prépria comissao, pois seu chefe, Carleton Sprague Smith,

pertencia a area diplomatica. Smith, na década de 40, exerceu fungdes de

3 A Comissio de Musica, designada para assessorar o Departamento de Estado (Divisdo de Relacdes
Culturais) e OCIAA, para o ano fiscal de 30 de jun. 1941 a 30 de jun. 1942, incluia:

Carleton Sprague Smith, PhD. Chairman e Chefe da Music Division, New York Public Library, N.Y;
Aaron Copland, compositor ¢ presidente da American Composers Alliance, N.Y.; Evans Clark, Diretor-
Executivo, da Twenty Century Fund, New York, N.Y.; Earl Vincent Moore, Mus.D., ex-Diretor do
Federal Music Project do WPA (1939-40), Diretor da Escola de Misica da University of Michigan, Ann
Arbor, Michigan; Davidson Taylor, Assistente do Vice-Presidente, Columbia Broadcasting System, N.Y.;
John W. Beattie, Mus.D., Diretor da Escola de Miasica, Northwestern University, Evanston Illinois;
Marshall Bartholomew, Diretor do Yale Univesity Glee Club, New Haven, Connecticut; Russell V.
Morgan, Mus.D., Diretor de Musica, Cleveland Public Schools e professor de musica, Western Reserve
University, Cleveland, Ohio; Warren D. Allen, professor de musica, Stanford University, California;
William Berrien, PhD, American Council of Learned Societies, Washington, DC. In Copland Collection
355/12, 12 set.1941. V. também. B.Tischler, An American music. The search for an American musical
identity, 1986, p.143

* Minutes of Meeting, 15 maio 1941, Copland Coll. 355/10. Tal procedimento incluia-se na politica
geral do OCIAA de funcionar essencialmente como uma agéncia fomentadora de atividades programadas
por Orglos plblicos e instituigdes privadas ou mesmo por organizagdes criadas sob seus auspicios para
um programa especifico. Assim, por exemplo, tanto transferia recursos para o Departamento de Estado
para compra de livros ou outros materiais culturais, como para o envio de um especialista em
bovinocultura do Departamento de Agricultura a um pais latinoamericano. Em abril de 1944 havia
quatorze projetos envolvendo varios milthdes de délares apropriados para essa finalidade, History of the
Office, p.175
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Adido Cultural dos Estados Unidos, no Brasil.*®

O Departamento de Estado
nomeou como membros ex-officio da Comissao, o chefe da sua propria
Divisdo de Relagbdes Culturais e o diretor da Divisdao de Mdusica da Pan
American Union.*

O Comité de musica teve ligagbes remotas com a Conferéncia
preparada pelo Departamento de Estado em outubro de 1939, quando em
decorréncia das proposi¢cdes apresentadas, foi criado um Music Continuation
Committee - do qual o atual era descendente direto - formado com a finalidade
de organizar propostas para um amplo programa interamericano de musica.
Entre estas, incluiam-se o patrocinio de uma viagem de observacao de
Carleton Sprague Smith a América do Sul e a proposta de criagdo de um
Centro de Musica a ser instituido na PAU, sob a direcao de Charles Seeger.
Para tal empreendimento a Pan American Union veio a receber recursos
financeiros do OCIAA no valor de US15,000 para o primeiro ano de operagdes
e a promessa de recebimento de fundos adicionais da Carnegie Corporation
nos dois anos subsequentes.*” Foi nomeado um restrito grupo de conselheiros,
formado por Harold Spivacke, Diretor da Music Division da Library of Congress,
o proprio Smith e William Berrien. Ficou determinado que ao final de cinco

anos, o Centro de Musica passaria ao total controle da PAU.>®

3> Para dados biograficos de Smith, ver: Israel J. Katz, In memoriam: Carleton Sprague Smith (1905-
1994), Inter-american Music Review, X1V, n.2, winter/spring 1995

3¢ Meeting of the Advisory Committee on Music to de Department of State, 13 jun. 1941, Copland Coll.
355/10

" Ibidem

¥ Minutes of Meeting, nov. 6/7, 1940, Copland Coll. 355/9
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Na jurisdicdo do DE / OCIAA, como foi visto anteriormente, todas as
acdes musicais, a partir de meados de 1941, eram decididas por um Joint
Executive Committee de trés pessoas, representando o OCIAA, o
Departamento e entidades privadas, que determinava a politica basica, criava
funcdes e alocava recursos a serem distribuidos através do DE/OCIAA ou de
agéncias privadas. Este comité comegou a operar, sob a alegagao de que até
entdo faltara um planejamento coordenado e uma politica de acao cultural
efetiva. Um de seus membros, William Berrien, criticou o programa do OCIAA,
pela falta de clareza de objetivos e de propostas (recursos e mecanismos
disponiveis) que dificultavam a agilizagao do programa de musica. O programa
do Coordenador, que ja ocorria por uns seis a oito meses, debatia-se em torno
de questdes burocraticas, como a responsabilidade da autoridade final sobre
os projetos e o relacionamento do comité de Musica do Coordenador com o
Departamento de Estado.>®

Para o ano fiscal de 1941-42, Rockfeller alocou para a area de musica,
US 100,000 para serem utilizados como apoio financeiro aos projetos
programados.” Mas os planos apresentados pelo Comité de Musica ao
Departamento de Estado envolviam a soma de US 600,000 para o mesmo
periodo. O or¢amento incluia o repasse de verbas para o Centro de Musica da
PAU (US15,000) para pequenos projetos. O Coordenador tinha especial

interesse em repassar 0S recursos para que os projetos saissem com a

“Ficou estabelecido que o comité trabalharia integrado as duas agéncias. Meeting of the Advisory
Committee on Music, 13 jun. 1941, Copland Coll. 355/10

* Memorandum de Marshall Bartholomew, 11 nov. 1940; Minutes of informal meetings, 6/7 nov. 1940,
Copland Coll. 355/9
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chancela daquele organismo panamericano, evitando assim o envolvimento do
nome do OCIAA. Este estava sob permanente acusagédo de acdo
propagandista na América Latina, notadamente pela imprensa local. O
coordenador manifestava preocupagcédo de que as atividades programadas
aparecessem sob a sigla Nafional Defense, esfera a qual sua Agéncia estava
subordinada.*' A referida soma referia-se a projetos relativos a pesquisa de
campo na area de educacao musical, intercambio com a Discoteca Publica de
Sao Paulo, referente a copia do acervo de material sobre folclore, organizacgao
de uma bibliografia de livros de musica e material de referéncia, pesquisa de
campo sobre o carnaval no Brasil e outros paises da América Latina, turnés de
companhias de balé, coral e quinteto de sopros, visita do compositor chileno
Domingos Santa Cruz aos Estados Unidos para concertos e conferéncias,
programa de intercambio de estudantes etc.

Os trabalhos desenvolveram-se em trés areas: musica popular (radio,
cinema, entretenimento e livio sobre musica popular); educagdo musical
(intercambio de educadores musicais, folcloristas e compositores) e musica de
concerto (intercambio de artistas).

Inicialmente formou-se uma divisdo de trabalhc mais ou menos informal.
Evans Clark, por exemplo, ficou encarregado da promogao de projetos de
musica popular e/ou folclérica no radio e atividades correlacionadas (pesquisa
do carnaval na América Latina para posterior divulgagao nos Estados Unidos e

pesquisa de livro sobre musica popular). Copland encarregou-se da

*! Minutes of meeting, 11 nov. 1940, Copland Coll. 355/9; Copy and Letter, 7 dez. 1940, Copland Coll.
355/9; Minutes of Meeting, 6 mar. 1941, p.2, 355/10
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investigacdo sobre regentes, compositores e intérpretes na area de concerto.
Bartholomew foi indicado como elemento de ligacao entre o Comité de Milsica
e o Comité de Cinema do OCIAA, em assuntos ligados a preparacao de filmes
sobre dancgas folcloricas das Américas, como também envolveu-se nas
atividades de educac¢ao musical.

Rockfeller parece ter demonstrado especial interesse pelo planejamento
de visitas de personalidades musicais da América Latina. Outros programas
como envio de grupos de balé ou de teatro musical a América latina e que
portanto, envolvessem grandes somas de recursos, foram postergados para
futuras discussoes.

O trabalho de promogao de atividades interamericanas enfrentava duas
grandes dificuldades. A primeira relacionava-se a obten¢do de permisséo,
junto aos sindicatos de musicos, Musician Unions, para interpretes estrangeiros
apresentarem-se nos Estados Unidos, principalmente em atividades
radiofénicas. O presidente e representantes da American Federation of
Musicians foram consultados, com a finalidade de se chegar a um consenso
que atendesse aos interesses da Federagao. Seus dirigentes, embora
aceitassem idealmente a politica de intercAmbio, como parte essencial do
programa de aproximacgao continental, demonstravam preocupagdo pelo
enorme numero de musicos nacionais desempregados. Assim, a Federacao
sofria pressdes para que os empregos fossem dados preferencialmente aos

seus membros. Em carta ao Comité, os dirigentes pediam um prazo para o
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problema ser estudado com cautela.** Qutra questdo igualmente problematica
referia-se aos direitos autorais internacionais, que geravam inumeros conflitos,
porque a legislagdo americana n&o exigia o pagamento de royalties para esses
casos. Procurava-se resolver o dilema e o governo ja conseguira colaboragao
da Carnegie Foundation que indicara um de seus advogados, um especialista
no assunto, para prestar assessoria, sem custos.*?

A comissao estava sob freqlentes ataques da imprensa, desde a critica
a selecdo de seus membros, dada a auséncia de um nome expressivo da
musica popular, feita pelo Sunday Mirror, 17 nov.19840,p.27,** como um ataque
mais direto ao Coordenador pela nomeagdao de um “pretensioso comité de
MdUsica para estimular a amizade entre as Américas”, feita pelo editorialista do
Daily Mirror.*®

Por outro lado, divergéncias internas e interdepartamentais dificultavam
o desenvolvimento do programa global de musica. Assim por exemplo,
Spivacke, responsavel pelo programa na Library of Congress, considerava os
projetos de musica ja preparados, pouco eficientes para alcancar grandes
audiéncias, na forma como o radio vinha conseguindo e criticava a morosidade

das decisdes. Na reunido de 13 de junho de 1941, referia-se especificamente

2 Carta de Michael Myerberg a Smith e Evans Clark, Music Committee, 20 dez. 1940, Copland Coll.
355/9;V. ainda carta de Ralph Peer a Evans clark, 30 jan. 1941, p.2,355/10; Minutes of Meeting, 30 jan.
1941, p.1-2, 355/10; Barbara Tischler, op. Cit., p.152-55, onde a autora comenta a situagfio polémica
criada pela contratagio de artistas estrangeiros

* Weekly Report OCIAA, 16 dez. 1940; Carta de M. Bartholomew, 11 nov. 1940, Copland Coll. 355/9

* Ver os recortes de jornais in Copland coll. 355/9

* «Only Human by Candide”, Daily Mirror, 04/12/1940, Copland Coll. 355/10
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ao projeto de gravacao de material folclorico usado no programa “School of the
Air’, da CBS e que havia sido proposto para ser utilizado pelo Comité de Radio
do OCIAA, mas até o momento nenhuma decisdo havia sido tomada. Por sua
vez, membros do Comité de Musica criticavam o fato de ndo haver nenhum
representante de musica no comité de Radio. Smith, por sua vez declarava-se
pessimista motivado por experiéncias anteriores em que tentara preparar
gravagoOes para o radio. Berrien enfatizava que a musica deveria “vender” uma
imagem positiva dos Estados Unidos e portanto esta deveria ser a funcao
precipua do Comité. Smith defendia-se, argumentando que esta filosofia vinha
norteando o trabalho de sua Comiss&o.*® Discutia-se o género de musica a ser
veiculado no réadio, e enfatizava-se a utilizagado de “boa musica”, e embora nao
tenha sido explicitado o que isto significava, percebe-se que havia duas
tendéncias contrarias: um grupo preferia a musica de concerto, o outro, a
musica popular.

A veiculagéo de musica popular pelo radio parece ter sido de interesse
do Comité, visto que os documentos apresentam alguns projetos na area,

embora prevalecesse o interesse pela musica de concerto.?’ Clark,

* Meeting of the Advisory Committee on Music to the Department of State, 13 jun.1941, Copland
Coll.355/10

Yl p proposal for latin-american popular music broadcasts”, Copland Coll,, 355/9. Este projeto
apresentado por Evans Clark (reunifio de 01/11/1940) referia-se & preparagdo de 26 programas
radiofénicos, em rede nacional americana sobre musica e danga popular de vinte paises das Amdéricas,
Porto Rico e Martinica, com o duplo objetivo de entretenimento e informagéo sobre a cultura dos outros
povos das Américas. Aproveitava-se o sucesso comercial nos Estados Unidos de géneros como a rumba ¢
conga, de Cuba, o tango da Argentina ¢ o samba brasileiro, principalmente na regido de Nova York, onde
as comédias musicais vinham divulgando ritmos e temas latinoamericanos. Carmem Miranda e Elsie
Houston eram consideradas sucessos comerciais. Clark aponta como principal motivo de sucesso de C.
Miranda, a autenticidade de sua interpretacio, “something entirely different from what we are used to in
this country”, e o que é diferente geralmente oferece um apelo bem maior do que o familiar,
principalmente se as diferengas n@o sfo tdo grandes a ponto de provocar resisténcias. Ver também
“Projects of Popular Music”, 1940, Copland Coll., 355/9
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encarregado daqueles, era de opinido de que a musica popular, pelo seu apelo
ao exodtico e pela sua popularidade ja atestada no pais, tinha mais condi¢des
de preencher os objetivos politicos do momento, no que se referia a
aproximacao entre os povos do Hemisfério Ocidental. Considerava a musica
de concerto menos adequada para cumprir tais objetivos, com excecao
daquelas que utilizassem “temas ou ritmos regionais” ( cunho nacionalista).

Apesar de algumas opinides discordantes, foi na area da mdusica de
concerto que verificou-se um maior niumero de projetos, possivelmente devido
a influéncia e prestigio de Aaron Copland. Um deles, possivelmente esbogado
pelo proprio Copland, mas, oficialmente proposto pela League of Composers,
suscitou longo debate que estendeu-se por varias reunides, posteriormente
gerando consultas a institui¢des norte-americanas sobre a sua viabilidade e,
embora de interesse do Departamento de Estado, acabou por ndo se
concretizar. A idéia era encomendar duas oOperas, sendo uma a um
compositor norte-americano e a outra a um sul-americano. Para os libretos,
pensava-se contratar um poeta sul-americano para a dpera norte-americana e
vice-versa.

Quando o projeto foi apresentado, as opinides divergiram. Bartholomew
foi frontalmente contra, mas Seeger e Smith admitiram a sua viabilidade. Apds
algumas discussoes, 0os nomes mais apontados foram os de dois brasileiros,
Villa-Lobos para compor a musica da oépera latinoamericana e Mario de
Andrade como libretista da épera norte-americana. Acreditava-se que a

publicidade resultante de uma colaboragdo interamericana seria altamente
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significante. Nas reunides seguintes, o comité decidiu reter o projeto até que
houvesse uma decisdo de Andrade e Villa-Lobos, apds sondagem de Copland,
que preparava-se para viajar & Ameérica Latina em viagem de observacio e
realizacdo de contatos para futuros empreendimentos com os paises da regio.
Calculava-se para o projeto um orgamento de dois mil délares e em 30 de abril
de 1941, a proposta, ja aprovada na Comissdo, aguardava entre outros dez
projetos, um parecer do OCIAA. Smith e o Diretor do Metropolitan Opera
House, Erick Clark chegaram a discutir os temas e este ultimo propds como
tema principal o Caribe e o Harlem. O regente Arthur Loesser foi consultado
por Smith, em carta de abril de 1941*®. O projeto, como apresentado, no
chegou a realizar-se*®, mas tudo indica que a idéia nao morreu completamente,
pois em 1947, Villa-Lobos foi convidado a compor a musica de Magdalena,
comédia musical com libreto de um poeta norte-americano, sobre tematica
latino-americana, peg¢a que foi encenada no ano seguinte nos teatros de Los
Angeles, San Francisco e Nova York (v. Cap. 5).

- Observamos que a Comissao de Musica preparava projetos ambiciosos,
mas que esbarravam tanto em dificuldades técnicas, como em questdes
ligadas a propria realidade musical do pais, pois a estrutura institucional
baseava-se primordialmente no cultivo do repertério tradicional europeu.
Mesmo os compositores norte-americanos enfrentavam dificuldades para

programar suas obras nas orquestras ou sociedades de concerto. Portanto,

8 Nesta carta, Loesser referiu-se ao extraordinario sucesso dos Choros n° 10 de Villa nos Estados Unidos,
mas devido a dificuldades corais nao seria possivel executd-lo em breve.

* Em reunifo de 6 de maio de 1941 Copland argumentou sobre a dificuldade técnica de americanos
colocarem musica em texto espanhol ou portugués e vice-versa. Copland Coll,, 355/11
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obter apoio financeiro ou disponibilidade de execugdo para projetos que
envolvessem paises latino-americanos era uma tarefa que sobrecarregava e
competia com a propria demanda do mercado local. Esta questdo pode ser
exemplificada por um projeto da Comissao referente a encomenda de obras
sinfébnicas a cinco compositores sul-americanos, para serem apresentadas
pelas grandes orquestras sinfénicas dos Estados Unidos. Cada organizacao
deveria contribuir com 200 délares para as encomendas. O secretario da
comissdo enderegou cartas para as orquestras de Cincinnati, Saint Louis,
Memphis, Duluth e Hollywood Bowl (Southern California Symphony
Association) informando que a Columbia Broadcasting Company ja oferec¢a sua
contribuicdo e que Copland tentava obter de Serge Koussevitsky uma deciséo
favoravel da Boston Symphony Orchestra.®® Pelas respostas recebidas,
percebe-se as inimeras dificuldades decorrentes de tal empreendimento. O
representante da CBS, embora tenha concordado, deixou claro que o projeto
ndo deveria incluir a exigéncia de que as orquestras convidadas
apresentassem publicamente as obras encomendadas.’’ Eugene Goossens,
regente da Cincinnati Symphony Orchestra declarou-se aparentemente
favoravel a idéia, mas ressalvando que a questdo do pagamento da
encomenda deveria ser resolvida com o business manager.®® Por outro lado
levantou outra questdo, quando expds a davida que houvesse “suficientes

compositores de primeira classe na Ameérica Latina para prover as grandes

*® Cartas de 10 julho 1941, Copland Coll., 355/11

*! Carta de Davidson Taylor, 01 de julho 1941, id. Apesar de ser um dos integrantes do Comité de
Musica, o autor absteve-se de um pleno apoio ao projeto.

** Carta de 16 maio 1941, id.
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orquestras com obras de primeira categoria” e questionou a viabilidade da
apresentacdo de quatro ou cinco obras latino-americanas em uma U(nica
temporada de concertos, o que seria uma despropor¢édo diante da quantidade
de musica contemporénea usualmente apresentada no pais em cada
temporada. A posicéo da Boston Symphony Orchestra ndo foi mais receptiva,
tendo em vista que um representante do OCIAA, Conchita Rexach, solicitou a
Copland, que intermediasse junto a Koussevistky e ao Conselho da orquestra
por uma deciséo favoravel, pois desde margo o assunto estava sendo discutido
e até o momento ndo havia uma decisdo.”> Da mesma forma, o regente da St.
Louis Symphony Orchestra, demonstrou-se evasivo, nao assumindo
compromissos, ao responder ao convite: “| did not intend to shut down the door
completely... | hope you will keep me informed as to the developments, since
there might be some way in which we could work this out”** O regente da
Duluth Symphony Orchestra respondeu favoravelmente, mas ressalvando ser
seu orgcamento modesto, oferecendo a possibilidade de uma menor
contribuicdo, mas cuja proposta de qualguer forma teria que ser sumetida ao
Conselho da instituicao.®® O Diretor da Eastman School of Music, em Rochester
respondeu de forma similar a Goossens: “Tough | think the idea is an excellente
one we are so thoroughly engrossed in our task of aiding the US composer that
| don't believe we would feel justified in diverting any of our funds to this

purpose no matter how sympathetic we might feel”.’® O regente da

> Carta de 10 julho 1941, id.
3% Carta de 23 maio 1941,id.
% Carta de 25 maio 1941,id.
%% Carta de 01 de junho , 1941, id.
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MemphisSymphony Society comentou sobre as limitagcdes orgcamentarias de
sua orquestra, justificando com isso o oferecimento de uma contribuicdo mais
modesta do que a solicitada, mas ressalvou: “As this orchestra has but four
concerts a year, it is a little difficult to guarantee to include a Latin american
work on our programs, while we are at the same time carrying out our policy of
performing at least one native American composition on each program”.®’ Até
julho, apenas a Cleveland Orchestra havia oferecido 250 délares. Entretanto, a
quantia nao provinha do Conselho, mas de um fundo criado entre seus
membros e 0s recursos somente estariam disponiveis se as outras orquestras
também contribuissem.”®

O fato de outros setores do OCIAA, como o radio e cinema, pelo menos
tangencialmente, envolverem-se com questbes musicais, foi motivo de atrito
entre o OCIAA e a Comissdo. Esta, em diferentes momentos reivindicou
maiores poderes para orientar os assuntos musicais dentro da Agéncia.*®.
Procurava-se contornar este problema através da distribuicao de relatérios
semanais que o Coordenador solicitava de cada setor do OCIAA, para ser
divulgado entre os outros. A Comissao de Mduasica dependia dessas
informacdes para implementar seu proprio programa e adotar uma politica

compativel com a orientacdo geral. As divergéncias atingiam esferas

7 Carta de 19 jun. 1941, id.

* Carta de 07 julho 1941, id.

*% Carta a Rockfeller, referindo-se ao erro cometido por produtores cinematograficos, que no filme Down
Argentine Way, apresentaram uma rumba americanizada, como se fosse musica nacional argentina.
Rockfeller limitou-se a responder que a corre¢do estava sendo providenciada, evitando comentar a
solicitagdo da Comissdo para aconselhar futuras produgdes. Minutes of Meeting, 19 dez. 1940, Copland
Coll.355/9

Na reunifio de 01 maio do mesmo ano,continuou-se a tratar do assunto da cooperagfio com a Divisfo de
Radio, mas a ata ndo informa maiores detalhes, Copland Coll. 355/10
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superiores, pois, constantemente, a Comisséo solicitava esclarecimentos sobre
os procedimentos adotados pelo Execufive Committee, quanto a revisdo ou
mesmo veto aos recursos financeiros para os projetos ja aprovados e quanto

ao montante de dinheiro disponivel.®

A Comissao vinha trabalhando com uma
alocacgao inicial de US 100,000 para atividades de promogao e para bolsas a
compositores, intérpretes e professores para concertos e conferéncias. Em
fevereiro de 1941, esta soma subiu para US 250,000, com novas alocagdes
para as turnés do Kirstein Ballet (75,000) e da Goldman Band (75,000).5' Ao
final do ano fiscal, em junho, o problema ainda nao havia sido solucionado.?

Interferéncias politicas da esfera superior do Departamento de Estado
para apoio a determinados projetos eram também um.fator complicador, como
foi 0o caso quando Moe, do Departamento de Estado, empenhou-se
pessoalmente para garantir recursos para a turné da Goldman Band, enquanto
outros projetos j& aprovados aguardavam liberacao de verba ®®

Apds os desencontros dos meses iniciais, o ano de 1941 iniciou-se de
modo mais promissor. O Coordenador sinalizou um maior apoio, através de
seu Assistente, Mr. Jones que na reunido de 23 janeiro anunciou a
disponibilidade de permanecer parte de cada semana em Nova York para
assistir a algumas reuniées e discutir os projetos.

Um dos primeiros assuntos debatidos referiu-se ao processo de

implementar o intercAmbio de artistas entre as duas Américas. Foram ouvidos

% Minutes of Meeting, 19 dec. 1940, Copland Coll. 355/9

8 Memorando de M. Batholomew, 11 nov. 1940; Minutes of Meeting, 27 fev. 1941, p.5, Copland Coll.
355/10

52 Minutes of Meeting, 13 jun. 1941, Copland Coll. 355/10
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os representantes da Community Concert Corporation (Ward French) e da
Columbia Concert Corporation (Andre Mertens).
Este ultimo, baseado em sua experiéncia como empresario de concertos na
América do Sul, fez um resumo das dificuldades encontradas neste tipo de
empreendimento, oferecendo-se para aconselhamento a futuros projetos.®
French resumiu os objetivos dos concertos civicos € comunitarios nos Estados
Unidos, abrangendo 500 séries aproximadamente, sob a direcao de duas
instituicbes, com audiéncias que variavam entre 1000 a 2500 pessoas,
totalizando mais de 500 000 em todos os estados da Uniao ("bonus concerts”).
Era portanto um campo propicio a apresentacao de artistas da América Latina.
Apbs discussédo posterior, 0 Comité optou por nao aceitar a oferta, pelo fato de
ndo se chegar a um consenso quanto ao repertério a ser apresentado nos
concertos comunitarios.®® A Comiss&o concentrou-se na aprovagéo do projeto
do American Ballet Caravan , referente a uma turné de seis semanas a
Ameérica do Sul, com um orgamento de US 75,000, com a previsdo de atender
83 mil pessoas aproximadamente.

Iniciaram-se as discussdes sobre uma viagem de Copland a diversos
paises da América Latina, para observacao, realizagao de concertos com obras
contempordneas norte-americanas e conferéncias sobre a vida musical do pais

e intensificaram-se os convites de visita ao pais, a artistas latinoamericanos,

% Minutes of Meeting, 19 dez. 1940, Copland Coll. 355/9

 Minutes of Meeting 30 jan.1941 Copland Coll. 355/10

% O Comité firmou posicdo em favor de um repertdrio inteiramente dedicado & musica das Américas, 0
que ndo foi aceito pelos representantes das entidades de concertos
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como tentativa de desenvolver uma ac¢do de propaganda anti-nazista mais
eficiente.

Continuavam as divergéncias com os sindicatos de musicos, mas no
campo da educagdo, associagdes como a Music Educators National
Conference, mostravam-se dispostas a cooperar.®

Apesar das dificuldades antevistas para a vinda de artistas sul-
americanos, a Comissao propds-se a organizar uma lista de provaveis
candidatos, com a cooperacdo de Gilbert Chase e Spivacke da Library of
Congress e Seeger, pela PAU, tendo Chase permanecido em New York por
trés semanas. A Comissado elaborou um plano baseado em quatro pontos
principais: 1- apresentacao de “auténtica” musica latinoamericana nos Estados
Unidos e vice-versa; 2- intercambio de compositores, estudantes e artistas; 3-
estimulo a publicagéo de livros e artigos sobre musica latinoamericana nos
estados Unidos e vice-versa; 4- Resolugdo do problema das restricbes a
apresentacéo de artistas estrangeiros. As atividades relacionadas abrangiam
concertos, radio, gravacdo de discos (comerciais ou nao), cinema e
publicagdes em geral, como livros, revistas, jornais, panfletos etc.®’

Os entraves burocraticos dificultavam a implementagao do programa de
musica. Até janeiro de 1941, apenas um projeto havia sido aprovado pelo

Executive Committee do OCIAA/DE, mas 0s recursos, que deveriam ser

% Minutes of Meetings, 30 jan. 1941, Copland Coll. 355/10
7 Music Committee,“Objectives, Methods and Projects Needing Funds”, 23 jan. 1941, Copland Coll.
355/10
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repassados a PAU, ndo haviam sido ainda liberados. E mais oito projetos
dependiam ainda de aprovag¢édo. E outros doze ja votados favoravelmente,
aguardavam a liberagdo de recursos or¢amentarios ainda nao totalmente
definidos. Parte das criticas provinha dos proprios integrantes do Comité de
Musica. Assim por exemplo, M. Barthoclomew, secretario em exercicio, em
carta a Smith, reclamou das dificuldades operacionais enfrentadas pelo grupo,
pois as questdes burocraticas nao estavam sendo satisfatoriamente resolvidas.
Em sua ultima viagem a Washington, havia tomado conhecimento das criticas
sobre a maneira como o programa vinha sendo operacionalizado e referiu-se a
algumas sugestbes que teria feito, mas estas nao estdao mencionadas no
documento.®

Havia uma opinido generalizada sobre a importancia da madsica como
meio de propaganda panamericana, mas os diferentes setores do governo
envolvidos no processo, discordavam quanto aos meios para se implementar
uma politica eficiente. Alguns consideravam o radio como © veiculo de
propaganda mais eficiente, e apontavam algumas ac¢des significativas, como a
iniciativa da NBC de convidar Agustin Lara e a possibilidade de tambem trazer
o compositor Alberto Dominguez, mas por outro lado criticava-se o nivel de
desinformacgao, como por exemplo, o fato de ignorar-se que dois dos maiores
sucessos no momento nos Estados Unidos, as cangbes Perfidia e Frenesi
eram compostas por Dominguez, um artista mexicano. Portanto, jornais,

estacoes de radio, companhias cinematograficas e outros setores que afetam a

% Carta de 02 abr. 1941, Copland Coll., 355/10
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opinido publica deveriam ser conscientizados da necessidade de apoiar o
governo na sua politica de criar melhor entendimento com a América Latina.
Propunha-se a criagdo de um Departamento de Publicidade e Propaganda, o
que veio a oorrer em 1942, com a formag&o do Office of War Information®.

A politica interamericana nas sua globalidade, extravasava o ambito do
OCIAA. Outras agéncias vinham desenvolvendo seu préprio programa de
intercdmbio e algumas delas, como o Inter-Departmental Commitee,
desenvolviam suas préprias atividades musicais™®. O Comité de Mdasica
reinvindicava a tarefa de examinar os projetos gerados fora de sua area.
Seeger defendia a idéia de que uma agéncié deveria manter os registros de
todas as atividades musicais realizadas. Thomson e Smith concordaram e
propuseram a Divisdo de Musica para ser esse Centro, que funcionaria como
uma clearing house.”' O fato de Thomson e Smith endossarem a reivindicagdo
de Seeger, demonstra que nas esferas superiores do governo cogitava-se em
encerrar o programa de musica do OCIAA e transferir as atividades para a

jurisdicdo da PAU, o que veio a acontecer posteriormente.

# V. Carta de Ralph Peer a Evans Clark, 30 jan.1941, Copland Coll. 355/10

7 Criado em 1938, por iniciativa do Presidente Roosevelt, constituido pela representagdo de 17 ou 18
agéncias governamentais norte-americanas, com o objetivo de tratar das questdes de cooperagfo com 0s
paises do Hemisfério e construir um programa de projetos a serem submetidos ao Congresso para a
necessaria alocagio de recursos financeiros. Os projetos envolviam um abrangente campo de atividades
nas areas de economia, ciéncia e cultura, incluindo bolsas para especialistas em saude publica, pesquisa
de minerais estratégicos, estudos para conservagfo da fauna e da flora, pesquisa marinha, cooperagdo na
drea de sadde infanti!l ¢ maternal etc. Congressional Records, Remarks of Honorary Louis C. Rabaut, 3
abr. 1941, Copland coll. 355/3. A Biblioteca do Congresso recebera recursos daquela fonte para
preparagdo de albuns de discos, transcrigbes e outros projetos correlatos. Ver Meeting of the Advisory
Committee, 13 jun.1941,p.12, Copland Coll. 355/10

! Meeting of the Advisory Committee, 13 jun. 1941, Copland coll.355/10
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Em janeiro de 1941, o OCIAA criou o Departamento de Cinema, a ser
coordenado por John Hay Whitney, auxiliado por um Comité Executivo sediado
em Hollywood. O planejamento para o Cinema previa pelo menos 14 ou 15
filmes anuais sobre a América Latina; programa de visitas de estrelas dos
Estados Unidos a América Latina. Inicialmente a 20th Century Fox planejara
Carmen Miranda e Alice Faye e a Paramount indicara Dorothy Lamour.
Planejava-se o envio de técnicos para pesquisar instalagdes e equipamentos
dos paises envolvidos e a realizagao de curta-metragens, com dublagem em
portugués e espanhol. A divulgacdo do planejamento inicial do setor
cinematografico entre os membros do Comité de Mdusica, parece indicar uma
predisposicédo de se trabalhar a musica em agéo integrada com outras areas.”
Nesse sentido, foi aprovado ainda no mesmo més, uma proposta de
organizagao de uma colegéo de discos para ser utilizada como uma fonografia
de referéncia para escolha de musica apropriada aos filmes relativos a América
Latina, material que seria usado pelo Motion Picture Committee.”

O programa de convite a artistas latinoamericanos era uma das
prioridades na Comissao de Musica pelo seu potencial de propaganda pro-
Estados Unidos e na decisao pela escolha de determinado artista este fator
tinha peso consideravel . Em meados de 1941, o Committee for Inter-american

Artistic and Intelectual Relations’™ apresentou um projeto nessa area,

> Weekly Progress Report, part 2, “Motion Picture Program Takes Shape”, 6 jan., 1941, Copland Coll.
355/9

” Memorandum E. Clark, 11 fev. 1941, Copland Coll. 355/10

™ Ao que parece esta entidade existiu como uma sigla, com a fun¢do de repassar os recursos financeiros
provenientes do OCIAA, para facilitar os trAmites burocraticos e ao mesmo tempo desvincular o nome do
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justificando que paises como ltalia e Alemanha ha muitos anos encorajavam o
intercambio de intérpretes com a América Latina, pois estavam cientes de que
os convidados quando retornavam a seus paises levavam uma imagem
positiva da vida musical daqueles paises e como formadores de opinido
influenciavam varios setores de sua cultura. Nos Estados Unidos,
diferentemente, o programa de visitas limitara-se a intercAmbio de estudantes,
sem alocagdo de fundos para uma agéo mais ampla.”

Os problemas com o Executive Committe persistiam, principalmente
quanto a questdo de liberagao de recursos financeiros, o que prejudicava a
agilizagdo das atividades. Permanecia a dudvida quanto aos projetos
prioritarios, se os mais abrangentes ou os de menor escopo. Assim a proposta
de copiar a colegao de discos da Discoteca de Sao Paulo havia sido recusada
pelo Executive Committee’® e o financiamento de cinco mil délares ao editor do
Boletin Latinoamericano de Musica encontrava-se ainda pendente.”” A
questdo do repasse de U$ 30,000 a PAU também implicava em operagbes
burocraticas pois para assinar tal contrato, o presidente da PAU necessitava

obter autorizagao do Conselho Supervisor, um 6rgao interamericano. Havia

OCIAA das atividades de propaganda pro-Estados Unidos. A organizaqe#io era formada por: Frederick P.
Keppel, Henry Allen Moe, David H. Stevens e funcionava em N.Y.

> Memorando de Philip L. Barbour & Comissfo, 2 jun. 1941, Copland Coll. 355/10. Na reunifio de 25 de
abril, havia sido discutida a possibilidade de se atender a solicitagfo do compositor boliviano Velasco
Maidana, que buscava o patrocinio para execug@o de suas obras nos Estados Unidos. Achou-se
conveniente examinar o assunto de forma favoravel, pois o mesmo j& havia, em 1938, sido convidado
elo Reich para apresentar seu balé “Amerindea” no Volksoper e Staastsoper, em Berlim

S Posteriormente essa decisio foi revertida, pois no documento de 13 maio 1941, que sumariza os
projetos aprovados e completados naquele periodo, consta o da Discoteca. Copland Coll. 355/10

7 Minutes of Mettings, 13 fev. 1941, Copland Coll. 355/10 Em reunifio posterior, de 10 abril ainda
discutia-se o assunto € o Comité solicitou a Seeger que sondasse o diretor da PAU, sobre a possibilidade

de Comité alocar 2,500 délares, conquanto o governo uruguaio concedesse a mesma quantia. Copland
Coll. 355/10
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duvidas sobre a conveniéncia de se submeter as atividades do comité de
Musica, essencialmente uma organizacdo norte-americana, ao controle de um
organismo estrangeiro. Apds telefonema de Smith a Seeger em Washington, a
representante da PAU, Mrs. Collier e do OCIAA Mr. Jones, concordaram
provisoriamente que os projetos seriam apresentados em bloco a PAU. Seeger
discutiria as propostas informalmente com os membros do Comité nas reunides
em New York e aquelas que considerasse pertinentes, seriam mais tarde
discutidas com seu chefe, o Diretor Geral da PAU. Apds isso, os projetos
aprovados retornariam ao OCIAA para serem encaminhados ao Comité.
Aprovados por este, seguiriam a rotina de aprovacado junto ao Executive
Committee. Assim a Divis&o de Musica da PAU nao seria um mero repassador
de verbas.”?Os documentos demonstram que aquela Divisao foi geradora de
grande parte dos projetos e Seeger progressivamente assumiu uma posicéo
mais atuante. Este anteriormente havia trabalhado em uma das agéncias do
New Deal, a Resetlement Administration, na area de musica folclérica e parte
daquela experiéncia foi transferida para o programa de intercambio com a

América Latina.”®

8 Minutes of Meetings, 13 mar. 1941 et seq., Copland Coll. 355/10

™ Na reunido de 10 abr. 1941, Seeger propds a organizagdo de uma lista bio-bibliografica de musicos
latino-americanos semelthante a um index anteriormente preparado pelo WPA sobre mdsicos norte-
americanos, “Index of American Composers”, em forma de fichas, que consistia na compilagio das
musicas apresentadas pelas diferentes unidades do WPA, acrescida de informagdes importantes sobre os
compositores norte-americanos e suas obras (aproximadamente 7 300 obras e 2 258 compositores). A
lista norte-americana ndo chegara a ser publicada, porque o governo cortou a concessdo de recursos
financeiros, em 1940. O Index resumia o conjunto de obras apresentadas pelas diversas unidades do
WPA desde a criacdo do Federal One Project, em 1935 até 1940. Incluia predominantemente musica de
concerto ¢ 6pera, mas também havia misica folclérica, obras didaticas e algumas escritas especialmente
para determinadas ocasifes comemorativas organizadas pelo WPA, incluindo vérias marchas
homenageando Roosevelt e arranjos de melodias patridticas. V. Barbara Tischler, op. Cit. P. 149, Para
realizar projeto semelhante para a América Latina, Seeger propds a contratagdo de Eugenio Pereira Salas
¢ Luis Heitor Correa de Azevedo. Copland Coll. 355/10, Minutes of meeting. Na reunifio de 25 de abril, o
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Diversos setores da sociedade norte-americana responderam
afirmativamente a "Politica de Boa Vizinhang¢a” desenvolvida pelo governo. Em
decorréncia, houve wuma crescente demanda nacional pela mdusica
latinoamericana, especialmente nas escolas, bandas de amadores e
profissionais, conjuntos orquestrais e coros. Para atender a essa demanda, a
Divisdao de Musica da PAU, dedicou-se a selegédo, arranjo e adaptacdo de
musicas para serem distribuidas pelo pais, em um trabalho que envolveu
especialistas latinoamericanos e norteamericanos € um coordenador das
atividades. Determinadas estacbes de radio, como XEW e NBC
comprometeram-se a cooperar preparando programas especiais referentes a
musica dos diversos paises sul-americanos.®

Da mesma forma intensificaram-se os contatos com a regido oeste do
pais. Havia propostas do teatro Hollywood Bow!, em Los Angeles, para
realizagdo de concertos de musica sul-americana. Na temporada anterior o
pianista José lturbi apresentara-se como regente e intérprete de um programa
intitulado  “South American Night’®' Na 4rea de ensino, a University of
California, Los Angeles contratara uma funcionaria para compilar musica sul-
americana. Criara-se na California, um “Espafiol salén”, que era comandado
por musicos conhecidos, filantropos e lideres civicos. Carleton Sprague Smith

fez uma viagem de contatos aquele estado e na Convencédo Bienal da

comité foi informado sobre a aprovagfio da proposta de contratagdo de Luis Heitor, para trabalhar na
PAU durante seis meses, alocando-se para isso uma verba de 500 ddlares. V. Th. Memorando de Smith a
Caldwell, 15 maio 1941, 355/11

% Cf. documento de 13 maio 1941, Copland Coll. 355/10

8! Carta do gerente do teatro ao secretario do Comité, Philip Barbour, 13 maio 1941, no documento
anterior.
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Federagdo Nacional de Clubes de Musica foi convidado a apresentar o
programa interamericano de musica do governo. Na ocasido, visitou a
University of Texas, Austin e a University of New Mexico, onde desenvolvia-se
um trabalho na area de folclore. Smith propds que o setor de cinema
preparasse filmes sobre a vida das populagbes hispanicas no Texas e New
Mexico, enfatizando as tradigbes, musicas e dangas, entre outras
manifestacdes.?

A proposta de orgamento para o periodo entre junho de 1941 e junho de
42 inicialmente previa gastos no valor de US 480,000. Posteriormente
reformulado, atingiu o total de 600,000, mas este programa apresentado por
Smith em reunizo foi aprovado com reservas®. Os membros da Comissao nao
queriam assumir compromissos sem saber o montante que o Coordenador
desejava investir. Alguns projetos referentes a viagens, eram discutidos em
Washington, com representantes do corpo diplomatico dos paises latino-
americanos.®

Em meados de 1941, com a entrada do pais na guerra tornando-se
inevitavel, o governo decidiu reorientar sua ac¢do, passando a centralizar no
Departamento de Estado as questdes internacionais, inclusive as referentes ao

Hemisfério. Consequentemente, a estrutura do OCIAA teve que adaptar-se a

82 Minutes of meeting, 26 jun. 1941, Copland Coll. 355/11

¥ Minutes of Meetings, 27 fev. 1941, p.6, Copland Coll. 355/10; Meeting, 13 jun. 1941, p.9-10, Copland
coll. 355/10

¥ Viagem de Philip Barbour, secretario do Comité, turné do American Ballet e outros. Minutes of
Meetings, 6 mar. 1941, Copland Coll. 355/10.
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nova realidade, sofrendo algumas modificagbes. A Agéncia, antes localizada no
Council of National Defense foi tranferida para o Executive Office do Presidente
Roosevelt, sob a jurisdicdo do Office for Emergency Management.®® O comité
de musica foi oficialmente informado das modificagdes estabelecidas pela
Ordem Presidencial, na reunido de 13 de agosto.’® Em 12 de setembro, o
Departamento de Estado através do documento n°448 informou a imprensa a
constituicdo de um comité de musica para servir as duas Agéncias, visando “o
estimulo do intercAmbio musical entre as republicas americanas e a
coordenagdo das atividades no pais referentes a musica interamericana”.
Continuavam os antigos integrantes, mas a comissdo ampliava-se, com a
participagdo de Warren D. Allen, John W. Beattie, Earl Moore e Russell V.
Morgan.®’

A Divisdo de Relagdes Culturais do OCIAA, ao contrario de outros
setores que ao longo dos anos operaram com fungées mais ou menos
estaveis, apbés os primeiros seis meses de guerra reduziu suas atividades e
posteriormente, em 1943, grande parte de suas operagdes transferiu-se para a
Divisdo de Ciéncia e Educagao do Departamento de Informagao.?® No mesmo
ano, iniciaram-se as conversagfes sobre a desativacdo do OCIAA. O

coordenador ja pensava no término da agéncia ao final da guerra e na

¥ Carta de Roosevelt a Rockfeller, 22 abr.1941. Em 30 de julho, através de Ordem Executiva, o
Presidente oficializou as modificades, mudou a denominagéo para Office of the Coordinator for Inter-
american Affairs e redefiniu suas fungdes e deveres. History of the Office, p.280-81

8 Minutes, 13 ago. 1941, Copland Coll. 355/11. Em 08 setembro, o secretario de Estado Cordell Hull
comunicou oficialmente a Copland a sua designacéo como membro do Comité Consultivo de Musica para
o Departamento de Estado, no ano fiscal junho 41 a junho 42. O Comité deveria também prestar
assisténeia ao Coordenador de Assuntos Americanos.

%7 Copland Coll. 355/11

% History of the Office, p.161
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transferéncia das atividades de intercambio de longo prazo para outros
departamentos.®* Em dezembro de 1944, Rockfeller transferiu-se para o
Departamento de Estado assumindo a funcdo de Assistant Secretary for
American Republic Affairs, o que ocasionou profundas transformacées
estruturais e o término das atividades do OCIAA como uma agéncia separada,
em 1946.

Em reuniao com representantes de diferentes agéncias governamentais,
em 24 de junho de 1943, o Diretor da Divisdao de Rela¢bdes Culturais do
Departamento de Estado, Charles A. Thomson comunicou oficialmente a
tranferéncia do comité e das atividades de musica para a sua jurisdicao.*

Os planos do Departamento de Estado para o proximo ano fiscal (1943-
1944) enfatizavam a area de educagao musical realizando o envio de materiais
para as escolas das outras nagdes americanas e divulgacdo de métodos de
ensino usados nas escolas americanas. Pensava-se na ampliacdo dos
convites a representantes latinoamericanos da area, procedimento considerado
mais eficiente que o de enviar educadores musicais aos paises-alvo.’’ Ao
mesmo tempo iniciaram-se discussdes para a implementagao de um projeto
tendo como objetivo os paises de cultura nao européia, como Russia e China.
Com a aproximagao do fim da guerra, os Estados Unidos voltavam sua atengao
para outras regides consideradas mais estratégicas e a misica nesse processo
foi definida como “antidoto para antagonismos anti-americanos”. Decidiu-se

pela nomeagao de um sub-comité de especialistas para pesquisar as culturas

% History of the Office, p. 160-61; v. tb. Cap. 22, p. 271-78
% Minutes of Meeting, 24 jun.1943, p.2, Copland Coll. 355/12
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das regides-alvo e indicar os pontos que deveriam ser enfatizados no programa
de um possivel intercambio musical. Expediu-se igualmente uma
recomendagao a Music Educators National Conference para que
empreendesse uma pesquisa sobre a educagao musical na Russia e na China
e o Comité de Mdusica assumiu oficialmente uma posicao favoravel a inclusdo
de um programa de reabilitagdo cultural dentro do programa mais amplo de
reconstrucao das areas ocupadas e comprometeu-se a atuar como um grupo
de aconselhamento.® O Hemisfério Ocidental perdera seu potencial
estratégico.

Tendo em vista as questdes acima, consideramos que os projetos de
musica no periodo anterior "a guerra tiveram um perfil mais ambicioso. No
verao de 1941 foram patrocinadas duas caravanas artisticas, envolvendo um
grande numero de participantes. Inicialmente, o American Ballet Caravan, sob
a direcao de Lincoln Kerstein, com quarenta jovens bailarinos que executaram,
na América Latina, um repertério de oito diferentes programas, durante 28
semanas (custo de 100,000). No mesmo periodo o coral do Yale Glee Club,
com sessenta e dois membros, sob a diregcdo de M. Bartholomew, realizou
vinte e cinco concertos e duas transmissdes de radio, visitando principalmente

a costa leste da América do Sul e alguns paises do lado do Pacifico®.

91

Id., p.3
9? Id., p.5-6. Olin Downes foi escolhido como chefe do sub-comité de intercdmbio com a Russia
% History of the Office, p.93
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Os demais projetos incluiam a preparagado de uma bibliografia de livros
sobre musica latino-americana e material de referéncia sob os auspicios da

PAU e catalogagéo de materiais musicais pertencentes "aquela agéncia.

3.2 Viagens de observacdo a América Latina: relatorios de Carleton
Sprague Smith e Aaron Copland

Os relatorios preparados por Carleton Sprague Smith e Aaron Copland,
em decorréncia de suas viagens a América Latina, patrocinadas pelo
Departamento de Estado, permitem retirar algumas ilagdes sobre os objetivos e
desenvolvimento do programa de musica para o Hemisfério.

Smith,* em seu relatério de 290 paginas e apéndices, apresenta como
objetivos de sua viagem entre junho e outubro de 1940, renovar contatos com a
comunidade musical latinoamericana, estabelecer novas conexdes e investigar
condigdes musicais gerais para um possivel intercdmbio musical entre as
Américas. O autor, como um porta-voz do Presidente Roosevelt, concentrou-
se na observacao dos seguintes aspectos: 1- Verificar as principais colecges,
arquivos musicais e conservatérios da América Latina (area de interesse de
musicologos e educadores); 2-Levantar a demanda de pesquisa e condigbes
de sua realizacao (instituicdes especializadas na area); 3-Examinar métodos e
programas de educacdo musical;, 4-Contatar associagdes musicais, 0s

principais compositores e identificar “pessoas-chave” para o intercambio; 5-

** Smith realizou intimeras viagens 4 América Latina. No inicio do 2° semestre de 1941 passou cinco
semanas no México, como representante oficial da Biblioteca Piblica de Nova York, pois segundo ele
mesmo, ndo seria aconselthdavwel divulgar o nome do Comité de Rockfeller, por ndo ser muito popular
entre certos setores do pais. Minutes of Meeting, 04/09/41, Copland Coll. 355/11.



114

Verificar a disponibilidade e condigdes fisicas de salas de concerto; 6-
Empreender uma classificagdo da musica folclérica latinoamericana; 7-
Examinar as possibilidades de oferecimento de bolsas de estudo e apoio
financeiro a estudantes, musicologos e intérpretes norte-americanos
interessados em viajar a América Latina.

O autor constatou a exiguidade de tempo para cumprir todos os
objetivos quanto ao aprofundamento da investigagdo e analise de dados,
agravado pela dificuldade de se obter informagdes em paises sem tradigao de
pesquisa, ressalvando o caso particular do Instituto Interamericano de
Musicologia, no Uruguai, dirigido por Francisco Curt Lange. Smith preparara
um questionario para ser preenchido por determinadas personalidades nas
principais cidades, coletando informagbdes musicais de varias modalidades.
Este documento fora elaborado seguindo recomendagdes de diferentes
comités e de William Berrien, enviadas através de memorando. Mas, tudo
indica que as conclusbdes do relatdério foram principalmente baseadas na
observagéo direta do autor, visto ndo haver dados estatisticos ou comentarios
decorrentes de possiveis respostas obtidas no referido questionario. O
relatério expde as condigcbes musicais de cada um dos paises visitados,
através de diferentes aspectos: 1- condi¢cbes de transmissao radiofénica; 2-
atividades de concerto; 3- sociedades musicais e culturais; 4- escolas de
musica e conservatorios; 5- corais e bandas; 6- publicagbes (partituras e livros)

e gravagdes; 7- bibliotecas e arquivos; 8- possibilidades de intercambio de
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artistas e bolsistas; 9- “musica tipica”; 10- indicacdo de “pessoas-chave’ para o
intercAmbio e levantamento de compositores, regentes, empresarios e criticos.

Uma das prioridades desta visita referiu-se a avaliacdo das atividades
culturais nazi-fascistas no Continente, tendo Smith identificado alguns ntcleos
de atuacdo, como por exemplo, no Brasil, a Sociedade Pro-arte Musical,
dirigida por Maria Amélia Rezende, atuando arnplamente na area da musica de
concerto, em cidades das regides sul e sudeste do pais, como Sao Paulo, Belo
Horizonte, Joinville, Blumenau, Florianépolis, Porto alegre, Curitiba e Pelotas e
gue segundo ele, contratava exclusivamente artistas simpatizantes a causa dos
paises do Eixo.

Smith ressaltou que pelo menos desde 1932, o governo italiano
preparara um plano musical para a promo¢do das idéias fascistas no
Hemisfério Sul, visando primordialmente a Argentina, mas com possibilidades
de extensdo a outros paises. Como mentor deste plano, Smith citou Adriano
Lualdi, chefe do Departamento de Musica do governo fascista que em 1932
visitara a América Latina, como regente e conferencista e posteriormente
preparara o relatério Viaggio Musicale nel Sud America, publicado em Milao em
1934.

Paradoxalmente, Smith ac expor as idéias principais daquele projeto ira
propor a apropriagdo destas para o planejamento da atividades
interamericanas a serem coordenadas pelos Estados Unidos. Seguem-se os
principais topicos da proposta de Lualdi: 1- Criacao de um Atheneu de Cultura

Fascista , entrosado com a embaixada italiana, com o objetivo de divulgar a
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natureza e objetivos do Estado fascista, através de conferéncias e seminarios
de propaganda objetiva; estabelecimento de uma biblioteca por doagido de
editores; publicagcdo de um boletim em espanhol, divulgando o mercado
editorial italiano. Smith manifestou-se com entusiasmo em relagdo a recente
criagdo da Divisao Interamericana de Musica, na PAU, vista por ele como uma
contrapartida de primordial importancia & proposta de um “Atheneu fascista”.
2- Formacao de um nucleo de consultores formado por intelectuais
conhecedores da mentalidade argentina, colocados a disposicao de italianos
interessados em estudar o pais. No passado, alguns escritores e jornalistas
haviam cometido varios erros, que acabaram por ferir a sensibilidade dos
argentinos, que o autor considerou bastante elevada. 3- Fundagdo de uma
sociedade de concertos em substituicdo a antiga sociedade fundada por
Ferrucio Cattelano, mas com esfera de influéncia capaz de atingir circulos
sociais e intelectuais mais amplos. Tal organizagao envolveria personalidades
musicais influentes ligadas a comunidade italiana na Argentina. 4- Retomada
de turnés de grupos teatrais italianos, exportacao de filmes educacionais e
cientificos e permanente exibicdo de arte italiana. 5- Preparagdo de
transmissées radiofbnicas da ltalia para a Argentina, tendo em vista a
popularidade daquele veiculo de comunicagdo no pais € no continente sul-
americano em geral, estabelecimento de um corpo de correspondentes
sediados em Buenos Aires, escrevendo tanto para jornais italo-argentinos
como para instituicbes locais e publicagbes literarias e cientificas. Lualdi

considerava o desconhecimento sobre a cultura argentina um “fator lamentavel”
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para o sucesso de um empreendimento de mutua cooperacéo, pelo fato de que
argentinos eram muito suscetiveis a demonstra¢gées de desconhecimento de
assuntos referentes a seu pais. Nesta questido, alemaes, franceses e russos
estavam muito ativos e a frente dos italianos. 6- Um dos aspectos de vital
importancia referia-se ao ensino da lingua italiana nas escolas argentinas e ao
programa de visitas de professores universitarios e artistas italianos, incluindo
intercambio de convites e nomeagdes de argentinos influentes como membros
correspondentes de sociedades académicas italianas. O programa de visitas
deveria ter um carater mais globalizante e cada convidado deveria preparar um
relatério de suas atividades e estudos. Da mesma forma fazia-se necessario
um intercambio de estudantes, considerado por Lualdi como importante fator
de propaganda. 7- Criagdo de um Conselho de Observadores de carater
econdmico e comercial, capaz de superar a tradicional organizacao burocratica
para facilitar a colocagao de produtos italianos no mercado argentino. 8- Por
fim, todos os esforgos na Argentina seriam unificados e coordenados sob a
égide do Atheneu Fascista, que concentraria os recursos financeiros, trabalho e
vontade em um sé canal e em uma s6 “fasces”.

Smith n&o soube avaliar em que extensao este programa estava sendo
implementado, mas destacou alguns indicios de que o "Palacio Italia-América”
ea reviksta La vie d’ltalia e dell America Latina aparentemente conduziam-se de
acordo com a orientacdo de Lualdi. Tendo esse pano de fundo, Smith avaliou
como incipiente a atuagao dos Estados Unidos na questao da propaganda, pois

os Institutos Culturais norte-americanos estavam em um estagio ainda inicial e



118

sem 0s recursos necessarios para tal empreendimento. Nesse processo,
destacou a musica como um fator potencialmente importante, tendo em vista
gue a danga americana exercia um forte apelo entre os jovens latino-
americanos, da mesma forma que o tango, a rumba e a conga popularizavam-
se entre a juventude norte-americana. No campo da musica de concerto houve
esporadicamente no passado contatos musicais entre as duas Américas e as
figuras consideradas por ele como mais relevantes foram Gottschalk e Carlos
Gomes. Na atualidade,Villa-Lobos destacava-se como um dos nomes de maior
impacto para a sociedade americana.

A utilizagcado da musica como propaganda era nos Estados Unidos ainda
um “territério virgem” e embora a falta de preparac@o nesta area nao fosse téao
grande como havia sido durante a primeira guerra, ainda assim estava muito
longe de ser eficiente. Portanto, Smitth assinalou em suas recomendacdes a
importancia do fator psicolégico na preparacao das futuras agdes que deveriam
ser realizadas com um misto de cautela e audacia. Entre os fatores
psicologicos negativos que considerou como elementos de dificuldade para um
programa efetivo de intercdmbio, destacou a tradicional dependéncia a cultura
européia e o decorrente mutuo desconhecimento entre os paises americanos.
A valorizagdo dos aspectos enddgenos das nossas culturas era ainda um
fendbmeno recente: “os conceitos de cultura do século XIX foram téo
internacionais no seu ambito e tdo ecléticos em seu carater que copias ou

»35

imitagdes eram a regra € ndo a excegao O autor observou portanto, que

% Smith, C. Towr through South America, 1940, p. 287
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uma das tarefas iniciais seria o enfrentamento da questdo da identidade
cultural ainda n&o resolvida na sociedade norteamericana. Sem isso, seria
impossivel para o pais qualificar-se para um verdadeiro intercambio musical.
Ofereceu sugestdes sobre livros a serem lidos pelos ativistas do programa
panamericano ao lado de um pré-conhecimento das condi¢des fisicas,
aspectos psicologicos, culturais e linglisticos dos paises-alvo: “a knowledge of
our mutual cultures will help us understand the psychology and general way of
life of our neighbors. The trust and respect thus engendered lead to greater
sympathy (...) music is a quick index of a people”.*® Portanto, um intercambio
gficiente deveria basear-se primordialmenté nos aspectos tipicos e
caracteristicos e nao em personalidades artisticas, como por exemplo enviar
um pianista americanoc especializado na obra de Chopin ou receber um
argentino especializado em Bach. Os artistas selecionados deveriam
interpretar as producdes nativas de seus respectivos paises. Assim o
compositor, seria o elemento-chave, como representante da producao artistica
de seu pais.

O autor finalizou o relatério declarande-se favoravel a idéia do
intercambio, que se bem sucedido, divulgaria amplamente o conceitc de

americanismo musical (grifo como no original) definido como principios

estéticos, légicos e filoséficos dos povos do Novo Mundo, diferentes em sua
esséncia dos valores europeus. Para ele, o slogan do Americanismo,

“American music for the Americas’ deveria ser estendido a todo o Hemisfério

% Ibidem
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Ocidental, porque as Américas tem um destino comum, a preservacido da

liberdade (grifo como no original) e o mesmo espirito de juventude, esperanga
e fé e o conhecimento reciproco de nossas musicas ¢ um elo no
estabelecimento de lagos espirituais mais amplos.

O relatorio de Smith resumiu os resultados de sua viagem para coleta de
informagdes, visando o estabelecimento do programa musical de intercambio
com os paises latinoamericanos a ser elaborado pela Comisséo que presidia
junto ao OCIAA/DE. Paradoxalmente, suas idéias copiavam as propostas
apresentadas anteriormente pelo programa cultural fascista que desejava
combater. Baseado nessas propostas, Smith conduziu o programa de musica
subseqglientemente desenvolvido nos Estados Unidos, o qual, como vimos
anteriormente, enfrentou inimeras dificuldades decorrentes de posicées
ideolégicas conflitivas, entraves burocraticos e discordancias na consideracéo
de interesses estratégicos. Com o progressivo esvaziamento da atuag&o do
Comité de Mdusica, em meados de 1943, Smith assumiu outras tarefas,
expandindo suas iniciativas para o territdrio latinoamericano, primordialmente
no Brasil.

3.2.1 Atividades de Smith no Brasil

A participagao de C. S. Smith nas operagdes panamericanas ampliou-se
apds as sugestdes apresentadas em seu relatério. Exercendo as fungbes de
diretor da Divisdo de Mdusica da Biblioteca Publica de Nova York (1931-59),
chefe do Comité de Musica do OCIAA e funcionario do Departamento de

Estado norte-americano, atuou na América Latina € em especial no Brasil,
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como um “embaixador musical”, trabalhando no estabelecimento de relagdes
pessoais fraternas com as pessoas e comuriidades envolvidas.

Em 1943, Smith deslocou suas operagdes para o Brasil, tende como
pretexto um convite da Sociedade Felipe de Oliveira, no Rio de Janeiro para
realizar conferéncias, cuja tematica versava sobre Histéria e Civilizagao
Americana. Em julho do ano anterior, Smith e o representante do OCIAA no
Brasil, Berent Friele trocavam correspondéncia sobre a conveniéncia de se
obter também o patrocinio de uma universidade no Rio de Janeiro ou Séao
Paulo, o que afastaria qualquer conotagao de propaganda.s7 Em novembro de
1943, a Sociedade Felipe de Oliveira ja oficializara o convite e Smith
preparava-se para viajar para o Brasil com a familia. Os recursos para o
projeto provinham do OCIAA, para um periodo de 12 meses, com
possibilidade de extensao para dois anos. O planejamento incluia visitas a
diferentes cidades, como Sado Paulo, Belo Horizonte, Salvador, Recife e
estadias mais curtas em Fortaleza, Curitiba, Campinas, Belém e
Floriandpolis.es Smith planejava manter contatos com intelectuais brasileiros,
como Gilberto Freyre, Ribeiro Couto, Augusto Frederico Schmidt e Manuel

Bandeira entre outros.gs

97Carta de 27 julho, 1942, RG 229/1310, NA. As notas subsequentes, quando n#o houver indicagiio da
fonte documental, referem-se ac contetido desta pasta.

98A Diviso brasileira do OCIAA propunha que as conferéncias ndo ficassem circunscritas ao Rio ¢ Sio
Paulo, geralmente as cidades mais beneficiadas. Por motivos estratégicos, visavami-se areas de densa
colonizagdo alemé como Porto Alegre ou aquelas onde tropas americanas estavam estacionadas. Cartas de
09/01/43 e 14/08/43. Nesta ultima, o consul escrevia ac embaixador americano, a respeito das
possibilidade de estender as palestras de Smith &s cidades que abrigavam filiais dos Institutos Brasil-
Estados Unidos.

99 O projeto foi aprovado pelo Joint Committee on Cultural Relations do DE, com uma dotaglio de
US9,301.00. Carta de 17/12/42. Em 24/06/43, foi aprovada uma verba adicional de US500,00 para
realizagfio de pesquisa, visando a preparagdo de conferéncias em outras cidades do pais. Projeto n® 89,
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A documentacdo indica que no Brasil, C.S. Smith teve ampla acolhida
ente os setores governamentais ligados a educacao e cultura. Pelo menos em
algumas ocasites Smith foi intermediario do Ministro Gustavo Capanema para
pesquisa e obtengéo de informagbes no mercado de arte americano. O
Ministro projetava adquirir obras de grande pintores internacionais - como
Braque, Cezanne, Chagall, Matisse, Mird, Picasso, Van Gogh e outros - para
compor as paredes de seu Ministério. Sua idéia era a de transformar o prédio
em um centro de arte moderna e para isso solicitou a colaboragao de Smith,
pois ndo desejava tornar publico o fato de que o governo brasileiro procurava
por obras de arte no mercado americano, o que geraria desconforto entre a
classe de artistas brasileiros que reivindicavam maiores possibilidades de
divulgagao de seus trabalhos.100 Ainda através de Smith e Friele, o Ministro
procurou obter um professor de arte dramatica devidamente qualificado, para
preparar professores da disciplina para as escolas superiores brasileiras e
colaborar com o teatro nacional. As indica¢des orientavam-se para a diretora
do Experimental Theatre, do Vassar College e ex-diretora da Divisdao de Teatro
do Projeto Federal de Artes dos Estados Unidos, Hallie Flanagan.101

A intermediagao de Smith nas questdes relativas a area cultural entre os

dois paises abrangia a intelectualidade brasileira em geral10z e particularmente

Coordination Committee for Brazil

100 V. cartas de Smith a Alfred Barr, do Museu de Arte Moderna, em Nova York, 01/07/43 e a Nelson
Rockfeller, 06/09/43. Ainda em 01/07/43 Smith escrevia a Philip Goodwin, do Museu de Arte Modema,
sobre a inten¢éo do Ministro brasileiro contratar o escultor Lipschitz para criar uma obra para a parede
externa do auditorio do MES e ao mesmo tempo contactar renomados artistas brasileiros e orientar os
estudantes

101Carta de Friele ao Ministro Capanema, 21/08/43.

102Em carta ao chefe da Divisfio de Ciéncia e Educagiio do OCIAA, Smith procurava obter informagGes
sobre 0 andamento do projeto de tradugio do livro Casa grande e senzala de Gilberto Freyre, a pedido
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a classe de musicos. Em carta ao prefeito do Distrito Federal, Smith informava
que estava em discussdes com Friele para a obtencdo de uma viagem de
bolsas de estudos nos Estados Unidos ao entdao jovem maestro Eleazar de
Carvalho, Na correspondéncia mencionava o curso de verao do Berkshire
Center, dirigido por Serge Koussevitsky, considerado o lugar ideal para a
preparagédo de jovens artistas. Naquela escola ja haviam passado estudantes
latinoamericanos do México, Chile e Brasil.103 Além de Carvalho, a bailarina
Madeleine Rosay e o maestro e compositor José Siqueira planejavam viajar
para os Estados Unidos. Siqueira solicitara informagdes sobre a possibilidade
de compor mdusica para filmes em Hollywood e visitar as cidades de
Philadelphia € Nova York.

As operagbes de Smith nao se limitaram ao Rio de Janeiro. Ainda em
1943 o encontramos preparando-se para viagem a Belo Horizonte e realizando
sondagens para visitar Sao Paulo e cidades do sul do paist04 e ainda Corumba
ou Cuiaba10s, mantendo correspondéncia com os representantes locais norte-
americanos, em diferentes cidades do pais.

Em novembro de 1943, Smith encontra-se em Sao Paulo, trabalhando

por uma aproximag¢ao com os circulos intelectuais locais, patrocinado pela

deste. Os originais estavam sendo preparados por William Berrien e Manuel Cardoso, na Catholic
University of America, em Washington. 06/09/43. Durante os primeiros seis meses no Brasil, Smith
encontrou-se com inumeros intelectuais e escritores no Rio de Janeiro e realizou onze conferéncias sobre
historia americana, para os candidatos em preparagéo de viagem aos Estados Unidos. Sob a égide da
Sociedade Felipe de Oliveira apresentou trés conferéncias publicas, versando sobre literatura norte-
americana, o conceito de liberdade nos Estados Unidos e uma analise das artes americanas em geral.
Carta de Nattiez ao Coordination Committee de Sdo Paulo, 04/10/43.

103Carta de Smith ao Prefeito do Distrito Federal, Henrique Dodsworth, em 04/10/43

104Carta de Nattier, 04/10/43

105Carta de Smith ao Vice-Consul americano em Corumba, 07/10/43
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Sociedade Oliveira e Unido Cultural Brasil-Estados Unidos, em operacéo
conjunta com o Departamento Municipal de Cultura, Universidade de Sao
Paulo e Escola Livre de Sociologia e Politica, entidades sob cujas siglas foram
divulgadas as conferéncias. Dado o seu potencial estratégico de propaganda,
esta visita mereceu ampla cobertura dos escritérios norte-americanos. Os
representantes de Sao Paulo € Washington, tendo em vista o sucesso da
apresentagdo de Smith, iniciaram discussdes sobre a possibilidade de
prolongamento de sua estadia em Sao Paulo por mais seis meses, para
realizar outras conferéncias na capital e no interior do Estado, sendo esta
Gitima regido considerada de fundamental importancia, pela escassez de
oportunidades de contatos culturais. Smith foi considerado como a
personalidade ideal para esse trabalho, devido a fluéncia na lingua portuguesa,
ao conhecimento da historia do Brasil e da cultura conternporanea, aliado a
uma personalidade envolvente que impressionou positivamente os brasileiros.
Por ocasido daquela visita, os representantes do OCIAA obtiveram da
midia local ampla cobertura em jornais e uma entrevista com a imprensa. A
Radio Gazeta ofereceu, em seu auditério, um concerto-palestra com
transmissdo radiofénica, dedicado a musica americana e brasileira. A
orquestra sinfénica da PRA-6, sob a regéncia de Souza Lima apresentou pecas
selecionadas pelo conferencista e classificadas como “tipicas de cada pais”.106
O jornal “A Gazeta’(24/11/43) publicou um artigo “A cultura a servigco da

‘Politica da Boa Vizinhang¢a” destacando Smith como a melhor expressao das

106Correspondéncia entre Escritorios do OCIAA, 25/11/43. O repertdrio incluia obras de Alexandre
Levy (Samba, da Suite Brasileira), H. Oswald (Valsa Lenta), Francisco Mignone (Lenda Brasileira n°2) e
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relagdes de intercambio cultural, pela sua condigdo de estudioso da cultura e
principalmente da mdusica brasileira e familiarizado com os circulos intelectuais
e artisticos. Em entrevista a imprensa, Smith enfatizou o carater social da
musica contemporanea nos Estados Unidos. Segundo ele, os compositores
engajavam-se na produgao de musica para o povo, escrevendo principalmente
para bandas de universidades e escolas, conjuntos que desempenhavam um
papel primordial no movimento musical do pais. Destacou ainda a influéncia
marcante da musica moderna naquela producgdo. O préprio jazz procurava
adaptar-se as novas tendéncias. Para ele, a difusdo da musica entre as
massas norte-americanas era enorme pelo fato de nao ser apenas um
derivativo ou mero entretenimento, mas responder a uma necessidade social -
as bandas, por exemplo, eram importantes tanto para o esporte como para a
religido.107

No final de 1943, o Cénsul Geral em Sao Paulo, empenhava-se junto ao
representante do OFFICE no Rio, Berent Friele e ao proprio diretor da Divisédo
de Rela¢des Culturais do Departamento de Estado, Charles Thomson para que
Smith assumisse a fungdo de Adido Cultural naquela cidade. Esta
possibilidade vinha sendo discutida desde o inicio da visita de Smith ao Brasil,
mas a questdo havia sido postergada, pelo fato do governo americano
considerar mais conveniente evitar qualquer conotagdo de propaganda oficial.

Evitava-se assim incorrer em possiveis conexdes com o DIP, cujas atividades

dos norte-americanos Joe Sanders, Louis Alter, Domenico Savino.

107 A Gazeta, 20/11/43. Esta viagem a capital e outras cidades (Campinas, Santos, Ribeirdo Preto e
Piracicaba) estendeu-se de 13 de novembro a 18 de dezembro, com possibilidade de retorno em 15 de
janeiro, para outra série de palestras. V. memorando de resumo de viagem, 03/01/44
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ndo eram bem vistas pela intelectualidade brasileiratos. No momento, Friele
desejava que Smith se mantivesse na condicdo de convidado da Sociedade
Oliveira pelo menos por mais um ano, livie de compromissos oficiais e
patrocinado por uma instituicdo local. O projeto de viagem para conferéncias
demonstrara ser bastante efetivo e a Universidade de Sao Paulo ja acenara
com um convite de visitante que possibilitaria sua permanéncia mais
prolongada na cidade. Rockfeller, quando consultado, transferiu a decisao final
para a Embaixada no Brasil.109 Finalmente, em janeiro de 44, o Secretario Hull
assinou a nomeacg¢do de Smith para o cargo de Adido Cultural, por ato do
Conselho de Defesa Nacional, com instrucées para o nomeado estabelecer-se
na cidade de Sao Paulo. Permaneceu neste cargo até 1946, quando retornou
aos Estados Unidos para reassumir suas fun¢des na NYPL. 110

Com a modificagdo de status funcional, Smith passou a receber um
salario anual de US6,000.00 do Departamento de Estado, com a possibilidade
de continuar suas operagfes em conjunto com o OCIAA, recebendo auxilio
financeiro para tarefas especiais.111 Na qualidade de Adido Cultural, ampliou

contatos com os lideres da classe musical, 112 com estudantes que buscavam

108Correspondéncia de 03/01/44

109Carta de Friele a Rockfeller, 21/12/43

110Israel 1. Katz, In Memoriam: Carleton Sprague Smith (1905-1994). [nter-American Music Review, v.
XIV, n® 2, 1995, p. 117. Suas atividades inter-americanas, no entanto, nfo cessaram. Em 1959, apés
afastar-se da NYPL, fundou e dirigiu o Instituto Brasileiro, da New York University, com a proposta de
desenvolver estudos brasileiros em nivel de graduagfio e p6s-graduagdo. O Instituto patrocinou cursos
para funciondrios pablicos norte-americanos e programas de intercdmbioc com o Brasil. Em 1960, Smith
acompanhou Adlai Stevenson em viagem pela América Latina, como conselheiro e tradutor e em
novembro de 1961 foi nomeado pelo Presidente Kennedy para integrar uma comissio consultiva para o
proposto Centro Cultural Nacional, em Washington. Id, p.118

111Na pratica parece que o funcionamento foi diferente, pois em correspondéncia de 06/10/44, o
Escritério do Coordenador respondeu negativamente a uma solicitagdo de fundos para viagem, sob a
alega¢do que Smith trabalhava para o setor cultural do Departamento de Estado

112No capitulo 5 trataremos dessa questdo mais detalhadamente. Copia das cartas entre Smith e alguns
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apoio para aperfeicoamento no Estados Unidos e entre outras atividades
escreveu artigos para periddicos brasileiros e recepcionou artistas norte-
americanos em viagem ao Brasil. Smith considerava-se um profissional de
relagbes publicas. Segundo ele, as atividades da area cultural ndo podiam ser
compartimentadas, devido as suas profundas ligagdes com o programa politico
e econdmico global. Considerava o termo “relagdes culturais” como uma
denominagao equivocada que esvaziava o objetivo mais amplo da atividade de
relagbes publicas, com um amplo raio de atuagdo nas areas do radio, cinema,
educacgdo, publicagdes, intercambio de professores, artistas e estudantes e
diversas outras praticas. Por isso era favoravel a nomeacgao de um Assistant
Secretary of State in charge of Public Relations, mas esta opinidao nao era
compartithada pela maioria dos representantes do governo americano. Na sua
visdo a questdo central da guerra situava-se em torno das diferentes
ideologias. O canal para divulgar a ideologia da democracia e abrir contatos
com o inimigo era o das relagdes publicas, mas naguele momento os Estados
Unidos ndo estavam cumprindo o seu papel de lideranga espiritual. Estas
observacdes foram motivadas pela aproximagdo de uma reunido dos
Secretarios Executivos para a América Latina, em Washington, como proposta
de reflexdo para as discussdes do Encontro. Achava conveniente que os
setores governamentais em Washington ouvissem os que estavam trabalhando
na area. A situacao era tensa e os representantes do DE, responsaveis pela

conduc¢ao das relagdes culturais no Chile, Argentina e Peru haviam exonerado-

compositores brasileiros serdo anexadas no final deste trabalho.
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se recentemente, retornando insatisfeitos para Washington. Na sua opinido, a
nova chefia geral da Divisdo Cultural do DE, mantinha-se distanciada dos
representantes na Ameérica Latina. O cbnsul geral em S&ao Paulo sugeriu que
Smith fosse convidado para falar no Encontro, o que acabou nao sendo
considerado em Washington.113 O poder decisério norte-americano ja
sinalizava que a América Latina perdera seu potencial estratégico e as

atencgdes agora voltavam-se para as regiées da Europa e da Asia.

3.2.2 Relatérios de Aaron Copland

Aaron Copland, na condicdo de membro do Comité de Musica do
OCIAA/Departamento de Estado, iniciou seus contatos pessoais com a
América Latina em agosto de 1941.""* Embora precedido por Smith, sua
atuacdo no continente tornou-se igualmente efetiva, a medida que estreitou
relacionamento com os musicos sul-americanos e brasileiros em particular,
mesmo entre aqueles que observavam a Politica de Boa Vizinhanga com
desconfianga e até mesmo com desprezo.

A primeira viagem de Copland ocorreu estrategicamente num momento
em que o programa cultural do OCIAA sofria diversas criticas de setores
governamentais norte-americanos. Nas questbes musicais criticava-se o fato
do programa nao considerar como prioritarias as atividades que envolvessem

as grandes massas-musica popular, folclérica ou mesmo a musica de concerto

113Carta de Carleton S. Smith a Adolph Berle, 16/10/44; carta de Smith a Frank Nattier, 17/11/44

""Na década de 40, Copland realizou duas viagens aos paises latinoamericanos, em 1941 (19 de agosto a
13 de dezembro) e 1947 (14 de agosto a 28 de novembro). Ainda como representante do Departamento
de Estado, entre julho e novembro de 1962, visitou o México e alguns paises da América do Sul,
incluindo o Brasil. Copland Collection, 355/13, L.C
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convencional e comercialmente - e, ao contrario, privilegiar agdes de menor
espectro de interesse, como programas de bolsas de estudo, p'romogéo de
musicos latino-americanos, fomento da composi¢do contemporanea, pesquisa
musical e patrocinio de balé moderno, atividades que s6 teriam eficacia a longo
prazo. A questdo era emergencial e alguns setores consideravam o programa
de relagbes culturais quatro décadas defasado do que estava sendo
desenvolvido pelo alemaes.'™®

A agéncia de Rockfeller, como um todo, passava por um processo de
reformulagdo para atender a Ordem Presidencial, conforme ja vimos
anteriormente. Portanto, a viagem de Copland foi uma agao estratégica de
reabilitagdo do programa de muisica e ao mesmo tempo uma pesquisa para
reorientacdo de objetivos e agdes. Os planos de viagem ocuparam meses de
preparagdo, com envolvimento das embaixadas dos paises a serem visitados,
especialmente da Argentina e do Brasil, sendo Carleton Sprague Smith o
intermediario naqueles contatos diplomaticos. Consideramos que a énfase
dada aos dois paises incluia-se nos esforcos mais abrangentes dos
preparativos da guerra. No Brasil, realizaram-se negocia¢des com o chefe da
Divisao de Radio do DIP, Julio Barata, para irradiagdo dos concertos do
compositor norte-mericano através do programa “ A Hora do Brasil”.!"®

A visita foi veiculada na midia como parte de um programa patrocinado
pela organizagdo Committee on Inter-American Artistic and Intellectual

Relations, mas na realidade os recursos provinham do OCIAA e do

"Wearta sem assinatura, a Gustavo Durén, Secretario da Comissio de Musica, 25/07/41. Copland
Collection, 355/11, LC
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Departamento de Estado. Embora divulgado que o compositor fora contratado
para turné de concertos e palestras sobre miusica norte-americana
conternpordnea, o objetivo principal da visita era pesquisar a musica dos
paises latinoamericanos, selecionar compositores e personalidades
académicas preferenciais para o intercdmbio, avaliar as condicdes das
instituicdes educacionais e o pensamento dos governos locais em relagdo ao
intercambio na area de musica.'"” Segundo Copland, Henry Allen Moe,
secretario da Guggenheim Foundation e membro da instituicdo sob cuja sigla
realizava-se a viagem, destinou uma verba de US3,100 para cobrir quatro
meses de viagem, e entre as personalidades recomendadas para sondagens,
destacou especialmente o compositor Villa-Lobos. A enorme vontade de trazer
Villa-Lobos para uma visita de “boa vontade” aos Estados Unidos n&o parece
ter sido compartilhada por Copland, que em suas memdrias mencionou a
atitude reticente do compositor brasileiro em responder afirmativamente ao
convite, preocupado principalmente quanto a possibilidade de sua viagem ser
divulgada como “visita oficial” preparada por autoridades governamentais.''®
Em suas anotag¢des de viagem, Copland teceu iniUmeras consideragdes
sobre o compositor brasileiro, comparando-o a Manuel de Falla e a Ottorino

Respighi. Sobre sua obra classificou-a como “ livre de preconceitos, plena de

8Correspondéncias, Copland Collection, 358/24-28, LC

'""Antes de Copland, estiveram na América Latina o grupo de danca Kirstein Ballet Caravan, Toscanini
com a NBC Orchestra e um quinteto de sopros formado pelos compositores David Van Vactor, Alvin
Etler, Jim Barrows, Adoplh Weiss, Robert McBride. Em suas memérias publicadas, Copland nfio assumiu
sua participagdo direta no Comité de Masica do OFFICE, declarando-se escolhido apenas pelo fato do
Comité de Rockefeller considerar que entre os misicos norte-americanos, eram 0s compositores os
representantes mais indicados para a missdo cultural que se projetava. Aaron Copland & Vivian Perlis,
Copland 1940 through 1942, p. 324 et seg.

"*1d., p. 326



131

figuragbes ritmicas, algumas vezes vulgares e pobres, mas outras
surpreendentemente originais, e cheia de temperamento,” caracteristica esta
que identificou como “profundamente brasileira”. Segundo ele, a riqueza e
diversidade do material folclérico, combinado a um temperamento proprio do
povo, resultou na manifestagédo “mais ‘caracteristica” que encontrou na América
do Sul."”® Parte de suas observagdes foram publicadas em Modern Music,
periédico publicado pela League of composers.’® Neste texto, comenta que a
énfase dada ao folclore encobre certos perigos, pois estreita as possibilidades
artisticas, confina a linguagem de certos compositores a um sentimentalismo
piegas ou a um carater selvagemente orgiastico, mas destituido de conteudo.
Além disso encoraja um certo tipo de romantismo ultrapassado.

Embora definindo Villa-Lobos como a figura mais representativa, ¢ a
Camargo Guarnieri, também brasileiro, que classifica como “um compositor
verdadeiro” e o “mais emocionante desconhecido talento da América do Sul”,
“pela sua personalidade prépria, por uma técnica bem-acabada e imaginagéo
fecunda”. Sua obra mantém as caracteristicas da musica brasileira-“tendéncia
romantica, tipica abundancia e complexidade ritmica, mas temperadas por
uma saudavel expressdo emocional.'?' Portanto, em seu relatorio de 45
paginas, colocou algumas obje¢cdes a conveniéncia de se convidar

preferencialmente Villa-Lobos - “temperamento rebelde e provocativo” e

"1d., p. 328

% V. “The composers of South America”, Modern Music, v.19, n°® 2, jan-fev. 1942, p.75-82. Naquele
artige, Copland resume as condi¢es musicais de cada pais latinoamericano, classificando a Argentina,
Brasil ¢ Chile como “o grupo ABC”, onde estaria centrada grande parte da atividade musical da América
Latina

12! Copland, op. cit., p.79
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relutante em aceitar convite que nao fosse em bases empresariais - e escolheu
Guarnieri como o representante ideal da América Latina.'®  Copland
recomendava que o0s convites de visita aos compositores fossem
concentrados nos jovens talentos, que assim poderiam beneficiar-se do contato
artistico com os profissionais norte-americanos. Segundo ele, os compositores
latinoamericanos ja conhecidos nos Estados Unidos ndo eram levados em alta
conta, quanto a qualidade de suas obras. Sua opinido parece nao ter sido
isolada, pois em varios artigos publicados na época na Modern Music
aparecem criticas pouco favoraveis a estética dos compositores dos paises
americanos.'®

As recomendacgdes de Copland foram objeto de discusséo nos encontros
do Comité de Musica do DE e parte de suas propostas transformou-se em
projetos, como ja vimos no inicio do capitulo. Basicamente o compositor
propos a distribuicdo de materiais musicais, discos e partituras e livros sobre
musica para emissoras de radio (discos), bibliotecas, escolas de musica e
distribuidoras comerciais. Para isso seria fundamental prover centros de
distribuicdo de musica sul-americana nos Estados Unidos e vice-versa.

Considerando a caréncia de possibilidades quanto a impressao de musica na

Ameérica Latina, sugeriu a criagao de um fundo norte-americano para impressao

22 A lista de compositores escolhidos, por ordem de preferéncia, abrangia ainda os seguintes nomes: José
Maria Castro e Alberto Ginastera (Argentina), Andres Sas (Pern), Carlos Isamitt (Chile), José Ardevol
{Cuba), Radames Gnatalli (Brasil) e Guillermo Uribe-Holguin (Colémbia). Na relagdo de musicologos
Mario de Andrade liderava as suas preferéncias, devido a sua “cultura e personalidade”. Copland
Collection, 358728, L.C

"Em uma segunda lista de prioridades, referente a estudantes, Copland incluia em ordem de preferéncia:
Hector Tosar {Uruguai); René Amengual (Chile), Claudio Santoro (Brasil), José Pablo Moncayo
{México), Juan Orrego-Salas (Chile), Sérgio Castro (Argentina). Com exce¢fio de Santoro, os outros
estabeleceram prolongados contatos musicais com o pais, recebendo um expressivo estimulo em suas
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e distribuicdo desse material. Suas proposi¢des incluiram ainda a criagdo de
uma revista de musica, publicada em inglés, espanhol e portugués, contendo
artigos dos mdsicos dos dois lados do Hemisféerio, visando “estabelecer um
senso continuo de solidariedade pelo estimulo musical”.'®Esta proposta
indicava que os norte-americanos, nao estavam inclinados a apoiar a volumosa
producdo editorial de Curt Lange que, desde 1935, imprimia o Boletin Latino-
Americano de Musica, dedicado a divulgacdo da musica das Americas e
dependente de recursos buscados junto aos governos e instivicbes
comprometidas com a vida musical do Hemisfério. Anteriormente, o governo
norte-americano negara outra reivindicacdo de Lange para que o Instituto de
Musicologia, que dirigia em Montevidéu, fosse transformado em um centro de
informagées para o movimento musical interamericano. Evidenciava-se desta
forma, que o controle das decisdes deveria permanecer nos Estados Unidos.'?®

A viagem de Copland recebeu uma ampla cobertura da midia
latinoamericana. Na imprensa brasileira o compositor foi amplamente saudado
como o representante mais importante da mdsica norte-americana, mas em
alguns periédicos a viagem foi divulgada como parte da “Politica da Boa
Vizinhanga”, e, como tal, foi tratada com certa ironia.'?® Além de concertos e
palestras, no Chile, Copland participou como jurado no Concurso lIbero-

Americano de Composi¢ao Musical, organizado pela comissao dos festejos do

carreiras.

Relatorio, 1941, p.45, Copland Coll. 358/28, LC

A proposta de um periddico musical a ser publicado nos EUA, viabilizou-se alguns anos mais tarde,
em 1957, quando a PAU iniciou a publicagdo do Boletin Interamericano de Musica, em duas versdes,
inglés (1957-71) e espanhol (1957-72}.

P8V, Correio da Manhd, 20/11/41



134

IV Centenario, em colaboragdo com a Universidade do Chile e apresentou-se
no Festival Panamericano de Musica, como intérprete e regente da Orquestra
Sinfénica do Chile. Na ocasi&o interpretou seu concerto para piano, dirigido
pelo regente chileno Armando Carvajal.'’ Na Argentina, as homenagens nao
foram menos calorosas e Copland foi elogiado na imprensa pelo critico musical
e compositor, Juan Carlos Paz, como um dos grandes representantes da nova
musica norte-americana.’?®

Em sua memdrias Copland afirmou que a viagem abrira caminho a que
0s musicos latinoamericanos fizessem contato com o mundo da mdusica de
concerto e que a ocasiao representara o inicio de amizades e associa¢des que
iriam prolongar-se por longos anos. Por outro lado, reconheceu que a viagem
ampliara sua capacidade critica para perceber o provincianismo do cenario
musical de Nova York, formado por um pequeno circulo de compositores que
apoiavam-se mutuamente. Em carta a Nadia Boulanger (24/11/41), ex-
professora e amiga, declarou-se fascinado por aquela experiéncia
latinoamericana, sentindo-se como o “descobridor de um novo continente” e
também recompensado do ponto de vista mais pratico, pois teve possibilidade
de terminar a Piano Sonata e poder testa-la publicamente antes de “enfrentar”
a platéia nova-iorquina.'®As inGmeras cartas arquivadas na colecao do
compositor na Biblioteca do Congresso, em Washington, enviadas por artistas

latinoamericanos demonstram a influéncia que Copland exerceu entre aqueles.

"7 El Imparcial, 29/10/41; El Mercurio, 1/11/41; La Hora, 29/10/41. Estes dois ultimos destacaram
Copland (presidente do juri) e o brasileiro Oscar Lorenzo Fernandez, integrantes da comissdo julgadora,
como “expressdes maximas da musica das Américas”
128« A aron entre nosotros”, Argentina Libre, 30/10/41.
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Nas correspondéncias, Copland é solicitado a dar aconselhamentos estéticos,
preparar cartas de recomenda¢ao e outras solicitagdes, estabelecendo uma
relacdo paternalista com seus pares da América Latina. Os musicos que
comunicavam suas conquistas no campo artistico, o faziam expressando um
profundo respeito pelo mestre. Para varios deles, Copland foi uma figura
catalizadora de ansiedades e expectativas, funcionando como um canal de
comunicagao com o mundo artistico internacional, ja que sentiam-se isolados
no provincianismo de seus ambientes musicais.'*

Copland encontrava-se na América do Sul no momento em que os
Estados Unidos entraram oficialmente na guerra. Grande parte de suas
propostas expressas ao final do relatério ficaram em nivel de intencdes,
perdidas nos trdmites burocraticos, principalmente devido a priorizagao das
medidas de guerra mais imediatas.

Em 1947, Copland retornou a América Latina em outra visita oficial
patrocinada pelo Departamento de Estado, como parte do programa dedicado
as missdes culturais. Desta vez, a viagem destinou-se especificamente aos
paises do Brasil, Uruguai e Argentina, durante um periodo de quase dois
meses - 14 de agosto a 28 de novembro - com visitas programadas para o Rio
de Janeiro, local de permanéncia mais longa, Sao Paulo, Buenos Aires,

Montevidéu, Salvador, Recife e Fortaleza. Nestas cidades realizou 28

'"®Copland & Perlis, Copland 1900 through 1942, p. 329

9Andre Salas, do Peru, declarou “foi um grande prazer encontrar-te em Lima, onde vivo quase como
uma ancora no deserto. O mal € que vieste e desapareceste como um cometa”. Ib. p. 387. Na colegéo
encontram-se cartas de Ginastera, Carlos Chavez, Domingo Santa Cruz, Francisco Curt Lange, Camargo
Guarnieri, Blas Galindo, Francisco Mignone, José Siqueira, Cldudio Santoro, Guillermo Espinosa, entre
outros. De acordo com o relatério de Copland, Guamieri ¢ Mignone confidenciaram-lhe suas
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conferéncias em 16 diferentes instituicdes, 19 entrevistas em emissoras de
radio apresentando musica norte-americana em 13 diferentes estagdes.’
Como regente e pianista, realizou dois concertos sinfénicos e trés de camara,
além de contatos pessoais com 41 compositores latinoamericanos, 7 criticos e
musicdlogos, entrevistas na imprensa e conversas com diferentes intérpretes.
A permanéncia maior do compositor no Rio de Janeiro, parece ligar-se
ao fato de que um dos seus objetivos era selecionar jovens compositores, para
receber bolsa de estudos na préxima temporada do festival de verdo no
Berkshire Center, em Tanglewood, dirigido por Serge Koussevitsky, lugar que
se firmava como uma nova meca para jovens talentos que desejavam
aperfeicoar seus estudos musicais. A escola norte-americana, oferecia um
curso de um més para estudantes nacionais e internacionais onde participavam
como professores os grandes nomes da musica internacional. A escola,
patrocinada pela Fundag¢do da Orquestra Sinfénica de Boston (BSO), da qual
Koussevitsky era o regente, fora criada em 1940, mas permanecera desativada
no periodo da guerra entre 1942 e 46, devido a divergéncias entre
Koussevitsky e o Conselho da BSO, quanto a liberagao de recursos financeiros
para o projeto.’® A reabertura de Tanglewood em 1946, com quatrocentos
estudantes inscritos, segundo Copland, significou o renascimento das artes na

Ameérica, por ser aquele o Unico festival de envergadura fora da Europa.

insatisfacBes com o meio musical no Brasil.

INo Brasil, Radio Roquete Pinto, Radio Nacional ¢ Ministério da Educagfo, no Rio de Janeiro; Radio
Gazeta, em S#o Paulo; Radio Sociedade Bahia; Radio Sociedade de Pemambuco

2 Aaron Copland & Vivian Perlis, Copland since 1943, p. 108
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Durante a visita de Copland ao Brasil, a imprensa brasileira divulgou
amplamente o retorno do jovem maestro Eleazar de Carvalho, apés um periodo
de um ano em Tanglewood, como regente assistente de Koussevitsky,

dividindo a funcdo com Leonard Bernstein.'

Foi dado amplo destaque ao
concerto do regente brasileiro, com a Orquestra Sinfénica Brasileira,
executando um repertério dedicado inteiramente a musica norte-americana
contemporanea, tendo como carro-chefe a premiere latinoamericana da Third
Symphony, de Copland, recentemente composta por encomenda de
Koussevitsky, para a reabertura de Tanglewood, no festival de 1946."** A
receptividade da critica internacional foi menos favoravel, como o critico Marc
Berkowitz do Brazil Herald, edigao de 16/09/47, que nao teve impressao muito
positiva do regente, “muito preocupado consigo mesmo e menos com a
musica” e reticente quanto a qualidade da orquestra. Copland, por sua vez, em
suas memorias, declarou-se desapontado com a orquestra brasileira e também
teceu considera¢des pouco elogiosas as principais orquestras de Buenos Aires
e Montevidéu.'®

Copland nesta segunda viagem declarou-se desapontado ao verificar

que as condicbes do meio musical latinoamericano nao haviam evoluido,

observando ter encontrado no Brasil um nimero menos expressivo de jovens

V. entre outros, Jornal do Brasil, 10/09/47; A Noticia, 12/09/47. Segundo Copland, o nome de
Carvalho, ent8o com 32 anos, fora sugerido por Villa-Lobos. Id., p. 111. Este fato parece indicar que
durante aquele periodo Copland manteve contatos com Villa-Lobos. No entanto, ndo foi possivel
encontrar qualquer correspondéncia entre ou dois na Cole¢do Copland na Biblioteca do Congresso. A
mesma cole¢do contém fotografias, onde aparecem reunidos Koussevistky, Carvalho e Bernstein.

4y crénicas de D’Or, no Didrio de Noticias, 16/09/47 e de Eurico Nogueira Franga, Correio da Manhd,
16/09/47, com ampla reportagem sobre os dois artistas. O programa incluia ainda Symphony for Strings,
de William Schuman e Folk Quverture, de Peter Mennin.

B3Copland, op. cit., p.79
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compositores que verificara antes, em 1941. Com relagéo a lideranga na
orientacao dos jovens, exercida pelo alemao radicado no Brasil, Hans Joachim
Koeellreuter, cujo trabalho comparou ao de Jose Ardevdl, em Cuba, Copland
mostrou-se reticente quanto a qualidade dos trabalhos ouvidos em um concerto
de obras do mestre e discipulos a que classificou como “insipida impressiao” e
com certa ironia considerou curioso encontrar brasileiros orientados por um
tipico dodecafonista alemao.”®® Na Argentina, apesar de constatar um
desenvolvimento musical maior do que no Uruguai e Brasil, considerou apenas
um Unico compositor apto para o programa de bolsas do Berkshire Center,
Sérgio de Castro que acabou nao sendo selecionado para o programa.'®’
Embora nao explicitado em seu relatério, percebe-se que entre as metas
do compositor incluia-se a observacgao das praticas da musica popular. No Rio
de Janeiro, ciceroneado por Villa-Lobos visitou uma escola de samba. Na
Bahia, foi apresentado aos sambistas locais e assistiu a execugdo de um
instrumento para ele desconhecido, o berimbau, cuja sonoridade causou-lhe

uma sensagdo ambigua “a sweetly jangled tinkle"!3®

No Recife, foi
homenageado com inumeras manifestacbes folcldricas, mas sua atengao

deteve-se na danca do frevo, que comparou as manifestacdes de rua de Nova

" Ibidem

""Ib., p. 83 Este panorama contrasta com a atmosfera otimista do ano anterior, 1946, quando intimeros
latinoamericanos foram selecionados, entre eles Alberto Ginastera (Argentina), Julian Orbén (Cuba),
Roque Cordero (Panama), Juan Orrego-Salas (Chile), Hector Tosar (Uruguai), compositores que
posteriormente tornaram-se lideres da musica de concerto em seus paises. Mais tarde, Orbon em 1981,
em entrevista & Perlis iria declarar que para aquela geragdio, Copland fora considerado o pai dos
compositores latinoamericanos. ld., p. 112. Em 1948, o grupo de latino-americanos reduziu-se a Hector
Igsar (Uruguai), Pia Sebastiani (Argentina) e Edino Krieger (Brasil). v. nota 27, p. 436

“Ib., p.83



139

Orleans e nos ritmos dos tocadores de tambores, impressionado com a riqueza
ritmica desenvolvida sobre uma simples base ritmica quaternaria.'®

O relatério preparado para o Departamento de Estado ndo coloca com
muita clareza os objetivos desta viagem, logo apdés ao final da guerra.
Diferentemente da primeira viagem na qual idealizara uma série de iniciativas
visando a aproximacao dos musicos das Américas, nesta, Copland ateve-se a
criticar o encaminhamento dado ao programa cultural do DE, principalmente
quanto a falta de continuidade das iniciativas. Segundo ele, somente através
de um intercAmbio permanente de compositores e intérpretes poderia se
chegar a um resultado satisfatério de aproximacao entre as Américas. Além
disso, sugeriu que o movimento deveria ocorrer na dire¢do inversa, isto é,
visitas dos sul-americanos aos Estados Unidos, chegando a sugerir os nomes
dos brasileiros Lorenzo Fernandez e Guerra-Peixe, este como representante
da nova geracdo. A critica estendeu-se a divulgacdo do material de discos
incorporados aos acervos das missdes culturais norte-americanas, considerada
deficiente. Portanto fazia-se necessario organizar uma melhor distribuicdo. Da
mesma forma, maior atencao deveria ser dada aos programas de radio. Era
favoravel a que parte dos recursos financeiros até entao alocados para visitas a
universidades e escolas em geral fossem deslocados a um programa de visitas
de profissionais da area de radio, especializados em divulgac¢éao cultural. Para
tal empreendimento, as emissoras latinoamericanas mostravam-se

cooperativas.'*

139
Ib., 84
"Relatorio de viagem, 1947, Copland Coll. 359/11, LC
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Um aspecto que merece atencdo € o fato de que em varias de suas
conferéncias proferidas na América Latina, Copland dedicou-se a tematica da
musica para cinema, explorando as possibilidades que esta area oferecia para
os compositores norte-americanos. O cinema norte-americano estava em
plena expanséo e€ os paises latinoamericanos eram um mercado promissor,
pois a Europa ainda lutava para superar suas perdas. Copland referiu-se a
enorme platéia de quatrocentas pessoas interessadas no assunto, na cidade
de S&o Paulo, e em Buenos Aires, apresentou um documentario preparado
para o Departamento de Estado, com musicas de sua autoria, The
Cummington Story. Em suas memoérias o compositor declarou que a viagem
decorria da preocupacao do Departamento de Estado em manter na América
Latina centros culturais destinados ao ensino da lingua inglesa e a promog¢ao
e divulgagdo dos valores da civilizagao americana, com o objetivo de expandir
informagdes mais amplas do que aquelas apresentadas nos filmes de
Hollywood.**! Neste sentido, a posicao do compositor mostra-se ambigua, pois,
anteriormente sempre se manifestara defensor do cinema, como um espacgo a
ser ocupado pelos compositores eruditos. Nos anos 30 e 40, enquanto o pais
lutava contra a Depressao e depois, sob a ameacga da guerra, a indlstria de
Hollywood prosperava, oferecendo possibilidade de seguranga financeira aos
compositores que ali trabalhavam. Apesar disso, os musicos que labutavam na
area, sentiam-se isolados do circulo da musica de concerto, sofrendo criticas.

A expressao “compositor de cinema” era pejorativa e o fato de um compositor

"Copland, op. cit., p.78
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“estar na midia” implicava numa situacdo desconfortavel, com excegdo de
poucos, como Virgil Thomson e Aaron Copland que haviam alcancado uma
respeitabilidade incontestavel.'* Naquele momento, Copland atuou ativamente
como compositor de cinema. Em 1942, em plena guerra, aceitou um contrato
de Hollywood para compor musica para um filme de propaganda pré-Russia -
The North Star. Anteriormente participara da producao de “Of mice and men” e
“The town”. Em 1945, o Office of War Information contratou-o para musicar um
documentario de quinze minutos - “The Cummington story - sobre a vida de
imigrantes do leste europeu em uma pequena cidade da regido de New
England. Este Ultimo foi distribuido entre as tropas americanas e divulgado em
22 paises estrangeiros, inclusive na America Latina. Por isso consideramos,
que Copland, nesta segunda viagem a América Latina pretendeu ser ndo so
um musico de “boa vontade”, mas também trabalhou com as atribuig@es de

“embaixador” do cinema americano.

e G
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CAPITULO 4

O desdobramento do projeto panamericanista na comunidade musical: a

musica como “arma de guerra”

‘I hope this will leave in your mind no doubt of my
conviction as to the supreme task which artists of today
must face, or of the supreme importance of that task. It is,
in fact, a vital part of that conviction that artists are nor
merely, as a decadent esthetic would have it, reflectors of
a time and place; instead it seems so clear that they help
very powerfully to create eras and localities by giving
concrete form to their visions. Certainly this has always
been true in the past. As for the present, never have we
artists had so clear a vocation”

Roger Sessions, “Artists and this war;, a letter to an
imaginary colleague”, Moderm Music, v. 20, n® 1, nov-dez.,

1942, p. 6
Durante a guerra, o incentivo dado por diferentes agéncias
governamentais norte-americanas a area musical foi sem precedentes, na
histéria do pais. Representantes do governo prepararam artigos em
publicacbes especializadas da area ou langcaram mao de outros meios de
comunicacgdo, enfatizando a forga da musica na “luta pela causa comum” e
alocando recursos para as iniciativas artisticas. Musicos experientes foram
recrutados para os campos militares, para exercerem a funcéo de Special
Service Officers, com o objetivo de estimular e organizar a pratica musical entre

os combatentes, através da formacgdo de orquestras, corais e bandas de
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soldados e marinheiros. Richard Goldman enumerou as diferentes fungbes
destes oficiais, como a de “vender’ musicas aos comandantes militares,
trabalhar como song leaders,como organizadores, observadores, professores e
estimuladores da participagdo das tropas em atividades musicais. Em sua
maioria, eram artistas anénimos - professores de bandas e corais, supervisores
musicais da escolas secundarias - mas alguns deles eram reconhecidamente
populares, como Glenn Miller, Wayne King e o pianista Beryl Rubinstein.? Com
a extingdo desse corpo de especialistas, em outubro de 42, procurou-se
estimular os préprios soldados a desenvolver atividades musicais, através da
formagdo de glee clubs e de bandas dangantes ou mesmo na composi¢ao ou
execucdo individual de diferentes instrumentos de facil manuseio, com
I arvaAmisaacs ~ I.-:n el }
outros. Com essas iniciativas esperava-se garantir entretenimento para as
tropas, mesmo nas regides onde fosse impossivel promover grupos de show

ou ouvir discos e programas radiofdnicos. Essas experiéncias, embora

IRichard Goldman, “Music for the Army”, Modern Music, v.20, n°l, nov.dez., 1942 p. 10-11. O autor
era compositor e regente da nova geragio e consultor do Music Sub-committee of the Joint Army and
Navy committee on Welfare and Recreation. Entre os compositores da area erudita, Samuel Barber e
Marc Blitzen, alistados na Army Air Corps, receberam encomendas para compor obras de grandes
proporgdes. ver Ben Arnold, “War Music and the American composer during the Vietnam era”, The
musical Quarterly, 75 (3), fall 1991, p. 316. Robert Ward e William Strickland foram contratados como
warrant officer, junior grade, na Army Music School at Fort Mayer, Virginia. Durante a guerra, aquela
Academia graduou mais de 450 alunos que passaram a atuar intemacionalmente como regentes de bandas
na referida categoria. A maioria fora recrutada nas escolas publicas de musica, mas havia também alguns
regentes, compositores, instrumentistas e organistas de igrejas. Nesta fungdo, os artistas preparavam as
musicas de cerimdnicas militares, eventos esportivos, espetdculos de danga e entretenimento. Em Camp
Lee, Virginia e Camp Crowder, Missouri, respectivamente, estabeleceram-se centros de treinamento.
Esses grupos militares atuaram em Washington, realizando concertos na National Gallery e na catedral da
cidade, os quais eram frequentemente transmitidos pelo radio. Ver W. Strickland, “The Army way today”,
Modern Music, v.21, n°2, jan/fev. 44, p. 82-84 ; R. D. Welsh, Music in America, the Music Review, v.4,
1943; Richard F. Goldman, Music of the Army, Modern Music, v.20, n°l, nov.-dec., 1942, p. 8- 12;
Lehman Engel, Songs of the American wars, Modern Music, v.19, mar.-abr. 1942, p.147-152.
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criticadas quanto a qualidade artistica, foram consideradas positivas do ponto
de vista psicoldgico e do “moral” das tropas.2

A necessidade da mdasica como estimulo & moral das tropas foi
considerada um fato inquestionavel. No entanto, discutia-se quando, quanto e
qual o tipo de musica mais apropriado a consecugao dos objetivos. Tais temas
foram assunto de discuss&o e pesquisa entre os integrantes das tropas para se
saber que género de musica os ouvintes ouviam nos acampamentos.3

Compositores da nova geracgao, de trajetéria artistica firmada no pais,
participaram como consultores diretamente junto ao Departamento de Estado e
outras agéncias. Como vimos anteriormente, a atuagéo de Aaron Copland foi a
mais destacada nas estratégias de guerra.4

Entidades de mdasicos, como a League of Composers, associacdo da
qual o préprio Copland era uma figura chave, participaram ativamente. Pelo
menos no periodo entre 1941 e 1946, através do seu periddico Modern Music,
a League publicou inumeros artigos, divulgando a participacdo de seus
membros nos esforgos de guerra.  Além disso, encomendou dezoito
composicdes de pequenas proporgdes sobre tematica inspirada na guerra,
para serem estreadas pela Orquestra Filarmodnica de Nova York, entre 1943 e

45.

2R. Goldman, op. cit., p.11-12

3para discussido deste topico, John Peatman, “Non-militant, sentimental...”, Modern Music, v.20, n°3,
mar-abr.1943, p.152-56

4Além do proprio Copland trabalhando para o Departamento de Estado e OCIAA, Gail Kubik alistou-se
como diretor de musica do Office of War Information ¢ compés trilhas musicais para inameros filmes,
incluindo World ar war; Henry Cowell atuou no setor de radio da mesma Agéncia; Samuel Barlow,
compositor e escritor também integrou o Comité de Musica do Departamento de Estado americano;
Roger Sessions assumiu o cargo de diretor da Divisdo de Rédio do OWI
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A Orquestra de Cincinnati, sob a direcdo de Eugene Goosens, contratou
vinte compositores para compor pequenas fanfarras para serem tocadas no
inicio de suas apresentagdes, apés o Hino Nacional.5 Independentemente das
encomendas oficiais, o sentimento de uniao provocado pela situacdo de conflito
resultou na criacdo de inumeras pegas de carater civico. Os compositores
norte-americanos apoiaram amplamente os esforgos de guerra, contribuindo
em suas respectivas areas, pois a oposicao as forgas nazistas era uma
questdo que unia todas as correntes da sociedade americana. Poucos
compositores, como Hanns Eisler e Benjamin Britten fizeram obras de protesto.
O tema dominante era o sentimento patridtico®

A popularidade da musica patridtica foi testada e analisada através de
pesquisas entre os consumidores. Vinte e sete cangdes de guerra compostas
durante a guerra atingiram a lista das dez mais do Hif Parade. No primeiro
ano do envolvimento americano no conflito, em 1942, essas cangdes atingiam
17% dentre as mais populares.” Segundo Peatman, professor de psicologia e

especialista na area de comunicagéo, essas cangdes variavam, desde as de

SA mais famosa peca desta colegdo foi sem duvida, Fanfare for the common man, de Aaron Copland,
escrita para metais e percussdo. Esta obra permaneceu no repertério orquestral, sempre executada em
ocasifes festivas, como foi o caso das Olimpiadas de Los Angeles e, posteriormente em Atlanta. A obra
adquiriu tal popularidade, que perdeu seu significado original, tomando-se uma espécie de simbolo
nacional da “civilizagio americana”

6Ben Armnold, op. cit., p.316-17. A referéncia ao compositor inglés Britten {1913-1976) possivelmente
deve-se ac fato de que o mesmo, nos anos 30, compds musica para documentarios civicos do GPO Film
Unit, tendo como parceiro o poeta Auden. Utilizando textos de critica social de Auden, criou obras de
carater virtuosistico e satirico. Exilou-se nos Estados Unidos, no periodo 1939-1941, onde escreveu a
opereta Paul Bunyan, em 1941, sobre libreto de Auden
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perfil mais nostalgico ou sentimental (a maioria) até as de sentimento patriético
mais explicitado (2 de um total de 11). Dois objetivos preocupavam o OWI,
6rgéo encarregado do servico de informagado e propaganda: conseguir o
almejado apoio para a guerra, num sentido mais poético e se nao fosse de todo
possivel, ao menos testar os aspectos que poderiam influenciar negativamente
no animo para a luta e para a vitéria. Portanto, evitavam-se can¢des de
carater lamentoso ou saudoso e ainda aquelas que fizessem referéncia ao
anseio de retorno do soldado ao lar.8 A producgéo de discos desenvolvia-se de
acordo com as preferéncias apontadas nas pesquisas. O selo Records for Our
Fighting Men Inc. forneceu inumeros discos para o Exército e Marinha,
preparados em kits de conteudos variados para atender os diferentes gostos,
com o objetivo primordial de entretenimento, embora secundariamente
houvesse implicagdes “culturais” ou “educacionais”’, dada a inclusao de alguns
exemplares de musica de concerto. Da mesma forma, aparelhos de radio-
fondgrafo especialmente desenhados para rodar tanto discos como receber
transmissdes em ondas-curtas eram enviados pelo OWI para os homens em
combate no exterior, com diferentes programas voltados para o entretenimento
e “edificagdo” do espirito civico.? O canto nas Forgas armadas recebeu atengao

especial e cada soldado recebia uma copia do Army Song Book, mas este

7Ib., p.317. Ver também John Peatman, “Non-militant, sentimental...”, Modern Music, v.20, n°3, mar.-
abr. 1943, p.152-156

8]. Peatman, p. 154-155.
9Richard Goldman, op. cit.,, p. 9
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material era vistoc com reservas pelo fato de conter varias cangobes
consideradas inadequadas ao fortalecimento da moral das tropas e portanto
incapazes de gerar respostas emocionais. Prepararam-se por isso instrucdes
em suplementos para serem distribuidos entre os song leaders para prové-ios
com “bibliografia” e uma selecao de “song slides"?

O ambito civil vivenciou a utilizacdo da musica com os mesmos
objetivos, através de concertos realizados por todo o pais, dedicados a
entidades beneficentes, a venda de bbénus, memoriais e Nagdes Unidas.
Nesses concertos ouviam-se musicas do mundo inteiro, incluindo-se México e
América do Sul. O Tesouro americano convidou compositores para contribuir
com partituras para os war bond programmes e conhecidas orquestras,
conjuntos cameristicos e interpretes apresentaram-se nos acampamentos das
tropas. Compositores também foram solicitados a compor pecas que seriam
executadas por jovens amadores nas escolas piblicas. !

Achter assinalou que o envolvimento dos musicos com a problematica da
guerra foi maior do que durante a Depressao, como um sintoma de unidade
nacional incomum na sociedade norte-americana. A maioria dos compositores
escreveu pelo menos uma pega relacionada de alguma forma ao conflito. Mas,
por outro lado, a guerra acendeu a discussao sobre a funcionalidade da musica

em uma nacao em crise. Artistas, como Henry Cowell, levantaram duvidas

IOlbl, p.10; v. Lebhman Engel,”Songs of the American wars”, Modern Music, v.19, n°3, mar.abr. 1942, p.
147-52. O termo song slides aplica-se aos slides que eram preparados contendo os textos das cangbes a
serem ensinadas as tropas

lr p. Welsh, “Music in America”, The Music Review, v.4, 1943, p. 1-3. Welsh foi um especialista

consultor para assuntos de guerra para o Departamento do Tesouro. Neste artigo afirmou: “Os musicos ¢
o publico norteamericanos estdo progressivamente percebendo que a misica é uma forca e eles estéio
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relativas a pertinéncia do uso da mdsica em tempos de guerra, ou a forma de
sua utilizagdo.’2 Essas preocupagdes também entraram na discussdo dos
educadores musicais 13 e envolveram outros membros da comunidade, entre
eles os regentes que encomendaram obras patridticas aos compositores.

A autora observou que, em geral a manifestagao de patriotismo foi mais
evidente entre os compositores que ﬁnham experiéncias anteriores de
envolvimento em questdes sociais ou politicas. Assim por exemplo, em Roger
Sessions, cujas obras anteriores nao refletiram uma tendéncia americanista ou
mesmo as preocupacdes sociais dos anos 30, na década de 40, este raramente
recorreu a manifestacdes de patriotismo, fez referéncias diretas a guerra ou
mesmo manifestou preocupacdes estéticas nacionalistas, com exceg¢ao da obra
Dirge, encomendada pela League of Composers. Seu posicionamento estético
ndo engajado, no entanto, nao o impediu de envolver-se pessoalmente na luta,
trabalhando para o OWI.14

Entre os que assumiram engajamento estético mais explicito, estava

Earl Robinson, cuja musica nos anos 30 manifestara forte tendéncia social de

procurando caminhos para melhor servir a causa comum”
12Barbara Achter, Americanism and American Art Music, 1929-1945, p. 362-364

I3p. 363. A autora refere-se especificamente a um questiondrio apresentado a 50 compositores, pelo
educador Ross Lee Finney, cujos resultados foram apresentados no encontro anual da Music Teachers
National Association, em 1942, Nas respostas observa-se uma divisdo na maneira como o entrevistados
avaliavam a problematica

14Ib.,p. 365. A autora refere-se & carta aberta de Roger Sessions aos colegas, onde este declara que a crise
tem precedéncia sobre qualquer coisa inchusive, a arte. Modern Music, v.20, n°1, nov.dez., 1942, p.3 (ver
epigrafe). Em outro texto, seu discurso assumiu mesmo um tom de patriotismo exacerbado e de visdo
messidnica do pals:
“the United States is engaged in a desperate struggle which involves the ultimate
conditions of our existence... Our hour is at hand, and either we must begin to live
seriously as heirs of a great civilization, or we must, in refusing this role, face
destruction.” R. Sessions, “No more business-as-usual, p. 156 citado em, Achter, op.
cit., p.363
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esquerda. Nos anos 40, o compositor participcu do movimento anti-fascista
defendendo suas convicgbes sobre a relevancia social da masica. Adotando o
slogan “Music as a weapon”, considerava como tarefa do compositor a de
educar o povo e construir forga moral dentro e fora das forgas armadas. Varias
de suas obras refletiram esta posigéo, através da utilizagdo de temas nacionais
ou materiais de origem folclérica'®. Portanto, Achter considera que em geral os
compositores norte-americanos nos ancs 40 inclinaram-se predominantemente
para 0 engajamento politico e estético. Este “patriotismo renovado”, aliado ao
interesse pela “americanidade” resultou no auge do americanismo musical .16

Nao resta duvida que a musica foi utilizada como “arma de guerra” no
desenrolar do projeto de propaganda aliada no combate aos paises do Eixo. O
OWI, seguindo a politica geral administrada e orientada pelo Departamento de
Estado americano estendeu postos avangados de propaganda, ndo apenas
entre os territérios aliados, mas igualmente em territérios ocupados pelas
tropas inimigas e nos paises neutros.!’

Considerando o amplo envolvimento de diferentes segmentos da area

musical norte-americana nesse processo, interessa-nos observar como a

L51h., p.365-66

16, p.366, passim. A autora comenta que as evidéncias do sentimento patridtico podem ser detectadas
de diferentes formas, seja na escolha dos titulos das obras, com alguns termos recorrentes como
“freedom” e “American”, pelo conteddo dos textos utilizados na musica vocal, ou ainda pela escotha de
material folcldrico. Uma forma frequente foi a utilizagfo de figuras heréicas ou histéricas dos Estados
Unidos, como Thomas Jefferson e Abraham Lincoln ou até F. D. Roosevelt. Lincoln foi a figura mais
reverenciada na literatura ¢ no teatro. Tratado como herdi nos anos de Depressdo, seu simbolismo
intensificou-se transformando-se em”modelo americano” ou “porta-voz da democracia”. Na misica, 0
“herdi” inspirou obras de Elie Siegmeister, Earl Robinson, Morton Gould, Roy Harris e Aaren Copland
(p. 375). Este dltimo compds, em 1942, a obra “Lincoln Portrait”. Mesmo no Brasil, Lincoln foi
utilizado tematicamente como “herdi”. No mesmo ano de 1942, o compositor Raphael Baptista compds o
poema sinfénico Lincoln.

17pani Nettl, “Music as a weapon of war”, Modern Music, v.21, n°3, mar.abr., 1944, p.155
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“Politica da Boa Vizinhanga” foi desenvolvida no territério norte-americano, de
forma que a musica contribuisse para realizar o objetivo maior de vencer a
guerra.

Naguele momento, Henry Cowell comentava que as emissoras de radio e
as grandes orquestras, incluiam amplo repertdério de musica latinoamericana
em suas programacdes, tendo em vista os esforgos concentrados do governo.
Da mesma forma, grande numero de editoras publicavam novos materiais.
Sua critica concentrava-se no critério de sele¢ao adotado, que, segundo ele,
nem sempre era o0 mais recomendavel, provocando inclusive insatisfagdo entre
os melhores musicos da América Latina, que consideravam seus paises mal
representados. Do ponto de vista técnico, os problemas advinham da selecao
de obras de qualidade inferior escolhidas para representar os diferentes paises
e da preparagdo de edi¢cdes de partituras mal cuidadas, estendendo-se a
outros aspectos, como o0 ndo pagamento de direitos autorais aos compositores
ou no caso de reedi¢des, aos editores originais. Ainda, segundo ele, como
retaliacdo, empresas sul-americanas reeditavam obras norte-americanas sem
permissdo ou pagamento dos referidos direitos, embora ressalvasse que a
situacdo era fortuita e acidental, o que ndo foi possivel confirmarmos.!8 Cowell
observou que o governo norte-americano para combater a situagao, langou um
projeto editorial de musica latinoamericana através da PAU, chamando
consultores locais e latino-americanos (Pedro San Juan, da Argentina, e Luiz

Heitor, do Brasil). Cowell e Richard Goldman ficaram encarregados do exame,

18Henry Cowell, “Improving pan-american music relations”, Modern Music, v.20. n°4, maijun., 1942, p.



151

coleta e classificac@o das obras nos diversos acervos do pais, como Biblioteca
do Congresso, Arquivos das bandas da Marinha e Exército, Biblioteca Publica

de Nova York e nas cole¢gdes particulares de William Berrien e Carleton S.
Smith. Inicialmente, o projeto concentrou-se em partituras sul-americanas
apropriadas para uso nas escolas publicas, com a cooperacao da associagao
de educadores musicais (MENC). Assim, de aproximadamente 4000 obras,
examinadas e pré-selecionadas, cerca de 150, dada suas qualidades
educativas, foram vistas por um comité do MENC e muitas foram selecionadas.
Entre as aceitas para publicagdo e editadas por inimeras firmas incluiam-se
cinco orquestrais, nove para bandas sinfénicas, seis para conjuntos
instrumentais, treze para coros mistos, cinco para coros femininos, uma para
coro masculino, duas para piano solo e dois livros de 99 canc¢des.!® Naquele
momento o projeto entrava na fase relativa a sele¢do de obras sinfénicas e
cameristicas. O compositor apresentou a questao de forma otimista e positiva,
mas a problematica era bem mais complexa se levarmos em conta outras
opinides publicadas no mesmo periddico. John Cage, por exemplo, no mesmo
volume de Modern Music (p. 260-63) comentou os efeitos da “Politica da Boa
Vizinhan¢a" sob outro ponto de vista, observando que, se por um lado a musica
latinoamericana encontrara espagos de divulgagdo nos Estados Unidos,
particularmente em Chicago, por outro, as execugdes nem sempre
corresponderam a versao mais apropriada das pegas, citando como exemplo a

apresentacao de uma obra de Villa-Lobos “tao indecisa e pouco convincente

263-65
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que tornou-se dificil conseguir daquela performance qualquer idéia ou
sentimento relativo & musica”.20 Comentando sobre o “Concerto em formas
brasileiras” de Heckel Tavares - que na sua opinido recebeu a melhor versao,
apesar de ser a obra de menor qualidade - enfatizou que a proposta de
estreitamento de solidariedade cultural expressa nas notas de programa
materializou-se no sucesso da obra junto ao publico norte-americano
justamente porque aquela ndo traduziu nada de ‘“caracteristicamente
brasileiro”, soando assim familiar aos ouvintes locais.

Copland, por sua vez, encarregado de escrever na mesma revista um
artigo sobre sua turné pela América Latina, assumiu posi¢ao evasiva quanto a
avaliacao do preparo técnico da maioria dos compositores dos paises visitados,
considerando que o fato da criacdo musical na América Latina encontrar-se
ainda no ‘estagio de promessa”’, ndo impedia a aproximagdo entre os
continentes, independentemente de interesses politicos. Apontou assim a
disparidade de preparo musical entre os compositores dos dois lados do
continente 210 autor identificou uma relacéo direta entre folclore mais rico e o
desenvolvimento musical de alguns paises latinoamericanos.
Independentemente de maior ou menor presenca do folclore, considerou a
influéncia da estética francesa de Debussy e Ravel como um trago comum
entre os paises. Alguns compositores possuidores de linguagem mais

sofisticada, mostravam-se familiarizados com a obra de Stravinsky e por isso

91, p. 265. Cowell relacionou as editoras norte-americanas envolvidas no projeto, mas ndo as obras
20)ohn Cage, “South winds in Chicago”, Modern Music, v.19, n°4, mai.- jun.42, p.261
214, Copland, “The composers of South America”, Modern Music, v.19, n° 2, jan. fev. 42, p. 75
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influenciados em um certo nivel, mas outros como Hindemith ou Schoenberg
deixaram tragos quase inexistentes (p.76). Os principais obstaculos, segundo
ele, situavam-se na escassez de orquestras bem aparelhadas (cinco ou seis
em todo o continente) e estas n&o incluiam na sua programacéo obras do
repertério contemporaneo, o mesmo acontecendo no dmbito das transmissdes
radiofonicas. No campo da publicacao considerou as inimeras deficiéncias,
mas as condi¢gdes variavam de pais a pais. Em suas observacdes Copland
abordou aspectos concernentes a identidade cultural, preocupado em definir
“‘perfis caracteristicamente nativos” na musica dos paises latinoamericanos e
tocou na questdo que parecia mais dividir os artistas das duas Américas, que
era o “oficialismo” regendo as relagdes musicais dagueles paises. Segundo ele,
a politica musical era um entrave ao desenvolvimento da musica
contemporanea. Sobre o Brasil, considerou Villa-Lobos como a figura mais
proeminente, embora reconhecendo a presenca de outras personalidades no
pais (p. 78). Copland identificou uma relagéo direta entre o riquissimo foiclore
brasileiro oriundo de quatro diferentes fontes - negra, indigena, portuguesa e
mesmo espanhola - e o temperamento exuberénte do povo, aspectos
definidores do “carater tipicamente brasileiro da musica”. Considerou que
consequentemente, alguns compositores ficaram presos a um carater
‘langoroso” ou “selvagemente orgiastico” e suas linguagens ficaram limitadas a
um tipo de romantismo “fora de moda”. Segundo ele, nesse aspecto 0s
mexicanos conseguiram encontrar melhores solugdes. Suas criticas

estenderam-se ao “ambiente provinciano” brasileiro que nado estimulava o
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compositor que desejava ampliar seus horizontes e atualizar-se com a
contemporaneidade. Em decorréncia, o conjunto da produgédo orquestral
ficava reduzido a poucos balés e 6peras, contrastando com a abundancia de
cancgdes e pecgas para piano. Embora reconhecendo a lideranca de Villa,22 é a
Camargo Guarnieri que colocard como o mais talentoso dos sul-americanos,
portador de “personalidade marcante, linguagem técnica bem cuidada e
imaginagao fecunda’, sendo sua maior qualidade uma “saudavel expressao
emocional”.

Os debates em torno da nova musica norte-americana, encontraram no
periddico Modern Music um dos seus canais de maior veiculagado. O periédico,
que circulou entre os anos de 1924-46, era editado pela sociedade de
compositores contemporaneos League of Composers, uma das associagdes de
maior prestigio entre a classe de musicos, da qual Aaron Copland foi um dos
membros mais atuantes. O progressivo processo de divulgagdo da musica
latinoamericana no pais nos anos 40 refletiu-se na tematica dos diferentes
volumes daquele periédico. Assim, no inicio da década, inumeros artigos
discutiam as relacdes entre os musicos e a guerra € o envolvimento destes nas
diversas estratégias. Em 1942, com o citado artigo “The composers of South
America”, Copland inicia uma série de artigos sobre a América Latina,
comentando suas impressdes sobre a musica de paises como a Argentina,
Brasil, Chile. A partir de entdo, os compositores latinoamericanos

gradativamente obtiveram espaco nas paginas daquela revista na segao

221y, p.79. Segundo ele, a obra de Villa manifestava-se “livre de preconceitos musicais, plena de
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dedicada a critica de pecas contemporéneas apresentadas em concertos
realizados em territdrio americano. Um desses exemplos, pode ser visto nos
comentarios de Donald Fuller sobre obras apresentadas em Nova York, na
temporada de 1942, em concertos programados pela League of composers e
no recital do pianista Hugo Balzi, na Biblioteca Publica de Nova York. Fuller
considerou a 32 Sonatina para Piano de Camargo Guarnieri como exemplo de
“excelente integragdo do material folclérico com um estilo despojado, marcante
e pessoal’, recebendo com certa reserva, em contrapartida, a 22 sonata para
violino e piano, do mesmo autor, por “algumas inoportunas influéncias pés-
romanticas” (p. 256). O Terceiro Quarteto de Cordas de Villa-Lobos,
apresentado pelo Musical Arts Quartet foi elogiado pela capacidade do
compositor “compreender as complexidade da musica de camara sem resvaiar
para o convencionalismo” (p. 258).23 Ao mesmo tempo que comegavam a
aparecer noticias e comentarios criticos sobre o repertério latinoamericano, o
periddico inaugurava uma sec¢ao, Infer-american Reviews, contando com
colaboradores oriundos do outro lado do Continente, como Alberto Ginastera e
Leopoldo Hurtado, entre outros. Excepcionalmente artigos inteiros foram
dedicados a um unico compositor, como € o caso de “On the choros of Villa-

Lobos”, de autoria de Lou Harrison.2* O autor comentou em tom elogioso a

vitalidade ritmica, as vezes de carater banal, dado o excesso de formulas ritmicas - mas outras vezes,
surpreendentemente original”

23ponald Fuller, “New York spring’42; Music of the Americas”. Modern Music, v.19, n°4, mai. jun.42,
p. 254-260. O autor era compositor da nova geragio e membro da diretoria do Music Critics” Circle of
Nova York.

241 o4 Harrison, Modersn Music, v. 22, n°2, jan. fev. 1945, p. 85-86. Lou Harrison, compositor norte-
americano, nascido em 1917 e participante do movimento pela musica nova nos Estados Unidos, integrou
a associagiio de musicos Pacific Coast Group, ao lado de Henry Cowell e John Cage.
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“modernidade” da série Choros de Villa-Lobos, apontando para similaridades
entre o estilo de Charles Ives - considerado o melhor exemplo de vanguarda
nos Estados Unidos - e o do compositor brasileiro. Segundo ele “as partituras
destes compositores representavam a corporificagdo mais bem sucedida da
melange musical contemporanea” (p. 85). lves e Villa teriam seguido caminhos
diversos, ja que a influéncia francesa manifestou-se como um trago marcante
na obra deste ultimo, através da combinacdo de técnicas modernas francesas
e fortes tragos tematicos nacionalistas. Esta influéncia foi resultado direto do
contato do compositor com as tendéncias estéticas que varreram Paris no
periodo de pbés-guerra. lves, afastado do circuito parisiense, manteve desde o
inicio uma linguagem fortemente pessoal e consequentemente suas obras
sao"mais originais e na sua maioria construidas sobre materal mais rigoroso”.
As observagbes de Harrison, sugerem uma postura marcadamente
americanista, mas por outro lado demonstram a posi¢ao de prestigio que Villa-
Lobos conseguira internacionalmente, sendo reconhecido por seus pares norte-
americanos, como um artista conternporaneo.

A secdo dedicada a assuntos interamericanos circulou no periédico até
19486, recebendo contribuicbes de Luis Sandi (México)25, Orrego-Salas (Chile)
e Garcia Morillo e Alberto Ginastera (Argentina) entre outros.26 Everett Helm,
musicélogo norte-americano, em visita ao Brasil, patrocinado pelo

Departamento de Estado, recolhendo material para um livro sobre o panorama

23 Modern Music, v.20, n°4, mai-jun. 1944
2614, v.22, n® 3, mar.-abr, 1945
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da mdasica brasileira comentou uma série de concertos intitulada “Chamber
Music of the Americas” dedicada a mdsica contemporanea das Américas,
“musica panamericana”, sob 0s auspicios da embaixada americana e da
Escola Nacional de Musica, no Rio de Janeiro, organizado pelo musicologo
Curt Lange. Segundo ele, o sucesso do projeto foi parcial, pois o publico
rejeitou parte do repertério devido a qualidade inferior de algumas obras. Helm
considerou a superficialidade de algumas pec¢as (de Hector Tosar, Uruguai,
Juan Carlos Paz, Argentina, Manuel Ponce, México), fez comentarios mais
satisfatorios para Luis Cosme e Lorenzo Fernandez, do Brasil, mas sua
principal critica direcionou-se para o concerto do Grupo Musica Viva,
recentemente fundado no Rio de Janeiro, com a proposta de divulgar masica
contemporanea, grupo a que considerou como de “atonalistas militantes”, dada
sua intolerancia para qualquer tendéncia que nao fosse a técnica
dodecafonista. Apesar de bastante ativos no cenario musical do pais, inclusive
com programa semanal na radio governamental, “ndo foram capazes de
estimular o interesse do publico, devido ao posicionamento hermético e a baixa
qualidade das execugdes”??.

Barbara Achter apontou para as dificuldades de se interpretar e recuperar
aquele sentimento de unido que dominou a sociedade americana, ao apoiar a
entrada do pais na guerra e mais dificil ainda traduzir aquele sentimento no
campo artistico (p.362). Trabalhos recentes tém apresentado severas criticas

contra a produ¢do musical daquele periodo no tocante as obras carregadas de

27Id., v.23, n°2, spring 1946
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“‘mensagem” (propaganda), sejam aquelas referentes aos artistas de esquerda
dos anos 30 ou aos artistas envolvidos nos esforcos de guerra dos anos 40.28

As dificuldades e impasses enfrentados por compositores e intérpretes
para atuar e responder criativamente a uma tendéncia, ou melhor, uma
realidade politica que se expandia por todo o pais, estendeu-se a outros
setores musicais como o da educag¢do musical e da musicologia (area da
reflexao tedrica sobre musica).

As associagbes nacionais de educadores musicais 29, de uma forma ou
de outra, encamparam o projetc panamericanista, apresentado a comunidade,
através do Office of Education ligado ao Conselho de Defesa Nacional. A
ideologia do projeto foi implantada através do slogan American unity through
music, significando “unidade espiritual americana”, onde pregava-se a idéia da
educacao e da musica como o meio mais efetivo de construir solidariedade no
hemisfério ocidental.

As associagdes foram instadas a servir de mediadores entre governo e
educadores de musica, contando para isso com seus periédicos para a
divulgagao de propostas e procedimentos. No artigo, “Music Education Arises
to the call”, a diregdo do MENC advertia para o novo desafio que educadores
deviam enfrentar, isto €, a “"defesa e desenvolvimento da democracia”, pois do

contrario, outra agéncia poderia assumir a tarefa e isto significaria um

28Donald Henahan, ao comentar uma nova grava¢do da obra “The Airbone Symphony” (1943) do
compositor norte-americano Marc Blitzen, considerou a musica patridtica dos anos 40 uma “vergonha
nacional”. New York Times, 15 ago. 1976,s.2, p.15

29Music Educators National Conference (MENC), Music Teachers National Association(MTNA) e
National Association of Schools of Music, com suas ramifica¢des. As duas primeiras serfio citadas neste
texto por suas siglas.
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encurtamento do programa de educagdo.3PA entidade criou um comité para
operar na capital do pais, junto as agéncias governamentais.3

Como resposta ao desafio imposto pela guerra e a conseqliente “onda
patridtica” que invadiu o pais, os educadores da area foram nacionalmente
orientados a concentrar seus esforgos no estimulo a execugdo e canto de
cangdes patridticas32, na valorizacdo do respeito as tradigées dos diferentes
grupos étnicos do pais, e estimulo ao conhecimento do folclore nacional,
material até entdo pouco utilizado nas escolas e pouco conhecido dos proprios
educadores.33 Os lideres da educagdo musical do pais intitularam-se
participantes de uma “grande cruzada”, ressaltando que se os dirigentes dos
paises totalitarios, através do exercicio de poder sobre os meios que
influenciavam a opinido pubiica, obtinham apoio quase que unanime dos seus
seguidores, de certa forma o fervor que inspirava os defensores da democracia
propiciava uma forga unificadora capaz de construir o “orgulho nacional”. A
musica como for¢a geradora de emogdes e formadora de mentalidades, foi
encarada como mobilizadora do sentimento de orgulho nacional e auxiliar na

criagdo e manutengao do fervor patridtico (morale), tanto entre a populagao

30v. Fowler Smith, Music Educators Journal, v.27, n°5, mar.abr. 1941, p.9

31 Este comité esteve diretamente subordinado a Divisdo de Relagdes Culturais do Departamento de
Estado. Ib., p. 12. A secretdria do Comité Executivo do MENC e editora - assistente do periddico,
Vanett Lawler, assumiu a fungfio de secretdria e assessora de Charles Seeger, na Divisio de Musica da
Pan American Union.

32Uma das cangdes patriticas de Irving Berlin, God bless America espalhou-se pelos Estados Unidos,
através do radio, no principio dos anos 40. Em 1954, Berlin recebeu mengdo honrosa do presidente
Eisenhower, como “autor de muitas cang¢des patrioticas, notadamente aquela”. Cf. Gilbert Chase, Do
salmo ao jazz. A musica dos Estados Unidos, 19585, p.567

33ver Music Educators Jowrnal, v.27, n°5, mar. abr., 1941, p. 10. O conteddo deste volume da
publica¢io, demonstra ¢ direcionamento da educagiio musical durante a guerra. Um namero apreciavel
de paginas ¢ dedicado a pregagao das idéias do programa “Unidade americana através da musica”.
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civii como nos campos de treinamento das tropas. A partir de tais
pressupostos organizou-se um programa apoiado no canto civico escolar, em
concentragdes civicas com desfiles de bandas e grupos corais, diversos tipos
de atividades comunitarias, concertos civicos onde metade do programa era
composto por um repertorio que enfatizasse a tematica da “unidade
americana”.?4 Portanto, nas atividades programadas para escolas,
universidades ou encontro de comunidades, a énfase recaia sobre um
tratamento equilibrado entre a mdasica latinoamericana e a dos Estados
Unidos.3®> Subseqlentemente, para atender as necessidades e solicitagdes
dos educadores, os mentores do projeto panamericanista dedicaram-se a
organizacgao e preparagao dos materiais, visando a formacé&o de uma biblioteca
latinoamericana de musica sob a orientag@o da Divisdo de Musica da PAU, que
prestaria assisténcia a reciclagem dos educadores nesta area.3¢ A Biblioteca
do Congresso foi instada a cooperar com uma colegdo de mais de 10 000
gravacdes de melodias folcléricas norte-americanas e na preparacdo de
programas curtos a serem transmitidos pelo radio. O staff da biblioteca
trabalhou ainda em cooperacéo com as entidades de educadores na selegéo
de cancdes folcléricas para uso nas escolas. (V. a colegdo Departamento de

Estado com material publicado na forma de cang¢des patriticas). Ao mesmo

tempo iniciaram-se viagens de intercambio entre educadores de musica, sob a

34Este projeto de mobilizacio de massa de jovens através da musica, apresentava similaridades com o
projeto de educagio civica que Villa-Lobos desenvolvia no Brasil desde os anos 30. Para observagio do
projeto villalobianio, v. Arnaldo Contier, Brasil Novo. Misica, na¢do e modernidade: os anos 20 e 30,
1988

35 Music Educators Journal, op. cit., p.10

36paralelamente preparavam-se listas parciais relativas as musicas latinoamericanas impressas €
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assisténcia do OCIAA, visando o estabelecimento de um circuito de
comunicagdo e desenvolvimento de um campo de interesse entre os
educadores dos Estados Unidos e da América Latina (e vice-versa).37

Nos meses subsequentes o0s professores John Beattie, diretor da Escola
de Mdasica da Northwestern University e Louis Curtis, supervisor de musica das
escolas publicas de Los Angeles, empreenderam visitas a Colédmbia, Equador,
Chile, Argentina, Uruguai e Brasil.38 Entre os especialistas que vieram da
América Latina encontravam-se os professores de musica da Universidade do
Brasil, Anténio Sa Pereira, Ceicdo de Barros Barreto, Luis Heitor Correa de
Azevedo e Francisco Mignone, além de José Vieira Brandao, assessor de Villa-
Lobos no Servigo de Canto Orfednico do Rio de Janeiro. De outros paises,
Domingo Santa Cruz, compositor e diretor da Facuidade de Belas Artes da
Universidade do Chile, Eugénio Pereira Salas, professor de histéria americana
do Instituto de Pedagogia da Universidade do Chile, Juan Bautista Plaza, da
Venezuela, entre outros3? .

Charles Seeger, através do slogan Music for Uniting the Americas40

defendeu a idéia da educagao musical como recurso estratégico na formagéo

disponiveis no pais e outros tipos de assisténcia educativa.
1 . ~
37 Music Educators Journal, op. cit., p. 13

38y, Charles Seeger, “Music for uniting the Americas”, Music Educators Journal, v.27, n°® 6, maio-jun.
1941, p.12. Os relatorios desta viagem foram publicados nos volumes subsequentes, a partir do v.28, n°2,
nov-dez. 1941. O dltimo relatdrio foi dedicado ao Brasil. No relato, os professores limitaram-se a elogiar
aspectos turisticos do pais e enunciar entidades e personalidades visitadas, sem desenvolver reflexdes
mais aprofundadas sobre a situagfio da educagfio musical no Brasil, o que parece indicar que a visita foi
mais politica que académica. Os autores mencionam superficialmente sua discordancia de Villa-Lobos no
tocante ao método de ensino baseado nas grandes concentragSes orfebnicas ¢ no trabalho quase que
exclusivo de utilizacdo de musica folclérica e popular. Mas aqui também nfo desenvolveram uma
reflex@o sobre suas criticas.

39y, Minutes of Meeting, 24/06/43, Copland Collection, 1.C, 355/12
40y Music Educators Journal, v.17, n°, mar.-abr. 1941, p.12



162

de mentalidades, dentro do esforgo conjunto de guerra. Sua atuagdo no
projeto tanto se referia ao trabalho de mobilizagdo de técnicos para a
preparagdo de materiais didaticos a serem utilizados nas escolas, como
reinvidicava ao Departamento de Estado, recursos orgamentarios que
possibilitassem o desenvolvimento das iniciativas.4! Ao mesmo tempo
mobilizava os governos dos paises latino-americanos sobre a necessidade de
se desenvolver a educagado musical nas escolas, como parte do curriculo
escolar, investir na preparagao de professores treinados e de materiais sonoros
adequados.42 Os contatos com o Brasil na éarea foram considerados
estratégicos, pois aqui ja existia um ensino musical implantado nas escolas
primarias. Portanto, desde o inicio do langamento do programa, a prioridade
era convidar Villa-Lobos, diretor do ensino de musica das escolas publicas
brasileiras.43 Desde as consultas iniciais, o compositor brasileiro relutou em
responder afirmativamente ao convite, alegando nao querer vincular seu nome
a “Politica da Boa Vizinhan¢a”. Sua concordancia estava condicionada a uma
visita de carater estritamente artistico-profissional, sem qualquer conotagao de
“propaganda”.  Os educadores norte-americanos, por sua vez, tinham
restricbes ao seu método de ensino, e alguns deles discordavam mesmo do

convite. A viagem de Villa-Lobos aos Estados Unidos veio materializar-se

41Carta dirigida a Charles Thomson, da Divisdo Cultural do DE, 12/07/43, apresentando um orgamento
de 50 000 ddlares para o biénio 1943-44, reclamando que até o momento, o programa fora financiado
com recursos nfo constantes no cronograma orcamentario das agéncias, . A correspondéncia entre o DE
e a Divisdo de Musica, da PAU foi bastante intensa naquele periodo. NA, RG 59/3409

42y correspondéncia entre Vanett Lawler e Charles Thomson do Departamento de Estado, constando de

relatos sobre contatos com o governo do Chile e solicitagdo de recursos para implementagio do programa.
12/07/43; 17/02/44, 24/02/44, NA RG 59/3409

43Harold Hetrick, “Good neighbors through music”, Music Educators Journal, v.27, n°5, mar-abr. 1941,
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alguns anos mais tarde, em 1944, dentro de condi¢6es que ficaram como um
meio termo entre as exigéncias do compositor e as possibilidades oferecidas
pelo governo dos Estados Unidos (v. cap. 5).

Para os envolvidos na propaganda norte-americana, o grande desafio
naguele momento era transformar a idéia de aproximagéo entre as Américas
em atividades praticas, com resultados que correspondessem as expectativas
das propostas. De certa forma, o presidente da MTNA ao anunciar a adesao
de sua instituicdo ao programa alertou sobre a “forma nebulosa” ou o “estagio
inicial” da maior parte dos planos apresentados.#40 fato é que grande parte
das intengbes ficaram apenas registradas em documentos oficiais, perdidas
entre batalhas burocraticas e impossibilitadas de realizagdo, por falta de
liberagcdo de recursos, ou ainda peio desconhecimento das profundas
diferencas histdricas e culturais entre os dois lados do Hemisfério, fatores que
em determinados aspectos propiciavam mais o afastamento do que a
integracdo. Na América Latina, um marcante oficialismo limitava as iniciativas
intelectuais que tinham no governo a unica forma de patrocinio (dependentes
de um mecenato oficial).4® No Estados Unidos, ao contrario, eram as
instituigdes privadas que predominantemente assumiam o patrocinio intelectual
e artistico e qualquer interferéncia mais direta da esfera governamental gerava

polémica. Durante o New Deal e na época da guerra, por exemplo, apesar do

p.30
44Glen Haydon, “Music and national defense”, Music Educators Journal, v.27, n°6, maio-jun. 1941, p.9

45Questées relativas & censura, por sua vez, eram um fator complicador. No Brasil, o governo norte-
americano enfrentou intimeras dificuldades relativas & censura imposta a area cultural, pelo Departamento
de Tmprensa e Propaganda , notadamente na area de cinema e publicacdes. A colegio Gustavo Capanema,
do acervo CEPDOC/FGV contém intmeros documentos que comprovam essa questio.



164

exacerbamento do sentimento nacional, a questao do mecenato oficial motivou
reacdes contraditorias.

Algumas das iniciativas, no entanto, transformaram-se em
empreendimentos duradouros, com alguns beneficios para os paises-alvo,
como foi o caso da criagdo do Centro de Pesquisas Folcloricas da Universidade
do Brasil, que desde entao, vem desenvolvendo um trabalho de levantamento e
registro das manifestagées musicais tradicionais da musica brasileira, cobrindo
vastas regides do territdério brasileiro. O langcamento do Centro decorreu de
esforcos da Biblioteca do Congresso?® que organizou um projeto de coleta de
musica folclérica brasileira a ser desenvolvida pelo professor da Universidade
do Brasil, Luis Heitor Correa De Azevedo. A convite da Pan american Union,
Luis Heitor estagiara durante seis meses na Divisao de Midsica da instituicao. A
Biblioteca forneceu recursos de vinte mil cruzeiros e o contrato assinado com a
Universidade do Brasil, incluia o fornecimento de aparelhos de gravacao e
discos para a preparac¢ao de cdpias gravadas que ficariam nos acervos da
Escola de Mdusica da Universidade e da biblioteca americana

respectivamente.4’” Além do apoio financeiro, o musicélogo Alan Lomax,

46 Alan Lomax e Harold Spivacke, respectivamente chefe da se¢fo Archives of American Folk Song e
Diretor da Divis&o de Musica da Biblioteca do Congresso.

4TAs pesquisas foram realizadas em Goias (14/06 a 01/07/42); Ceara (30/12/42 a 01/3/43) e Minas Gerais
(27/1 a 29/2/44). Luis Heitor teve como colaboradores, em diferentes fases do projeto, os professores
Eurico Nogueira Franga, Egydio de Castro e Silva e Euclides Silva Novo O Ministro Gustavo Capanema
forneceu as cartas de recomendag@o as autoridades das cidades visitadas. A correspondéncia entre Luis
Heitor e os representantes da Biblioteca, entre Luis Heitor e o Ministro, estdo disponiveis para consulta
no Centro de Pesquisas Folcléricas da EM/UFRIJ. Segundo as informagdes contidas em memorial enviado
por Luis Heitor ao Ministro, a Biblioteca solicitou apoio operacional de Capanema, como passagens
aéreas no territério nacional e cartas de apresentagdo.

Entre 1950 ¢ 56, o Centro preparou publicagdes sobre estas pesquisas: Estado de Goias, (n°2, 1950);
Ceard (n°3, 1953); Minas Gerais (n°4, 1956). O 5° volume da colecdo refere-se a pesquisa realizada em
1946, no Rio Grande do Sul, e embora a viagem tenha sido patrocinada pelo Governo daquele estado e da
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funcionario da Biblioteca, orientou a metodologia do trabalho de pesquisa. O
resultado foi a producao de extenso material, reunindo um total de 193 discos e
280 documentos referentes a registros etnoldgicos. Desta iniciativa surgiu o
Centro de Pesquisas Folcléricas da Universidade, em 1943, sob a direcédo de
Luis Heitor. Pelo menos neste momento inicial, o suporte institucional norte-
americano foi fundamental para a afirmagao do novo centro de pesquisas4®

Os beneficios foram muatuos, ja que a Biblioteca do Congresso
atualmente é possuidora de um acervo riquissimo sobre material folclérico dos
paises latinoamericanos e grande parte deste material foi reunido na década de
40. Os materiais brasileiros sdo particularmente extensos, incluindo a maior
colecdo de literatura de cordel brasileira do mundo reunida em um Unico
acervo, o materiai coletado no Ceniro de Pesquisas Foiciéricas e o acervo da
Discoteca Publica de sao Paulo, integralmente copiado como resultado de um
trabalho conjunto com Mario de Andrade e posteriormente Oneyda Alvarenga
que colaboraram extensivamente com os especialistas norte-americanos.49

As viagens de Leopold Stokowski, em 1940, regendo a National Youth
Orchestra e Toscanini a frente da NBC Orchestra, “como embaixadores

musicais” dos Estados Unidos nas Américas, abriram expectativas de

Escola de Misica, que forneceu o pessoal técnico, parte das gravagdes, sobre cerimdnias negro
fetichistas, feitas em Porto Alegre, foram orientadas pelo etnomusicélogo norte-americano Melville
Herskovitz, perfazendo 117 discos e 269 documentos. Neste caso a Biblioteca participou através do
empréstimo das maquinas de gravagio.

48¢ct a 1® publicaciio do Centro: A Escola Nacional de Musica e as pesquisas do folclore musical no
Brasil, 1943; Revista Brasileira de Musica, v.10, 1944, p.116

49Recentemente, o American Fi olklife Center, da Biblioteca do Congresso, através do projeto Endangered
Music Project, reeditou em dois albuns a colegfio completa da Discoteca de S&o Paulo (Rykodisc RCD
10403) ¢ a coleg¢dio de Luis Heitor : musica do Ceard ¢ de Minas Gerais (Rykodisc RCD 10404). O
lancamento ¢ uma co-produgio de Alan Jabbour, diretor do American Folklife Center e do percussionista
Mickey Hart. V. Library of Congress, Folklife Center News, v.20, n°1, 1998
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ampliacao do mercado de trabalho para os musicos norte-americanos que
lidavam com as dificuldades impostas pelo término do Projeto Federal de
Musica do WPA, do periodo do New Deal. O publico e musicos da América do
Sul receberam a iniciativa com entusiasmo, pois esta representava também
uma ampliagdo de possibilidades num ambiente marcado pelo provincianismo
artistico. Com a entrada do pais na guerra, o projeto de realizar turnés de
orquestras, balés ou corais na Ameérica Latina foi abandonado em decorréncia
dos custos enormes, das dificuldades de locomogao, dadas as restrigdes
impostas aos transportes aéreos internacionais e principalmente pela disputa
de oportunidades de trabalho entre artistas nativos e estrangeiros. O

intercAmbio de concertistas limitou-se portanto a limitadas visitas de intérpretes

brasileiro Francisco Mignone visitou o pais por convite Departamento de
Estado, para observacao de universidades e outros centros musicais, em
Miami, Washington e Nova York, € em ac&o conjunta, a League of Composers,
possibilitou a apresentagdo da sua Sonata para piano, executada em um
concerto de Aaron Copland.50

O convite a Camargo Guarnieri, embora enfaticamente recomendado por
Kirstein e Copland, em seus relatérios de viagem, ainda nao se concretizara.
Em fevereiro de 1942, Seeger retoma entendimentos com Copland, para

através deste conseguir fundos junto ao OCIAAS! Esta viagem, para um

50Carta de R. Pattee, da Divisdo de Relagdes Culturais, Departamento de Estado, & Copland, 27/01/42;
Copland Collection, LC, 355/12

Slcarta de Seeger a Copland, 06/02/42, Id. Logo apds, Seeger insiste diretamente junto a um
representante do OCIAA, Henry Moe alegando: “Entre todos os compositores latinoamericanos, acredito
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compositor que iniciava a carreira profissional foi um impulso substancial, pois
dai decorreram inumeros desdobramentos. A amizade estabelecida entre
Guarnieri e Aaron Copland, desde 1941,52 firmou-se por ocasido da visita do
artista brasileiro aos Estados Unidos, em fins de 1942, por um periodo de
quatro meses. Sua obra sinfénica, Abertura Concertante, escrita um pouco
antes da viagem, € dedicada ao amigo. Por iniciativa de Copland, a obra foi
programada em concerto da Orquestra Sinfénica de Boston, tendo o
compositor como regente. A League of composers programou sua Segunda
Sonata para violino e piano, no Museu de Arte Moderna, em Nova York €, na
mesma época Copland publicou um artigo em Modemn Music, tecendo
comentarios elogiosos a sua obra.53 O compositor foi apresentado a musicos e
outras personalidades do meio musical, mas o ponto mais importante da visita,
foi o recebimento, em dezembro, do primeiro prémio do concurso de
composicao patrocinado pela Free Library, de Filadelphia, destinado a melhor
obra de compositor latino-americano.54 De volta ao Brasil, Guarnieri deu
entrevistas e palestras, apresentando uma imagem favoravel da sociedade

americana. Além disso, apresentou nas salas de concerto paulistas, pec¢as do

que Guarnieri seja provavelmente o mais promissor, ou pelo menos um dos mais promissores entre a
jovem geragdo. Sua musica apresenta uma qualidade que geralmente falta aos compositores da regifo - a
organizagio interna, que the empresta uma rara forga e claridade de estilo”. Carta de 16/02/42, id.

52Em seu primeiro relatério feito para o Departamento de Estado, Copland classificou Guamieri como “o
mais importante compositor da América Latina” (v.cap.3) e o primeiro de uma lista dos mais indicados
da América Latina, para o programa de visitas ao pais. Na Biblioteca do Congresso, estdo arquivadas
dezessete cartas de Guarnieri, dirigidas ao amigo, no periodo entre 1941 ¢ 50. Na primeira, escrita logo
ap6s a visita de Copland ao Brasil, Guarnieri agradece a visita do colega ¢ informa que o encontro entre
eles trouxe “novo alento & sua carreira artistica”. 21/11/41, Copland Collection, 255/24

53V. Modern Music, jan-fev. 42, p.79-80
54Criou-se um acervo de partituras latinoamericanas na Fleischer Collection, em Filadélfia, reunindo a

maior colegfo do mundo de obras sinfnicas da América Latina. O compositor recebeu um prémio de
750 dolares e dois exemplares ficaram depositados nos Estados Unidos. Um na referida cole¢do ¢ o outro,
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repertorio norte-americano.%® Ainda na década de 40, Guarnieri voltou aos
Estados Unidos para dirigir a sua Sinfonia n°1, com a Orquestra Sinfénica de
Boston, em 1946 e no ano seguinte, sua Sinfonia n°2 obteve o 2° lugar em um
concurso em Detroit. Na troca de correspondéncia com o amigo Copland,
Guarnieri freqlientemente solicitava opinido critica sobre suas mais recentes
obras e apoio para execucao de suas pegas nos Estados Unidos. Ao mesmo
tempo confidenciava sobre as dificuldades encontradas no ambiente hostil
brasileiro. Por ocasidao do langamento na imprensa de sua polémica “carta
aberta aos musicos e criticos do Brasil”, em 1950, enviou a Copland uma cdpia
da mesma, acompanhada de recortes de jornais referentes as discussdes que
o documento gerara e pedia a opinido do amigo.56

A participagdo de Charies Seeger foi tao ou mais importante que a de
Copland para a divulgacgao artistica de Guarnieri nos Estados Unidos. Desde o
inicio, conforme verificamos em diferentes documentos, Seeger trabalhou junto
a diferentes setores para conseguir recursos para sua visita. Portanto, esta
primeira visita do compositor, em 1942, por um periodo de quatro meses,
ocorreu por iniciativa da Pan American Union, com recursos fornecidos pelo

OCIAA, mas repassados através da entidade designada como Committee for

nos arquivos da PAU.

55Em carta de 18/09/43, revela ter apresentado 4n Outdoor Ouverture, um “estrondoso sucesso”, e Quiet
City, ambas de autoria de Copland. No mesmo programa dirigiu uma suite de Virgil Thomson.
Preparava-se para dirigir £l Salén México e interessava-se em receber o material de Lincoln Portrait, Na
carta comentou sobre 0s efeitos do choque cultural reverso, causado principalmente pelo “ambiente
mediocre da drea artistica brasileira”.

56Carta de 14/11/50. Sobre a polémica gerada em ftorno da “Carta” ver José M. Neves, Misica
contempordnea brasileira, 1981, p.116-133. Nio sabemos se houve resposta, pois nfio existem cdpias de
cartas de Copland a Guarnieri no acervo da Copland Collection. Por outro lado, a correspondéncia de
propriedade do compositor brasileiro nfio se encontra disponivel para consulta, pois seu acervo estd sendo
ainda organizado pela familia.
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Inter-American Artistic and Intellectual Relations, em Nova York.®? O préprio
Seeger organizou a programacado da visita, encarregou-se da preparagao do
concerto com a Qrquestra de Boston, providenciando os dados biograficos para
as notas de programa. Escreveu um artigo no Boletim da PAU , divulgando o
trabalho do artista e captou recursos para enviar o visitante ao encontro de
educadores, da associagdo MENC, realizado em mar¢o de 43, em Rochester,
na Eastman School. Logo pés a volta de Guarnieri ao Brasil, ainda por
indicagao de Seeger, a Banda da Escola Naval executou em Washington duas
de suas pegas, a Cangao Sertaneja e a Danc¢a Brasileira.

Apoiado pelas iniciativas norte-americanas de divulgagdo de seu
trabalho, Guarnieri progressivamente tornou-se conhecido no meios artisticos
da América Latina.®8 Ja em 1946, Guarnieri firmara uma posi¢ao de
reconhecimento entre seus pares latinoamericanos e planejava organizar uma
sociedade de compositores americanos, idéia que discutiu com o colega
chileno Domingo Santa Cruz por ocasido de uma turné de concertos em
Santiago.5® Esta idéia embrionaria somente encontrou condi¢cbes de se
desenvolver alguns anos mais tarde, durante o Festival de Musica
Latinoamericana de Caracas, em 1954, quando seus participantes langaram os
fundamentos de uma Associacéo Interamericana de MdUsica, para ser sediada

na capital venezuelana, mas gerenciada pelos musicos dos dois continentes.

5TAlém das passagens aéreas, o compositor recebeu uma bolsa de mil e trezentos délares, para despesas
de manutengo, entre os meses de novembro de 1942 e margo de 1943, acrescidos de 100 ddlares para
locomogdes internas

58Um sintoma da divulgacio que Guamieri obteve nos Estados Unidos, é o fato de que, das treze editoras
que publicaram suas obras, cinco sdo norte-americanas. V. MRE, Camargo Guarnieri. Catdlogo de
obras, nov. 1977
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Em 1957, durante o Segundo Festival formalizou-se a Associacdo, mas as
pressfes entdo vindas da OEA, em Washington, acabaram por dissolver o
projeto. A justificativa era que j& existia na capital norte-americana o Centro
Interamericano de Musica (CIDEM), encarregado de promover as relagbes
musicais interamericanas. A situacgao foi polémica e os festivais da Venezuela
foram acusados de movimento separatista e infiltrado por comunistas.®®© QOs
desdobramentos da guerra-fria chegavam, portanto, aos setores intelectuais e
artisticos. Desde 1947, com o Tratado de Assisténcia Reciproca, assinado no
Rio de Janeiro, os Estados Unidos articulavam na América Latina acordos de
mobilizacdo de forgas anti-comunistas. No mesmo ano e local do Festival de
Musica, 1954, a 10® Conferéncia Interamericana de Caracas aprovou sob
pressdo do governo norte-americano, uma resolugdo que declarava ser o
comunismo internacional uma ameaga a independéncia politica e & soberania
dos paises americanos 61

Quatro anos mais tarde, em 1958, entre outras iniciativas os Estados
Unidos lancavam a série de Festivais Interamericanos de Washington, sob o
patrocinio da OEA. Retomando as mesmas mensagens de cooperagdo e
defesa dos povos das Américas, 0 governo americano recorria mais uma vez a
musica na preparacdao das mentalidades para aceitagdo de seu poder

hegemoénico no continente. A movimentagdo musical verificada nos anos

59Carta a Copland, 05/07/46, Copland Coll., L.C

6OSegundo relato de Domingo Santa Cruz, in: “Panamericanismo y musica”, Revista Musical Chilena,,
v.78, 1961, p.4-5 A posigdo critica do autor contrasta visivelmente com o entusiasmo que experimentou
na primeira fase do movimento musical intermericano, nos anos 40, quando viajou inimeras vezes aos
Estados Unidos e tornou-se um consultor informal e amigo pessoal de Seeger, Copland e Carleton
Sprague Smith.
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seguintes s6 foi possivel porque havia uma infra-estrutura sedimentada na

OEA, formada ao longo da década de 40.

61Harold Molineu, U.S. policy toward Latin America: from regionalism to globalism, p. 17
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CAPITULO 5

VILLA-LOBOS E A “POLITICA DA BOA VIZINHANGA”

“Villa-Lobos is one of the rare creative personalities in music
in the world today who has something of his own to say.
What he has to say is the product of his own extraordinary
richness of invention and sensation, and his art is profoundly
based upon his native folklore of melody and of legend...The
authenticity and the sincerety of Mr. Villa-Lobos’ music
makes it one of the most valuable ingredients of the modern
repertory, and an artistic expression which is likely far to
outlive those of composers who have followed a path of
bigger publicity but smaller production. His art, also, is very
important to the American musicians of the rising
generation. If they perceive the principal of the vitality and
richness of Mr. Villa-Lobos to lie, as it does, in such large
part, in the material drawn from natural environment and all
the racial strands of his country and his own racial
inheritance, they will have advanced a step, | believe,
toward the formation of an important North American
school.”

“A tribute to Villa-Lobos”, Olin Downes, critico do New York
Times

Los Angeles Civic Light Opera Association, 11th Annual
season, Magdalena, Programa de concerto, 1948

Ao final de 1944, Villa-Lobos chegou aos Estados Unidos. Em 26 de
novembro daquele ano dirigiu seu primeiro concerto, em Los Angeles, a frente
da orquestra Werner Janssen Symphony, com programa integralmente
dedicado as suas obras sinfénicas. Um pool de instituicdes assumiu o

patrocinio do evento: Southern California Council of Inter-American Affairs,’

1Segundo Carl S. Dentzel, “Hemispheric harmony”, Pacific Coast Musicians, 15/04/44, v.33,n° 8, p.8,
este Conselho propunha-se a estimular atividades musicais, com o objetivo de criar um programa pratico
em bases permanentes de desenvolvimento das relagGes hemisféricas, em uma regifio de forte tradigo
latinoamericana. Atuava na érea educacional, analisando sistemas de educagfo musical, preparando
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Motion Pictures Society for the Americas (secdo de mdusica) e Occidental
College, instituicdes que representavam diferentes segmentos da comunidade,
incluindo setores oficiais, a industria cinematografica e instituicbes
educacionais. Cinco dias antes do concerto, o compositor foi homenageado
pelo Occidenta!l College, que lhe conferiu um titulo honorifico, em ceriménica
de gala, onde nao faltaram discursos e apresentacdo de suas obras
cameristicas.?2 Em artigo escrito por ocasido do centenario de Villa-Lobos,
Robert Stevenson forneceu um extenso relato sobre o acontecimento,
coletando um numero apreciavel de informacées nos documentos da época,
mas nao mencionou a participacao de Charles Seeger, nos preparativos da
visita, embora este tenha trabalhado ativamente, solicitando concertos a
diversas entidades musicais e mantendo com o compositor uma troca
substancial de correspondéncia3  Afravés dos es
representante da PAU - e do Departamento de Estado, foi montada uma
programag¢ao com envolvimento de outras orquestras norte-americanas e
visitas a diversas cidades, pois Villa-Lobos condicionou o convite a participacdo
em outros concertos nos grandes centros musicais, como Nova York, Chicago,

Boston e Filadélfia.4

misicos amadores, com vistas 4 formag#o de novas audiéncias, utilizando como meios o radio, cinema e
gravagHo.

2Robert Stevenson, “Heitor Villa-Lobos’s Los Angeles connection: a centennial tribute”, Inter-American
Music Review, v.9, n°1, 1987, p. 1-3; v. relato de Erico Verissimo, A volta do gato préto, 1956, p.330-343
e comentérios de Stevenson sobre este relato, “Brazilian report of Villa-Lobos’s first Los Angeles visit”,
Inter-American Music Review, v.9, n.1, 1987, p.9-10

3Este conjunto de cartas encontra-se na Columbus Memorial Library, abrangendo correspondéncia entre
Seeger e Departamento de Estado, com empresarios norte-americanos e instituigdes musicais no periodo

de 15/08/43 a 15/03/45 (v. anexos). O contrato com a orquestra de Los Angeles foi assinado em
18/04/44,

4Carta de Villa-Lobos a Seeger, 18/08/44. Em outra carta, de 30/08/44, Villa declina o convite que
Seeger fizera recentemente para que se tornasse um consuitor da Divisdo de Musica, em Washington ¢
reafirma que seu unico interesse, é o de viajar como artista profissional, desvinculado de quaisquer
fungdes representativas
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Em meados de 1941, encontramos o comité de miusica do OCIAA
iniciando articulagbes para a visita de Villa-Lobos. A proposta inicial era
convida-lo a reger um coral de trés mil estudantes e participar da conferéncia
bienal da associagéo de educadores MENC, programada para margo de 1942,
em Milwaukee e apds o evento, para uma apresentacdo como regente, em
Washington, nas comemoragdées do dia Panamericano, em 14 de abril.s
Enquanto isso, Charles Seeger, insistia junto ao educador John Beattie, sobre
a visita: “to be a prime importance... that its sure success will have beneficial
repercussions in the interest of inter-american relations™ A presenca do
brasileiro Luis Heitor, trabalhando na PAU no periodo entre agosto de 41 e
janeiro de 42, foi mais um reforgo a iniciativa, pois este afirmara o interesse de

Villa pela visita.

Brasil, quando este relatou o descontentamento e relutadncia de Villa-Lobos,
quanto a fazer esta viagem subsidiado por fundagcdes ou agéncias
governamentais: “He does not consider them sincere but suspects them of
political connections” e recusar-se a dirigir coral de criangas nos Estados
Unidos. Seu unico interesse seria uma turné profissional conduzida através de
empresario. Por sua vez, Beattie mostrou-se decepcionado com os métodos
de ensino do compositor brasileiro: “He is definitely not a music educator”.” Na

mesma época, as informacdes trazidas do Brasil por Lincoln Kirstein, diretor do

SMemorando de Gustavo Duran, secretario do Comité do OCIAA a Henry Moe, secretirio da
Guggenheim Foundation ¢ secretario do Inter-American Artistic and Intellectual Relations Committee.
Durén referiu-se ao compositor como “o mais importante compositor latinoamericano de nosso tempo”.
O fato de utilizar “o folclore como fonte de inspiragfo, confere a sua musica um forte acento brasileiro,
sendo por isso no momento um dos principais pioneiros do americanismo musical (grifo do missivista)...
dada a qualidade universal de sua expresséio, sua obra pertence ao conjunto das criagdes da Europa e do
Hemisfério Ocidental”, 21/08/41, Copland Collection, 355/11, LC

6Carta de 27/08/41, Copland Collection, 355/11, LC

TVer trecho da carta de Seeger a Moe, 08/09/41, mesma colegdo (v. anexo 3)
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American Ballet Caravan, apés turné pela América do Sul, sinalizaram no
mesmo sentido e as observagbes deste foram ainda mais contundentess,
levando Seeger a suspender este projeto inicial.®

Segundo Peppercorn, a entrada de Villa-Lobos no cenario norte-
americano a partir de 1944, representou o inicio de uma carreira dupla de
compositor e regente de sucesso nas Américas, sonho que o artista acalentava
durante muito tempo.10 Em conseqiiéncia desta primeira visita, o compositor
adquiriu um status internacional de celebridade, diferente da situagéo
anteriormente vivida em Paris, quando ele préprio tinha que organizar seus
concertos, contando com o apoio de politicos brasileiros. Até entdo, mesmo no
Brasil, encontrava dificuldades para divulgar sua arte. Nos Estados Unidos,

conheceu uma nova realidade, recebendo convites de orquestras de prestigio e

especializada dedicou-lhe artigos e suas obras foram publicadas e gravadas.
Em um dos inimeros textos que escreveu sobre Villa-Lobos, Peppercorn
afirma que a partir deste contato com os Estados Unidos, o compositor passou
a escrever formas ftradicionais, tendo em vista o conservadorismo das
orquestras e dos empresarios, da mesma forma que nos anos 20 em Paris,
atendendo a uma tendéncia local havia escrito musica sul-americana e depois,
nos anos 30 houvesse explorado um repertério compativel com suas atividades

na educagdo musical.’ Sob esse aspecto, consideramos problematico

8Carta de Kirstein a Carleton Sprague Smith, 10/07/41, mesma colegiio (v. anexo 3)

YPosteriormente Seeger transferiu o convite para outras personalidades, o educador brasileiro Antonio de
Sa Pereira, o compositores Domingo Santa Cruz, do Chile e Luis Sandi, do México. O convite a este
ultimo, deveu-se ao fato que Smith ficara impressionado com o ftrabalho coral que este realizava no
México. O nome de Camargo Guarnieri chegou a ser cogitado, mas, ja havia um representante do Brasil.
Os recursos vieram de fontes privadas, pois apds muitos meses de espera, o OCIAA rejeitou a liberacio
de verba, Carta de Seeger a Copland,16/02/42, Copland Collection, 355/12, L.C

10 isa Peppercorn, “Heitor villa-Lobos en Paris”, Revista de Musica Latinoamericana, v.6, n.2, 1985, p.235-248

1 isa Peppercorn, “Villa-Lobos’ last years”, The Music Review, v.40, n.4, 1979, p. 285-299. Neste periodico, entre
1940 e 50, Villa foi o Gnico compositor sulamericano a ter um artigo completo dedicado 4 sua obra.
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estabelecer uma relacao direta, da forma como foi colocada pela autora. Mas
nao se pode negar, como ela mesmo disse, que Villa-Lobos foi um artista
preocupado com o contexto que o cercava. Assim sendo, os Estados Unidos
Ihe abriram novas possibilidades como artista, representando um novo
mercado, principalmente quando o espago cultural europeu encontrava-se
fechado pela guerra. A primeira encomenda que o compositor recebeu nos
Estados Unidos foi o poema sinfdnico Madona (1945), por iniciativa da
fundacao Koussevitsky e dedicado a falecida esposa do famoso regente da
Orquestra Filarménica de Boston. No mesmo ano, com a Sinfonia n® 7, o
compositor comemorou o final da guerra. A 122 Sinfonia foi estreada no
Primeiro Festival Interamericano de Washington, em 1958. De acordo com o

catalogo do autor, nos ultimos anos de sua carreira, grande parte das

naquele pais, Villa-Lobos obteve o maior numero de apresentagbes de suas
pecas orquestrais, bem como de editoras que publicaram suas obras.

Ao final da guerra, o compositor retomou suas viagens a Paris e outras
regides da Europa, mas periodicamente voltava aos Estados Unidos, para
concertos, gravagdes e homenagens. Naquele pais, encerrou definitivamente
sua carreira como regente, em 12 de julho de 1959, apresentando-se a frente
da orquestra Symphony of the Air (antiga orquestra da NBC, dirigida por
Toscanini), no Empire State Musical Festival, em Nova York. Quatro meses
depois, falecia no Rio de Janeiro.

Com as encomendas da comédia musical Magdalena (1947) e a trilha
sonora do fiime Green Mansions, da MGM (1958), Villa conseguiu um feito

anico para um artista latinoamericano, o de penetrar no mercado da industria
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cultural americana, espago ocupado predominantemente por artistas nativos e

por um reduzido grupo de europeus.

5.1 A montagem de Magdalena: os impasses

Magdalena tem sido uma das obras mais controvertidas do autor, pois
para avalia-la ndo ha consenso, seja na recepgdo do publico e da imprensa
especializada, na época de sua encenagdo ou na forma como tem sido
mencionada em trabalhos teérico-analiticos, incluindo-se aqui as diferentes
classificacbes que recebeu, como “opereta”, “Opera ligeira”, “comédia musical”
ou “aventura musical’. No momento de sua estréia, em Los Angeles, em julho
de 1948
da producéo avaliado em trezentos mil délares.12 Foi considerada a produgéo
mais cara da temporada 1948-49 da Broadway, contando no elenco com
artistas publicamente reconhecidos (o baritono John Raitt integrara o elenco de
Oklahoma e Caroussel, dois grandes sucessos de bilheteria, a cantora russa
Irra Petina, Dorothy Sarnoff e Hugo Haas eram artistas do Metropolitan Opera
), com direcao de Jules Dassin € um cenario noticiado como “extremamente
luxuoso”. Os jornais publicaram inimeras referéncias ao “exotismo de ritmos e
harmonias” e a “exuberancia tropical” das sonoridades criada pelo “maior
compositor das Ameéricas”. O espetaculo como um todo, ora foi considerado
como simbolo do exotismo das selvas da América do Sul, ora foi denominado

de “Oklahoma do Brasil”.'® O préprio compositor manifestou diferentes

12y, artigo “Magdalena makes a bow in Los Angeles”, New York Times, 28/07/48

BRrobert Garland, Journal American; Louis Brancolli, World Telegram, citados in: Stevenson, op. ¢it.,
p.7
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sentimentos pela obra. De acordo com Peppercorn, a pe¢a sofreu tantas
alterag¢des que Villa-Lobos ficou furioso, a ponto de renega-la como obra de
sua autoria. Segundo ela, no entanto, a renda desta “peca banal” auxiliou as
despesas de hospital, quando Villa-Lobos sofreu a primeira intervencao
cirirgica em Nova York, naquele mesmo ano'4 Apesar disso, em 194915 o
compositor e seus colaboradores entraram em entendimentos, pois surgira a
possibilidade da pec¢a ser encenada no Rio de Janeiro, o que ndo acabou
acontecendo. No ano seguinte, Villa planejava apresentar o espetaculo na
Italia’® Apos a morte do compositor, em 1962, em plena campanha
panamericanista no periodo da “Alianca para o Progresso”, os meios oficiais
norte-americanos tentaram reviver Magdalena, através da iniciativa de William
Ryan, parlamentar do Partido Democratico, em acordo com Pembroke
Davenport, regente de musicais da Broadway. O parlamentar envidou esforcos
junto ao Departamento de Estado para obter recursos que possibilitassem uma
turné da peca pelo pais e através da América Latina, como parte dos esforcos
para “enviar os melhores que podemos oferecer como efetivo suplemento para
a Alianca para o Progresso”'’. Finalmente, em 1987, Magdalena foi revivida
nos palcos americanos, em 1987, em versdo de concerto, como parte das
comemoragdes do centenario do compositor.18 A peca, no Brasil, permanece

inédita.

141, peppercorn, op. cit., p. 290. Em carta de 20/12/48, George Forrest e Robert Wright, colaboradores
do compositor, informaram a este que a pe¢a encerrou-se antecipadamente por perdas financeiras, mas
pretendiam nas proximas apresentag¢des, recolocar partes escritas por Villa que tinham sido eliminadas.

I3Em carta de 03/06/49 F&W comunicam o envio da versio final do script para a nova versio

16Carta de W&F, 11/07/50. Desta vez enviam script e partitura da versio apresentada em 1948, em Nova
York, com algumas revisdes.

17Ver recortes de jornais, Magdalena, New York Public Library

18A primeira récita aconteceu em New Haven, Palace Theater, em 07/11/87 ¢ novamente em Nova York,
no Lincoln Center, em 23 do mesmo més.
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5.2 Analise de Magdalena

A criagdo de uma obra de arte envolve indmeras circunstancias que
possibilitam o resgate de seu significado mais profundo. O ambito de uma peca
musical transcende o momento de sua criagdo, execucdo ou mesmo seu
registro fisico, a partitura. A obra de Villa-Lobos, Magdalena exemplifica esta
questao, principalmente se considerarmos que esta, do ponto de vista da
musicologia histdrica, tem sido analisada como um produto atipico do repertério
usualmente considerado como manifestagao da musica de concerto ou musica
erudita. E apesar de assim considerada, tem sido observada e interpretada em
funcdo de padrées que normalmente norteiam o estudo do repertério

convencional das salas de concerto, deixando-se de considerar suas

Na extensa bibliografia que estuda a produgdo daquele compositor
brasileiro, Magdalena tem sido tratada como uma obra “fora do lugar’, que nao
se encaixa na classificagao geral dos géneros musicais por ele abordados.
Observa-se este problema a partir das diferentes classificagcdes impostas a
peca: como “opereta’, light opera, “comédia musical’ou “aventura musical”,
sendo esta ultima denominagcdo adotada pelo compositor na partitura e
veiculada nos materiais de divulgagao do espetaculo, por ocasido de sua
estréia - cartazes e programas das diversas apresentacdes. Por outro lado, a
obra tem sido criticada pela “auséncia de conteudo artistico” ou ainda em
decorréncia desta abordagem, tem sido ignorada em trabalhos teéricos que se
propdem a um estudo aprofundado da producao villalobiana, faltando portanto
uma andlise que leve em conta seus aspectos especificos. Portanto, aqui

coloca-se a questao: onde reside a especificidade da pega que a torna Unica
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em relagdo as demais musicas do compositor, e qual seu significado simbdlico
dentro daquele repertério?

Alguns fatores sdo indicadores das abordagem referidas, entre eles, o
fato da pega ser tratada como um mero pasticcio, ou seja, como um simples
arranjo de diferentes miusicas do compositor ou ainda pelo fato de ter sido
escrita para um ambiente artistico ndo convencional para a musica erudita, o
palco da Broadway, espaco simbdlico da industria cultural.

Segundo Wright,1® Magdalena, primeira incursdo do compositor no
género da Opera ligeira, apresenta algumas especificidades, como Gnica obra
de grandes dimensdes do autor escrita em inglés e também pela sua sintese
entre duas tendéncias, brasilianismo e universalismo, como uma genuina obra

intercultural, sintese que considera tdo valida quanto a dos Choros n°10 e

Tarasti20 examina a pega sob uma otica negativa e a define como um
misto de “opereta” e “musical’, mas sem detalhar a distingdo. Segundo ele,
Magdalena teve pouca receptividade na Broadway, e a critica especializada
considerou o libreto de "ma qualidade” e a musica “muito sofisticada’para os
padrées daquele ambiente. O autor discorda desta avaliagdo sobre a musica,
pois para ele a peca resumiu-se simplesmente a uma cole¢cdo das melhores
melodias do compositor, adaptadas a “textos ultra-sentimentais” formando um
potpourri, sem unidade musical ou uma ideia que a sustentasse. O autor
define-se negativamente em relagdo ao género da “musica ligeira” no século
XX, aceitando-o apenas quando este esta vinculado a uma abordagem

conscientemente irbnica, citando como exemplos alguns aspectos da musica

19Simon Wright, Villa-Lobos, 1992, p. 127-28
20Eero Tarasti, Heitor Villa-Lobos: the life and works (1887-1959), 1995, p. 403-406.
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de Shostakovich e Schoenberg. Sua critica ao tratamento dado por Villa-Lobos,
refere-se principalmente a utilizagcdo de belas melodias apenas com “objetivos
comerciais” e como forma de entretenimento.

Partindo de tais premissas, o autor propde uma analise da obra de uma
forma simplista, descrevendo o enredo a partir de fontes secundarias, omitindo
determinadas passagens, como por exemplo, a morte do ditador, afundado em
seus proéprios vicios, um dos pontos culminantes da trama dramatica.
Musicalmente, estabelece uma estrutura de vinte e seis nimeros separados,
nao considerando que a obra obedece ao padrdo mais comum adotado nos
musicais americanos da época, isto €, o espetaculo dividido em dois atos e
cada qual contendo varias cenas, estas, por sua vez, constituidas por
diferentes numeros que tanto podem ser dialogos, como melodias cantadas por
um ou mais personagens, ou ainda apenas cenas dancadas. Limitando-se a
recapturar as musicas anteriores de Villa-Lobos que foram aproveitadas em
cada trecho do espetaculo e que serviram de base ao pasticcio, o autor deixa
de discutir a especificidade do género, a comédia musical, uma das
manifestacdes mais importantes na musica dramatica do século XX, seja pela
extensa producédo ou pela receptividade do publico e que caracteriza um
“espirito nacional” da musica norte-americana.

Em seu comentario sobre Magdalena, Orrego-Salas limitou-se a
enfatizar a veia humoristica da pecga, que considerou carregada de banalidade,
em decorréncia de um “mau-gosto” do qual o compositor foi ‘“vitima

frequente”.21

21y, Orrego-Salas, “Heitor Villa-Lobos: figura, obra y estilo”. Revista Musical Chilena, X1X, n°93, jul.-
set., 1965, p.58
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Vasco Mariz,22 o primeiro biografo de Villa-Lobos, classifica Magdalena,
como “opereta” e “verdadeira colcha de retalhos sem maior significagcao”, e um
fracasso de publico em Nova York, devido principalmente a mediocridade do
texto. Segundo ele, os contatos de Villa-Lobos com os Estados Unidos
decorreram de indicacao pessoal de Leopold Stokowski, “velho amigo” do
compositor, que apos visitar o Brasil em 1942, indicara o nome do artista ao
Departamento de Estado. Embora mencionando o interesse do governo
americano, Mariz descarta qualquer conotagido politica, desvinculando o
convite de uma possivel conexdo com a “Politica da Boa Vizinhanga”,
baseando-se na premissa de que ao final de 1944, com a guerra praticamente
ganha, atenuara-se a necessidade de uma aproximag¢ao motivada por objetivos
politicos.23 Sobre isso discordamos, tendo em vista o que foi discutido nesta
pesqguisa.

Gerard Behague?4, autor do estudo mais completo sobre a obra de Villa-
Lobos, procurou interpretar as diferentes fases criativas do artista brasileiro,
considerando basicamente trés momentos distintos: inicialmente, até 1922,
quando o artista buscava a definicao de um estilo; depois, os anos, 20,
classificada como uma fase de experimentagéo e os anos de 30 a 50, como um
continuum do periodo anterior, embora o artista naquele momento, estivesse
menos preocupado com os aspectos de renovagdo da sua linguagem.
Concordando inicialmente com alguns analistas de que a produ¢ao dos anos
20, principalmente a série dos Choros, seja o ponto crucial de sua produgéo,
Behague ressalva que numerosas obras do periodo pos anos 30 tem a mesma

vitalidade e qualidade de algumas pegas anteriores.2> Assim, partindo de

22vasco Mariz, Villa-Lobos, compositor brasileiro, 117 ed., 1989, p. 181. A 17 edigdo é datada de 1949.
231b., p.78.

24Gerard Béhague, Heitor Villa-Lobos. the search for Brazil’s musical soul, 1994

1., p.104
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critérios de avaliagao baseados em menor ou maior valor estético, Behague
seleciona em cada periodo, as obras mais representativas para uma analise
estética. Em nenhum momento o autor refere-se a Magdalena, o que nos leva
a crer que a considere como parte do grupo daquelas que classificou como
“produtos mal-acabados, freqiientemente conseqiéncia de encomendas”.
Béhague, portanto, nao consegue se libertar de um “viés romantico”, quando
atribue valor de “sacralidade” a obra de arte.

Produto de encomenda e destituido de carater nacionalista - trago
marcante na obra do autor -, tanto pelo enredo, como pela prépria utilizagao de
um texto poético em inglés, a pe¢a parece escapar de qualquer coeréncia se
observamos o contexto geral das obras de Villa-Lobos. Portanto, a questao

crucial € como interpreta-la na sua especificidade?

Inicialmente, recorreremos ainda a BRéhague, quando consider

nacionalismo do compositor “multifacetado e nao exclusivista”, decorrente da
integracdo de procedimentos nacionalistas com numerosas experiéncias
estilisticas, tendo como resultante uma linguagem musical complexa e variada,
a que chamou de ‘“ecletismo estilistico”. Para corroborar sua afirmagao
Béhague nos lembra que o critico Andrade Muricy ja havia atentado para a
“surpreendente ubiquidade” do artista.26 Podemos dizer que em Villa-Lobos, o
aproveitamento de aspectos da musica popular urbana desde o inicio da sua
producao é revelador de uma postura livre e nao preconceituosa de trabalhar
diferentes materiais sonoros, independentemente de serem considerados
esteticamente validos pela critica especializada, ou mesmo pelo publico,

principalmente se considerarmos que os meios oficiais musicais do Rio de

26p., p.43
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Janeiro, no inicio do século, mantinham uma postura excludente em relacdo as
manifesta¢des culturais da periferia social urbana.

Se compararmos as condi¢cdes de producdo musical entre o Brasil e os
Estados Unidos verificamos que, ao contrario daqui, naquele pais as
instituicbes ligadas a industria cultural - principalmente o cinema - e a
Academia - espago da Universidade - possibiltaram ao compositor
contemporaneo a forma mais eficiente de sobrevivéncia, j&a que o mecenato
artistico oriundo de outras fontes era relativamente reduzido.2” Na época, o
compositor americano encontrava possibilidades profissionais como educador,
instrumentista, regente, mas quase nunca como criador. Mesmo as grande
orquestras sinfdnicas reservavam um orgamento limitado para encomenda de

novas obras.28

seria a primeira obra dramatica de Villa-Lobos a ser apresentada nos Estados
Unidos.29 O local escolhido para a estréia foi o Philharmonic Auditorium de Los
Angeles, no dia 26 de julho de 1948, como Ultimo espetaculo da temporada da
Los Angeles Civic Light Opera Association. Em seguida, a produgdo rumou
para San Francisco. No total foram seis semanas que serviram como um
ensaio para o grande desafio, a estréia no Teatro Ziegfeld, em Nova York, em
20 de setembro do mesmo ano. Desde o inicio, o empreendimento revelou-se

polémico, sendo recebido com desconfianga pela critica especializada.30

27B4arbara Tischler, An American music. The search Jor an American musical identity, 1986, p.138
281b., p.170-80

294 opera Yerma, sobre texto de Garcia Lorca, foi estreada em 1971, no Teatro de Santa Fé, Novo
México. O balé Emperor Jornes, inspirado na peca de Eugene O’Neil, encomendado pelo Balé de
Ellenville, foi escrito e estreado em 1956,

300 critico de Musical America, v.68, n®9, ago. 1948, p4, limitou-se a assistir ao ensaio geral e
considerou o espetdculo como uma forma duvidosa de entretenimento, referindo-se negativamente a
qualidade do texto, do enredo, ¢ aos personagens, cujo artificialismo os deixava muito distanciados dos
habitantes da América do Sul. A musica de Villa, ac contrario foi elogiada, principalmente pela forte
vitalidade ritmica.
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Na década de 40, quando Magdalena foi encenada, o teatro musical
norte-americano firmava-se como género nacional, apresentando-se como um
espetaculo onde musica e danc¢a integravam-se para enriquecer o
desenvolvimento do enredo (texto). O teatro musical norte-americano
estruturou-se paulatinamente desde a segunda metade do século passado, a
partir da combinagao mais ou menos improvisada entre teatro e balé. No inicio
deste século, sofreu uma grande influéncia do estilo europeu, particularmente
da opereta e das diferentes modalidades da 6pera cémica _  opera buffa
italiana e opera comique francesa. Ao longo de pelo menos trés décadas,
desenvolveu progressivamente um estilo distinto, tornando-se a forma mais
forte e criativa da expressao teatral do pais. Em 1927, com Show Boat, o
género passou por uma transformagao de estilo e tratamento, decorrente da
integracdo entre estdria, musica e personagens. Em 1931 o género
beneficiou-se de aumento de status quando o comité do Prémio Pulitzer
reconheceu o musical Of thee | sing por seus meéritos como “uma satira mordaz
e auténtica da politica americana”.3' Em 1935, Porgy and Bess resultou em
outro exemplo da forga potencial do género que continuou a desenvolver-se até
os anos 40. A partir dai, os seus criadores comegaram a rejeitar a simples
conotacdo de “‘comédia” e passaram a denominar suas produgcdes como
“‘musical play” ou simplesmente “musical”.

Salzman considera que assim como na opereta, da qual sofreu
influéncia - mas também estabeleceu um processo interativo - a comédia
musical utiliza-se de dialogos que conduzem a agéo, e cancgdes, partindo-se do
pressuposto de que s6 pensamentos e sentimentos sdo cantados. A danga

constitue outro aspecto fundamental e na totalidade da forma predominam

31y Stanley Richards, Ten great musicals of the American theatre, 1973, p.IX
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arias independentes, quase sempre cangdes na forma verse-chorus, termo que
designa um recurso aproximado da estrutura estrofe-refrdo. Nesta estrutura,
uma introdugao cantada com o recurso da articulacéo rapida das palavras do
texto - designada como introdutory patter, antecede a can¢ao propriamente dita
do personagem. Em relagdo a tematica, Salzman atribui ao género um carater
“exotico” ou “decorativo”, e ressalta a conotagcdo romantica do enredo, quase
sempre apoiado em um “sub-enredo” cémico (e vice-versa ocasionalmente)
fabricando uma trama de viés satirico, tendo como cbjetivo final uma audiéncia
urbana.32

O material de Magdalena que se encontra disponivel para consulta,
apresenta logo de inicio um problema para o pesquisador. Ao contrario do que

geralmente ocorre na musica erudita, quando existe uma partitura original do

caligrafia do compositor,33 em Magdalena, o que temos, sao diferentes versdes
da mesma obra.

Na Biblioteca Publica de Nova York encontra-se em manuscrito (copia
heliografica), uma reducédo para voz e piano, com letra e indicagao de alguns
trechos dos dialogos. A partitura nao esta datada, mas pelo envelhecimento do
papel, e pelo fato de estar arquivada na Secdo de Obras Raras, como parte da
Otto Kinkeldey Memorial Collection, supomos ser um material preparado na
época da criagdo da peg¢a. Na capa, ha indicagdo do editor: Magdalena

Company.34

32Eric Salzman, “Whither American music theater”, The Musical Quarterly, 75 (4), 1991, p.238 -239

33A partir do manuscrito podem existir diferentes edigoes impressas, nas quais cada editor interfere
corrigindo ou anotando determinados elementos que considerem importantes para a execug@o da obra.
Inimeros trabalhos musicélogicos contempordneos consistem em comparar materiais e resgatar o
pensamento original do compositor que foi “corrigido” ao longo do tempo por diferentes editores.

34Endereco: 1215 Bates Ave., Los Angeles, 27 California. Possivelmente essa empresa foi criada apenas
para garantir o direitos de autoria da obra, pois os herdeiros do compositor ndo recebem direitos da pega.
Uma empresa sediada em Nova York, Music Theatre International, detém os direitos de execugdo da
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Recentemente foi editada uma versdo contendo dois volumes
separados: um para o libreto35 e uma partitura em redugéo para vozes e piano.
Na partitura, os direitos autorais sdo atribuidos aos autores da adaptacéo e
letristas: Robert Wright & George Forrest.36 Esta edicao serviu de base a
representacdo da obra, pelo regente Evans Haile, em versao de concerto, em
New Haven, em 7 de novembro de 1987 e no Lincoln Center, Alice Tully Hall,
em 24 novembro do mesmo ano, como parte das comemoragdes do centenario
de Villa-Lobos. Em janeiro do ano seguinte a produgéo foi gravada em CD.37

Embora os autores Wright e Forrest apresentem esta edigao como nova,
apés comparar os materiais acima descritos, verificamos que esta edicdo de
1988 nada mais é que uma copia em formato reduzido, da partitura arquivada
na Biblioteca de Nova York.3¢ Foram introduzidas @ mao algumas indicagdes
de dinamica e de compassos a serem repetidos, E
original foram riscadas a méao e sobre elas sobrepostas outras que nao
comprometem a estrutura do texto39. Para facilitar a compreenséo, durante a
analise dos materiais designamos estas duas partituras pela letra B, em
compara¢ao com outra redugao para piano, que consideramos como anterior e
por isso, sera designada como A

Outras versdes existentes, incluem material orquestral em dois volumes

(1° e 2° atos), com a indicagdo do nome de Villa-Lobos, data e local (Rio,

pega. NAo conseguimos da empresa licenga para copiar ou mesmo alugar a partitura para estudo. O
aluguel é permitido apenas para companhias de espetaculos. Da mesma forma, nfio pudemos copiar o
material depositado na biblioteca, dada a proibig&o para copias das obras raras.

35Na capa, indicagdo da data de revisdo :1988

36EndereQO:The Grand/ apts. 1032 and 1033; 1717 N. Bayshore drive; Miami, Florida 33132

37ver prefacio do libreto, p.2. Este exemplar € o CD podem ser consultados no Museu Villa-Lobos, Rio
de Janeiro.

38Tudo indica que W&F sdo os detentores dos direitos autorais. A empresa Music Theatre International,
de Nova York trabalhia como Licensing agent. Do contrario ndo conseguiriam fazer uma reedigéo da pega,
ja que a lei dos direitos autorais nos Estados Unidos € muito rigorosa.

39er nota 16
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1947), sem letra, exceto em alguns momentos quando frases do texto, em
inglés, aparecem sob melodias dos personagens (Cena de Paris, n°4, ato 1)
com os titulos dos numeros musicais (titulos das cenas) escritos em portugués
e alguns compassos cortados a lapis. Em suma, este exemplar esta
orquestrado, com indicagao de dinamicas e possivelmente serviu de base para
que Forrest e Wright fizessem as adaptagdes necessarias de acordo com as
exigéncias do espetaculo. Esta suposicdo esta corroborada nas declaragées
daqueles musicos de que a participagdo de Villa ndo se ateve a uma mera
permissdo de uso dos materiais, mas que trabalhou intensamente durante o
processo reescrevendo suas obras no novo formato40,

Ao lado deste manuscrito, arquivado no Museu Villa-Lobos, existe uma

redugado para piano e vozes, sem letra, com dedicatdria “a Mindinha (esposa do
compaositor), com a mesma caligrafia do exemplar anterior, assinade H. Villa-
Lobos, com a mesma data, 1947, mas com a anotagéo da cidade de New York.
Sao 322 paginas. Nesta verséo inicial (A) os titulos das cenas, na maior parte
das sec¢des, ndao estdo definidos, o que ndo acontece nas duas partituras
anteriormente citadas, em redugdo para piano e vozes (B) cujos titulos
coincidem com o esquema geral apresentado no libreto.

Esta versdo A sofreu inimeras modificagbes, alguns trechos foram
cortados, o acompanhamento foi simplificado, perdendo melodias

intermediarias que enriqueciam a trama musical. Houve mudang¢a na ordem de

alguns numeros musicais*!, as introdugdes instrumentais que eram extensas

40 Segundo Peppercorn, esta pratica do compositor reescrever suas miusicas nio era novidade. Pelo
menos desde 1912 ou 13, apresentava material antigo sob um titulo novo ou uma histéria convincente
ligada & composi¢do. Um dos indimeros exemplos desse procedimento € a série orquestral Descoberta do
Brasil (sic)(1936-37), formada por dez pegas grupadas em quatro suites, das quais sé cinco sdo originais.
V. “Some aspects of Villa-Lobos’principles of composition”, The Music Review, v. 4, 1943, p. 29

41Em A, a cena I, n° 2 refere-se a cangiio My bus and [ em B, & The omen bird. A cangiio Emerald
aparece na cena 2 N° 8 em A e cena | N° 4 em B, entre outros exemplos.
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foram reduzidas ou simplesmente retiradas e determinadas cenas foram
inteiramente cortadas.#? Inicialmente, comparando as duas versdes A e B no
formato para piano e vozes, notamos que o plano geral do espetaculo é o
mesmo, com a tradicional estrutura de dois atos. Cada ato com 4 cenas e cada
cena subdividida em nimeros musicais, formando um total de 26.

Observam-se nesse material as caracteristicas proprias do género, pois
nas comédias geralmente s6 estdo disponiveis partituras vocais ou lead
sheets?3 e nao partituras completas, pois cada vez que a peca é revivida, a
orquestracdo é refeita e atualizada. O trabalho de composicdo € coletivo,
envolvendo a colaboragdo de varios criadores e 0s numeros musicais sao
facilmente inseridos na nova versao ou deslocados de uma partitura para
outra.44 Portanto, em Magdalena, o trabalho de criagao foi resultado de uma
parceria formada entre Villa-Lobos, George Forrest e Robert Wright.

Na representacao teatral, o texto e libreto sdo de fundamental

importancia na conducido da acdo dramatica. No caso aqui tratado, o texto

42No ponto culminante do i° ato, quando aparece a can¢iio Magdalena, entrecortada pela danga The
broken pianolita, ocorreram inimeras transformagdes. Os tres ultimos compassos da p. 120 e os
seguintes das pag.121 a 123 na versdio A, em forma de interladio instrumental, foram eliminados. A
segdo seguinte, em andante ma non troppo inicia-se da mesma forma nas duas versdes, mas no ¢.26 em B
aparece um contracanto do personagem Pedro dialogando com o personagem Old One, enquanto este
canta a can¢do Magdalena. Na parte do acompanhamento, a se¢fio termina diferentemente nas duas
versdes. Segue-se a danga da pianolita. A danga (tema) em B estende-se do c. 35 ate o 90, com algumas
fermatas intermedidrias, sugerindo que o instrumento esta defeituoso até parar completamente. Quve-se
novamente a melodia Magdalena cantada pelo personagem Old One, estendendo-se por quatro
compassos. Neste ultimo, a pianolita retoma o movimento sob o canto do personagem até atingir um
climax, onde aparece anotada a indicagfio™wild”. O canto retorna placidamente, acompanhado da
pianolita que se torna mais devagar até parar definitivamente, encerrando a cena. Em A, o trecho da
Pianolita foi pensado de forma diferente, prosseguindo por 62 compassos (p. 125 a 129) com algumas
interrupgdes dispostas através de fermatas. Percebe-se que as modificagbes foram inseridas para se obter
um efeito cénico mais forte.

O final do 1° ato ficou bastante reduzido, percebendo-se alguns corte a caneta, riscados no proprio
manuscrito. O efeito dramético, antes enfatizado pela utilizag8o de vérios personagens e o coro, reduziu-
se a duas pessoas, Maria e Pedro, terminando de forma majestosa com a danga dos chivors que roubam a

Madona do santudrio. No 2° ato notamos os mesmos tipos de procedimentos de adaptagic do texto
musical.

43Partituras usadas na musica popular onde estdo registradas apenas a melodia com cifras de acordes, os
ritmos do acompanhamento e a letra da musica.

44Salzman, op. cit., p.240
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adquiriu um significado simbdlico especial, determinado principalmente pelo
contexto politico da década de 40. A agéo dramatica, ambientada nas selvas
da América do Sul, coloca em evidéncia, embora de maneira estereotipada,
aspectos sociais familiares ao publico norte-americano, como exploracao do
trabalho servil, reivindicacdo de melhores condicdes de trabalho através de
greve (questdes ligadas ao cotidiano durante os recentes anos de Depressao),
a luta pela liberdade contra a tirania (mobilizagdo da sociedade em prol da
democracia e contra o poder autoritario). Por outro lado, a trama recorre ao
exotismo de uma cultura distanciada do cotidiano dos centros urbanos,
apresentando uma outra realidade, a exploracéo de populagdes indigenas por
um rico proprietario, de procedéncia européia (espanhola), metaféra do

militarismo ditatorial da América do Sul, no personagem do General Carabafia,

da oposicao Europa X
América, ou melhor traduzindo, opressores x dominados. Os valores da cultura
ocidental, no entanto, séo preservados, pois os nativos apresentados como
‘bons e doceis” sdo catequizados, vivendo sob a protecdo de um padre
franciscano.

Segundo os produtores da pecga, textos, didlogos e musica foram
imaginados para evocar o periodo pré-Primeira Guerra, em 1912 e o cenario de
uma “cultura exética”, na floresta do interior da Colémbia, no sopé dos Andes,
berco do “misterioso Rio Magdalena’, terra de imensas riquezas, formadas por
minas de esmeraldas. Este cenario exdtico e misterioso é contraposto ao
mundo civilizado, através de uma breve cena em uma boate elegante de Paris.

O texto poético recorre freqlientemente ao jogo de metéforas, e o

proprio titulo da obra é trabalhado dessa forma, onde o rio Magdalena ora &
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tratado como filho das montanhas, ora como amante do mar, para onde corre

(Ato 1, cena 3, trecho N° 10, Magdalena):

Magdalena,

How do you come to the valley?
From the mountain in the sky
Where your mother is the snow.
Magdalena,

Where do you go from valley?
To the shore of yellow sand,
Where your lover is the sea

Mais adiante o rio € comparado a noiva apaixonada pela terra por onde
escorre e a propria mae natureza, que alimenta arvores, passaros e outros
animais e, finalmente, adquire a forga magica da propria Madona, capaz de
abengoar a terra (“River Song”, N° 11 Festival):

River flowing down,

Molten snow rolling down,
Spreading wide to embrace the land,
Yielding as a bride,

As a pulsing bride,

To the passionate land!

Low bending trees in silence give
thanks,

Yellow birds cry joyful incantations,
Four-footed creatures kneel,
Nourishing at your fount!

Oh mother, mother Magdalena,

Wash our bodies,

Wash our spirits!

When the evil blights the valley,

Rise beyond your banks and cleanse
it!

Magdalena!

Magdalena blesses the land!
Bringing floods of fruitfulness,
Strengthening the tow’ringplant,
Pouring plenty on the land!
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Nesse ponto ha um climax dramatico onde todos cantam, personagens
e coros enquanto a Madona entra trazida num palanquim em ritual
processional.

No primeiro ato, a cena inicial apresenta a tribo de nativos, os muzos,
cristianizados por um padre franciscano. Sao chefiados por uma jovem, Maria,
responsavel pelo santuario onde repousa a imagem da Madona. Enquanto os
indios trabalham nas minas de esmeralda, seu rico proprietario, o corrupto
general Carabafa, diverte-se em Paris. Cansados da tirania, os nativos iniciam
uma greve, incitados pelo jovem Pedro, que transporta passageiros pelas
montanhas em um velho 6nibus e € apaixonado por Maria, desde a infancia.
Pedro lidera um grupo rival de indigenas, os chivors. O general conta com um

capataz, Major Blanco e um politico corrupto da regiao dr. Lopez que mantém a

ulagao sob controie. Preocupados com o desenroiar dos faios, os dois vao

pop

a Paris pedir ao chefe que retorne a regido para solucionar a questdo. Este,
gordo e comilao diverte-se na boate da amante, Teresa, mulher calculista e
ambiciosa. Instado a voltar, o general pede que Teresa o acompanhe, mas
esta reluta em deixar Paris. Afinal, em troca da promessa de um colar de
esmeraldas, concorda em acompanhar o amante.

O general chega a floresta, recebido respeitosamente por Maria e os
muzos, que esperam uma solugdo amigavel. O general finge aceitar um
acordo. Enquanto isso, Pedro irritado com a falsidade da situagédo, planeja
roubar a Madona a quem culpa pelo enfraguecimento dos valores nativos dos
muzos. O ato termina com o roubo da Madona pelos chivors, sob as ordens de

Pedro, que realizam uma danca violenta, expressando a dubiedade de

sentimentos entre o medo de se apoderar da imagem e a vontade de rouba-la.
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Contrastando com a tensao anterior, o 2° ato inicia-se com 0s muzos,
durante a lua cheia, realizando um ritual em volta da Singing Tree, uma arvore
mitica. A cena assume contornos liricos, porque Pedro declarando seu amor,
pede Maria em casamento. Esta impde a condicdo de que a cerimbnia se
realize no santuario, sob a protecdo da Madona. Pedro discorda e a cena
interrompe-se com a noticia do roubo da santa. Maria indignada descobre a
reponsabilidade de Pedro no roubo.

Na cena seguinte, Blanco aparece com uma ordem do general proibindo
reunides de mais de doze pessoas. Qualquer transgressao serd considerada
como insurreicdo. Pedro comenta que mesmo as “fiestas” serdo proibidas e
critica os muzos pela passividade com que aceitam a ordem, declarando-se um
insurrecto diante do Major. Ao mesmo tempo conclama os indios a irem a

fazenda e reclamar a posse das minas, o que traz novo animo

tribo.

-

Pedro canta as maravilhas da liberdade acompanhado pelos muzos. A
cang¢do termina em um climax onde misturam-se flaria e desafio, como um
ponto culminante do enredo.

Na cena seguinte, Teresa canta, enquanto prepara um banquete para o
general, num clima de sensualidade, comparando os prazeres da mesa com o
amor. Pedro entra furtivamente e provoca ciumes de Teresa contra Maria e o
general, que estdo no terraco conversando. O general planeja pedir a mao da
nativa em casamento para enfraquecer a revolta. Carabana entra na cozinha e
os dois amantes discutem. Teresa lembra a promessa do colar e aquele
declara ter empenhado a j6ia para pagar dividas em Bogota. Teresa insiste
sobre Maria. Carabafia responde que seus objetivos sdo apenas politicos,
mesmo que tenha que ter um romance com a nativa, declarando-se um

“patriota da Colémbia”. A briga intensifica-se, e o general humilha a amante.
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Teresa recusa-se a continuar a preparagdo do banquete e Carabafa afinal
concorda em trocar o colar por um belo jantar.

Na cena seguinte, durante o jantar, Blanco traz a noticia de que os
Muzos estdo rebelados e insiste na solugado do contrato de casamento com a
chefe, como forma de dividir a propriedade, sem perda do controle sobre as
riquezas. Com a chegada de Maria para cobrar uma solugéo para o impasse, o
general declara-se apaixonado e pede a jovem nativa em casamento. La fora
0s Muzos dominam as tropas do general, enquanto Pedro mantém o major
Blanco sob seu dominio. Maria recusa-se a aceitar a solugdo violenta,
alegando que agora seu povo € cristao. Desafiando Pedro, Maria aceita o
pedido do general e assina o contrato de casamento. Pedro retira-se e

Carabafia oferece o colar de esmeraldas a noiva. Maria nao aceita o presente

e enquanto o general recoloca a j6ia no casaco, silenciosamente sai de cena.
Temendo a reagdo de Pedro, Carabafna maliciosamente planeja com
Blanco a explosdo do o6nibus. Teresa, sombriamente entra no salao,
cumprimenta o general pelo casamento e ap6s uma rapida discussao, fingindo
aceitar a situacao inevitavel, oferece como comemoracdo uma grande ceia e
para o “grand finale”, sua “piece de resistence”. Os gar¢bes trazem pratos
deliciosos, e Teresa incita a gula do general incentivando-o a comer cada vez
mais, enquanto o obriga a dangar com ela, em um ritual macabro. Finalmente
ele cai morto sobre a mesa. As gargalhadas, Teresa pega o colar e enquanto
canta exclama ndo ser mais mulher das ruas, mas a “dona do colar de
esmeraldas de Carabafa”. Termina dramaticamente a can¢ao, com a frase “eu

servi a piece de résistence”, a morte!
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Na cena seguinte, no santuario vazio, de manha cedo, os nativos
explicam ao franciscano que voltou de viagem os Ultimos acontecimentos.
Ramon, um dos nativos declara amedrontado que todos estdo amaldigcoados e
que o énibus de Pedro jaz no fundo do abismo. Maria culpa-se pela situagio.
O padre consola-os afirmando ndo haver maldigdo e que Pedro recebeu o
perdao divino, convidando todos a orar.

Maria chora a morte de Pedro olhando a esmeralda que os dois haviam
encontrado quando criangas e que simbolizava o amor. Pedro aparece por tras,
ferido, e Maria, apds hesitar por um momento, atira-se em seus bracgos,
agradecendo a Virgem o milagre. Pedro declara estar vivo gragas apenas a
sua forca e afirma que os muzos devem agir com firmeza. Os dois discutem e
Maria exige o retorno da imagem. Ao vé-la sair, Pedro finalmente declara-se
vazio do santuario, enquanto Pedro aparece, retornando a imagem e todos
louvam a Deus. ‘

A musica, nesta obra, é trabalhada de forma a explorar adequadamente
os aspectos dramaticos do libreto, inclusive nos momentos onde a trama atinge
seu climax. Por outro lado, a estrutura musical decorre da fusdo de recursos
composicionais oriundos de duas fontes distintas. De um lado, aqueles
aspectos que sao préprios da producgdo villalobiana, referentes a utilizagéo de
melodias previamente existentes, mas expandindo-se pelo uso de
procedimentos harmdnicos e ritmicos criados para esse contexto. Os recursos
proprios de Villa-Lobos integram-se a elementos estilisticos reconhecidamente
utilizados nos musicais americanos, demonstrando a participagao efetiva de
Wright & Forrest nos arranjos, pois estes possuiam uma razoavel experiéncia

neste tipo de trabalho. Entre os recursos musicais padrbes do género, citamos
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a estruturagdo de trechos cantados na forma verse-chorus ou seja, uma
introducao (utilizando a técnica do patter) seguida da cangdo propriamente dita
(Anexo10, ex.1, Come fo Colébmbia), sendo que as cangdes apresentam
diversas formas, desde a mais comum AABA até formas livres.45 Segue-se a
utilizacdo do recurso designado como charm song (sentimento otimista
revelado pelo texto poético, as vezes temperado por um toque cdmico, com
acompanhamento musical ritmicamente uniforme) tendo como exemplo mais
evidente, a canc¢do de apresentacdo do personagem Teresa, Food for thought,
que canta sobre um ritmo constante de tango, embora a partitura refira-se ao
ritmo do flamenco (Anexo10, ex.2).46 O elemento de comicidade observavel em
algumas cangdes (chamadas comedy songs) € outro padrdo comumente

explorado nos musicais € 0 elemento cébmico geralmente é acentuado pelo

exemplifica este padrao (Anexo10 ex.3, The civilized people). Os personagens
principais, que personificam o par roméantico, Maria e Pedro sao trabalhdos de
acordo com o padrdgo comumente utilizado em musicais, isto €&, sao
apresentados de forma a corresponder a expectativa do publico para que se
apaixonem, chegando mesmo a negar que se amam.4’/ Ainda encontramos
como padrdo recorrente, a presenca de reprises de determinadas cenas,
quando uma cangao reaparece cantada pelo mesmo personagem ou mesmo
por outro. Este &€ o caso dos numeros: Seed of God, The Emerald e a
introducao de Food for thought, no primeiro ato. Esta reaparece em Teresa
Cooks e Piece de resistence, no segundo ato.  Portanto, na sua totalidade,

Magdalena, longe de ser uma forma hibrida, que reUne fatores dispares,

45y . Lehman Engel, The making of a musical, 1977, introdugfo, p.1
461b. p.13
471b. p.36
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revela-se ao contrario um produto musical orgénico e capaz de preencher as
expectativas de entretenimento que o género possibilita.

Magdalena foi uma obra polémica, que suscitou da critica norte-
americana diferentes opinides, polarizadas entre detratores4® e os que a
receberam com enfético aplauso. A peca foi precedida por uma arnpla
divulgacado na imprensa, trabalhada como propaganda da arte latinoamericana,
com objetivo de provocar expectativa no ptblico. Em geral, tanto de um lado
como de outro, a musica de Villa-Lobos foi elogiada, ao contrario do libreto que
sofreu severas restricbes, quanto a tematica, distanciamento da realidade e
inverossimilhanga dos personagens.

Em que pese a adequagio das criticas, ja que o argumento da obra
deixa evidente o descompromisso com a realidade, a intengdo de explorar o
exolismo e a fragilidade poéiica do texio, devemos no entanto considerar que
parte do desapontamento do publico ou mesmo dos criticos teatrais proveio da

e

inexisténcia no espetaculo, de determinados esteredtipos ja incorporados no
imaginario dos musicais americanos. De acordo com Salzman, estes, nos anos
40, haviam assimilado diferentes aspectos de outras formas de entretenimento,
apresentando-se pelo menos desde o periodo anterior a Primeira Guerra, como
produtos provenientes da fusdo de elementos anglo-irlandeses, judaicos e
negros que formaram um estilo teatral distinto de suas fontes .49 Sendo assim,
inUmeras comédias musicais que alcangaram sucesso de critica e bilheteria
ndo tinham como base um argumento ou libreto de “qualidade literaria”, com
algumas excec¢des, como foi o caso de Kiss me Kate, extraida de A Megera

domada, de Shakespeare. Da mesma forma, aspectos exoticos (orientalismo

por exemplo) foram amplamente explorados neste tipo de repertdrio. A

48V . The New York Times theater reviews, v.5, 1942-1951, 1971
49Eric Salzman, op. cit., p.240
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questdo era que o exotismo, neste caso, referia-se a tematica da populacéo
indigena da América do Sul. A figura do indio, na sociedade americana,
estava carregada de preconceitos negativos, determinados pela condices
histéricas e marcada pelos estereétipos da produgéao de filmes de Hollywood.
Acrescente-se que por mais que os setores governamentais de propaganda
estimulassem o interesse pelos assuntos relativos a América Latina, a cultura
dos paises vizinhos era vista como inferior, pouco digna de despertar o mesmo
interesse que qualquer assunto ou tema vinculado a Europa ou mesmo ao
Oriente.

Nao pretendemos aqui, fazer um exame exaustivo desta pega, mas
refletir sobre seu significado, seu contexto politico e sua fung¢ao especifica de

espetaculo voltado para o entretenimento. Entendemos que seu perfil mais

caracteristicc € ¢ de género americanc de opereta, embora mantendo uma
inequivoca atmosfera tropical propria do estilo villalobiano. Seus autores
conseguiram criar momentos de expressiva culminancia, que cativam a
audiéncia e valorizam o texto de forma a compensar a fragilidade do libreto.
Magdalena, como um musical da Broadway, incorpora aqueles aspectos da
obra de Villa-Lobos que Behague apropriadamente classificou como
nacionalismo “multifacetado e ndo exclusivista” Sob esse ponto de vista, pode
ser considerada como um produto da convergéncia entre a cultura brasileira e

a norte-americana.
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CONCLUSAO

Durante a Segunda Guerra Mundial, o governo dos Estados Unidos,
retomando a idéia de “Hemisfério Ocidental” articulou uma extensa campanha
de propaganda e informag¢ao na América Latina, como parte das operacdes de
guerra, acompanhando o quadro geral de acdes militares e diplomaticas. A
campanha, através do slogan “Politica da Boa Vizinhang¢a” teve como base
ideoldgica a doutrina panamericanista, cujo discurso pregava a solidariedade
hemisférica, com vista a promogado dos interesses comuns dos paises
americanos, a rejeicao a agdes externas intervencionistas e a defesa da
liberdade e dos valores democraticos em prol da paz mundial. Desde o século
passado, a partir das teorias de Bolivar, a utopia de uma alianga politica
abrangente entre os paises latinoamericanos, ressurgia periodicamente em
momentos de crise. No periodo que antecedeu a Segunda Guerra, o discurso
de uma “América unida” circulou amplamente, propiciando a assinatura de
inimeros tratados de cooperagao e a organizagao de missdes culturais oficiais.

O desenvolvimento dos meios de comunicacdo de massa - radio,
cinema falado, imprensa e industria de gravagao - possibilitou a expansao das
mensagens veiculadas pela “Politica da Boa Vizinhanga” e dentro desta
perspectiva, foram largamente utilizados como apoio as operagdes de guerra.

Da mesma forma, os chamados setores da “cultura de elite”, incluindo-se o da
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musica erudita, responderam afirmativamente as iniciativas propostas pelo
governo norte-americano.

O discurso panamericanista, que se propalava “harmonioso” e coeso,
enfrentou na pratica inUmeras contradicdes decorrentes de disparidades entre
a formacéo politica e cultural dos Estados Unidos e a dos paises de formagéao
ibérica, diferengas quanto a divisdo social e étnica decorrentes do passado
histérico colonial, diferengas quanto as formas de governos democraticos e
autoritarios, disparidades quanto ao poder politico e econémico. Acrescente-se
que, mesmo entre os latinoamericanos, existiam disparidades politicas,
econdmicas culturais e étnicas. Como fator de aproximagéo, alguns
segmentos  latinoamericanos interpretavam a organizacdo social norte-
americana como simbolo da democracia politica e de prosperidade econdémica,
0 que certamente fortaleceu a formulagao de uma politica voltada para a
construcado da idéia de “civilizagdo americana”. O Brasil manifestou-se como o
principal aliado dos Estados Unidos no continente, apesar das divergéncias
internas entre setores governamentais que dividiam-se quanto ao apoio aos
paises do Eixo ou aos Estados Unidos.

A incorporagao da musica e dos musicos na “Politica da Boa
Vizinhanga” incluiu-se no amplo programa direcionado para o setor intelectual.
Nos Estados Unidos, os intelectuais foram recrutados para participar nos
esforgos de guerra, incluindo-se aqueles que nos anos da Depressao haviam
participado nos movimentos sociais de reivindicagdo e seguido a tendéncia de

arte engajada, como também aqueles que anteriormente permaneceram
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afastados das movimentagbes de classe ou da luta por uma arte social. E os
musicos nao foram excecdo. Enquanto isso, na América Latina formaram-se
associagbes panamericanas, instituicdbes culturais e educacionais foram
estimuladas a desenvolver projetos de intercambio intelectual, organizaram-se
congressos, conferéncias e concertos, voltados para a tematica da “uniao
espiritual das Américas”.

Nos paises latinoamericanos, 0s meios de comunicagdo social
veicularam macigamente mensagens de reforco aos valores democraticos,
apresentando os Estados Unidos como simbolo daqueles ideais. Ao contrario
da ideologia nazi-fascista, voltada para a glorificagdo da raga ou nagédo, o
panamericanismo langava méao da imagem de solidariedade e respeito muatuo
entre paises, traduzindo os beneficios como “bem comum” aos envolvidos e
ndo como prerrogativa da grande poténcia. A eficacia do discurso
panamericanista ultrapassou os limites dos interesses histéricos concretos
determinados pela guerra, favorecendo a implantagdo do “sistema de poder”
norte-americano. Neste sistema de relagdes assimétricas, uma constelagéo de
Estados aglutina-se em torno de um centro capaz de atuar de forma auténoma
e com capacidade de exercer variados graus de pressao e influéncia sobre o
conjunto. A ideologia politica panamericana, portanto, permitiu reorganizar
aspectos contraditérios em termos de “consenso’ e disseminar valores e
perspectivas gerados pelo sistema. A implantacdo deste sistema desenvolveu-
se através de operagdes complexas, implicando em aliangas obtidas por

negociagdes bilaterais e multilaterais. Aos aliados subordinados, o sistema
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oferecia a possibilidade de seguranc¢a militar e de recursos financeiros para o
desenvolvimento econdmico interno dos paises.

Os estrategistas norte-americanos consideraram a  musica como
integrante do conjunto das operagdes do campo da “guerra psicoldgica” e
como poderoso recurso para influenciar as mentalidades. Mas, as mensagens
da “boa vizinhan¢a” dirigidas aos musicos apresentavam os objetivos da
campanha de maneira inversa. Enquanto o discurso da proposta era: “o que o
Estado pode oferecer a musica e aos musicos”, a intengdo subjacente referia-
se a: “o que os musicos podem fazer pelo Estado”™? Dentro desta perspectiva,
as atividades musicais foram direcionadas primordialmente para a area da
educagao e do civismo. Os educadores foram recrutados para desenvolver
atividades nos campos de opera¢ao militar, organizar e desenvolver o ensino
musical nas escolas do pais em todos niveis, do elementar ao universitario, e
desenvolver a pesquisa musicoldgica. O incentivo a produgao intelectual
beneficiava-se da presenga no pais de refugiados europeus, trabalhando nos
centros de ensino e atuando em orquestras sinfonicas e outras instituicées. O
civismo desenvolveu-se atraves das concentragdes de massas corais e bandas
de mdusica, concertos civicos e a produ¢do macica de cancgdes patridticas,
divulgando mensagens de ‘liberdade e democracia” e fé na vitdria sobre o
“‘inimigo comum”.

Através do slogan Music for uniting the Americas, os estrategistas
mobilizaram os educadores em torno da idéia da “Ameérica unida” pelos lagos

musicais. Os educadores aceitaram o desafio de transformar em realidade



203

uma idéia que se propunha necessaria naquele momento: aproximar as
culturas latinoamericanas da sociedade norte-americana. O intercambio de
profissionais apresentou-se como a estratégia mais viavel, de forma a
possibilitar a aproximagao entre sociedades de pouco contato direto. Da
mesma forma, esperava-se que os visitantes ao retornarem a seus paises,
levassem uma imagem positiva dos Eétados Unidos. Ao mesmo tempo,
artistas e educadores ligados aos setores governamentais que dirigiam a
campanha, empreenderam viagens de observacdo, recolhendo informacgdes
para a formulagéo do intercAmbio, contatando os setores oficiais responsaveis
pela educacdo e cultura dos paises visitados, analisando sistemas
educacionais e ao mesmo tempo estimulando os governos a incluir a educacéo
musical nos curriculos das escolas. Do ponto de vista estratégico, as novas
geracdes de musicos foram consideradas como importantes para a formacao
de mentalidades favoraveis a sociedade norte-americana. Portanto, ao lado da
intencdo de se preparar convites a personalidades musicais consideradas
como formadoras de opiniao, o projeto desenvolveu paralelamente programas
de bolsas de estudos em parceria com instituicdes musicais do pais.

Os musicos que integraram as missdes de observagao atuaram como
mediadores entre os setores burocraticos norte-americanos e a comunidade
musical latinoamericana. Aqueles, escolhidos pelo Departamento de Estado,
por sua reconhecida exceléncia profissional, tinham a dupla fungao de
desvincular as visitas de qualquer conotacao de campanha propagandista e ao

mesmo tempo estabelecer um sistema de relagées afetivas com seus pares da
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América Latina. A comunicagao entre os pares se intensificou e, pelo menos
por algum tempo, contribuiu para a aproximagdo entre os compositores e
intérpretes das duas Américas. Esta estratégia teve relativo sucesso, pois
apesar da aproximagao nao ter preenchido as expectativas dos musicos
latinoamericanos, quanto a possibilidade de encontrar um mercado mais amplo
para suas produgdes artisticas, pelo menos os contatos permitiram a abertura
de um campo de debates e troca de experiéncias que resultou numa certa
percepc¢ao de que existia uma “comunidade musical americana” com interesses
comuns. Consideramos, que entre as personalidades musicais convidadas
pelo seu potencial de influenciar o publico consumidor de musica e ter sua
imagem divulgada como modelo da “cultura americana”, Villa-Lobos foi a figura
mais emblematica. A aproximagao com o artista, inicialmente equivocada, pois
pensava-se principalmente na sua atuacdo como educador musical € menos
como compositor, exigiu demorados esforcos em acordos e negociagdes.
Neste processo de cooptagédo, Villa-Lobos assumiu diferentes opinides,
inicialmente francamente em desacordo com a penetracdo da cultura norte-
americana nos meios de comunicacdo de massa brasileiros e depois
progressivamente aceitou o papel simbdlico que lhe foi oferecido, como
representante da “musica das Américas”. Selecionamos do seu repertério a
obra Magdalena, pela riqueza de possibilidades que a peg¢a oferece para o
desenvolvimento de uma reflexdo sobre as relagdes entre a musica, o artista e

os interesses historicos determinados.
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Com o final da guerra e conseqlente realinhamento de forgas, os
Estados Unidos assumiram a lideranga no cenario mundial, enquanto a
América Latina teve seu potencial estratégico no continente reduzido. A
aparente desmobilizagédo de instituicdes e iniciativas em favor da “causa
comum”, no enfanto, pndo Iimpediu que alguns setores musicais
permanecessem ativos, mormente nas universidades e na Divisdo de Mdusica
da OEA, que continuou a operar seu programa de intercdmbio musical, com
subsidios fornecidos pelo paises-membros da Organiza¢do. Tendo em vista o
término das atividades do OCIAA ao final da guerra, o Departamento de Estado
manteve paralelamente seu programa de iniciativas musicais embora em nivel
mais burocratico. No final dos anos 50, com a recuperagdo da idéia de
“Hemisfério Ocidental” como base ideoldgica do programa “Alianga para o
Progresso”, lancado oficialmente pelo Presidente Kennedy, em 1961, o
programa de musica interamericano foi revitalizado para atender aos objetivos

das novas operag¢des decorrentes da “guerra-fria”.
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SMITH, Carleton Sprague. Musical Tour Through South America [jun.-out.
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UNITED STATES. Conference on Inter-American Relations in the Field of
Music, 18-19 out.,1939. Digest of Proceedings. Washington, D.C.:
Department of State, Division of Cultural Relations, jan. 1940.
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1- Aaron Copland Collection
1.1- Correspondéncia:

Pessoal: Camargo Guarnieri, 1941-50 (255/24); F. C. Lange,
1942-49 (258/5); Francisco Mignone, 1941-46 (259/18); Carleton Sprague
Smith, 1940-51 (263/6); Claudio Santoro, 1942-69 (262/6); Guillermo Espinosa,
1947-54 (254/16); Alberto Ginastera, 1941-79 (255/10-11); Villa-Lobos, 1947-56
(265/8); José Siqueira, 1944 (262/1); Harold Spivacke, 1941 (262/2); Domingo
Santa Cruz, 1941-65 (262/5); Blas Galindo, 1942-75 (255/8); Carlos Chavez,
1928-1974 (249/24-29; 250/1-11).Geral: Bra-Bz - (270).

1.2- Professional Papers:

1.2.1- Business Organizations:

Pan American Union (Inter-American Music Center),1941-67:

Correspondéncia oficial (350/6).
U.S Government. Committee for Inter-American Relations:
Correspondéncia oficial e documentos diversos: Sumarios
e Atas de reuniao, relatérios e projetos (355/9-11).
1940-43: Correspondéncia com Secretario de Estado, atas
de reuniao; projetos (355/12).
1944-49: Correpondéncia oficial; projeto de intercambio
com Unido Soviética; planejamento viagem a América
Latina, 1944-49 (355/13).
1950-1970:Documentos diversos (355/14).

1.2.2- Engagements:

Viagens a América Latina: 19 ago.-13 dez. 1941 (358/24-
28). Recortes de jornais (358/24); correspondéncia
(358/25); anotagbes pessoais (358/26); programas diversos
(358/27); relatorio de viagem (358/28).

14 ago.-28 nov.1947 (359/9-14). Recortes de jornais
(359/9); correspondéncia (359/10); miscelanea (359/11);
programas diversos (359/12); recibos de despesas
(359/13), relatorio de viagem (359/14).

Festival de Musica Latinoamericana de Caracas, 1957:
documentos diversos (360/39-41).

1.3- Subject File:
1.3.1- Compositions:
Lincoln Portrait (405/1-14). Materiais diversos, recortes de
jornais,1942-1980 (405/1-6); correspondéncia da
encomenda, 1942 (405/7); programas, 1942-1982 (405/8-
12); material promocional, 1969-1983 (405/13); miscelanea
(405/14).
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2- Charles Louis Seeger Collection

2.1- General correspondence, A--: B General (21).

Correspondéncias enviadas e recebidas: William Berrien

2.2- General correspondence, M--: Pan american Union (26).
Correspondéncia e documento “Informe de la Comissién”.

2.3- Correspondence, miscellaneous (32-34)

2.4- Biographical Material (37): Pasta Oral History: interview, 1969
September 26, com Kremenliev, transcricao, 33p.; pasta Oral
History: interview, 1970, UCLA, transcricao, 38p.; pasta Oral
History: interview, 1977, Aprl 22(ca), transcricdo, 26 p.;
pasta Bibliography articles published as Carl Sands,
fotocdpias de artigos; pasta Bibliography, 17p.

3- Modern Music Archives

3.1- Carta de H. Villa-Lobos a editora da revista, Minna Lederman,
09 fev. 1940 (2/29).

3.2- Depoimentc de Minna Lederman sobre Villa-Lobos, s.d.,
datilo.

4- U.S. Music - Department of State Collection

A colecao nao esta classificada. Consiste em quatro
caixas, contendo cerca de 200 partituras publicadas e
manuscritas, referentes a marchas, cangbes de guerra e
patridticas, de compositores norte-americanos, publicadas nos
Estados Unidos durante a Segunda Guerra Mundial. Ha um
pequeno numerc de partituras de compositores latino-a
americanos, manuscritas ou publicadas em seus respectivos
paises. O acervo contém alguns exemplos de correpondéncia
que indicam que este material foi utilizado pelo Office of War
Information, para divulgagdo em programas de radio (ordens de
release e permissdo assinada pelos compositores, para uso do
material pelo Departamento de Estado).

5- Wright & Forrest Collection

A Colegdo, doada em 1969 por seus autores,
George Forrest e Robert Wright, letristas e compositores, néo
esta classificada e contém o seguinte material:
1- Uma caixa grande com diversos rascunhos de partituras de
cancbes para producgdes teatrais, com alguns exemplares
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impressos, separadas em pastas, por ordem alfabética, de acordo
com os titulos das cancdes.

2- Uma listagem: Robert Wright and George Forrest: Stage
Productions (1940-1969), 2p. Datilo.

6- Copyright Division

6.1- Magdalena : Certifications and documents

6.1.1- Villa- Lobos. The Omen Bird, vocal score. PAU 814-219
6.1.2- Villa-Lobos. Suite from Magdalena, conductor score. PAU
814-749

lI- NATIONAL ARCHIVES AND RECORDS ADMINISTRATION, Washington,
DC; College Park, MD, EUA

1- General Records of the Department os State - RG59

1.1- Decimal File, 1940-44; NND 802116: 3409; 3840; 3841
1.2- Decimal File, 1950-54; NND 852918: 2237
1.3- Decimal File, 1950-54; NND842919: 2327; 2328; 2329.

2- Office of Inter-American Affairs - RG229

2.1- Records of the Department of Information, Regional Division.
Coordination Committe for Brazil, General Records (E-99);
NND 795087: 1310; 1311; 1312; 1313; 1314; 1315;1316;
1317; 1318; 1319; 1320; 1321; 1322.

2.2- General Records. Central File (E-1); NND 795087:

2.2.1- Information, Radio. Country files, Brazil: 313; 314, 315; 316;
317; 318.

2.2.2- Information, Science and Education. Country files, Brazil:
417; 418; 419; 420.

- NEW YORK PUBLIC LIBRARY, New York, EUA

1- Forrest & Wright
Magdalena: materiais diversos, recortes de jornais; press-
releases;programas de concerto (26 jul. 1948, 16 ago. 1948, 29
nov. 1948, 23 nov. 1987).

2- The Otto Kinkeldey Memorial Collection
Magdalena, MS vocal score. Los Angeles: Magdalena Company,
s.d.
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IV- ORGANIZACAO DOS ESTADOS AMERICANOS(OEA)-COLUMBUS
MEMORIAL LIBRARY, Washington, DC, EUA

1- Pan American Union. Mimeographed Material
1.1- n° 9501-9500, 20 - 24 set. 1941; 9501-9600, 24 set.-14 out.
1941; 9601- 9650, 15-23 out. 1941; 9651-9700, 23 out.-01
nov.1941; 9701-9800, 01-17 nov. 1941; 9801-9900, 17 nov.-
09 dez. 1941; 9951-10000, 17-20 dez. 1941.
1.2- 01-100, 30 dez-24 jan. 1942; 901-1000, 15 jun.-01 jul. 1942.
2- Bulletin of the Pan american Union. 1939-1948, 118 v.
3- Music Division, 1940--
Colecdo ndo esta classificada. Contém uma pasta com diversos documentos
oficiais; correspondéncia com H. Villa-Lobos; C. Guarnieri; Alberto Ginastera.

4- Photograph Collection. Music Division
Fotos: Carleton Sprague Smith, s.d.; H. Villa- Lobos, 1947.

5- [Pan American Union].
Brief History of the Music Division of the Pan American Union, 09
jun.1947. (Datilo).

6. Programas de Festivais e Concertos

A Festival of Brazilian Music, The Museum of Modern Art, New York, 16-20
out., 1940.

The First Inter-American Music Festival, OAS, Washington, DC, 18-20, 1958.
Il Inter-American Music Festival, OAS,, Washington, DC, 22-30 abr., 1961.
The IV Inter-American Music Festival, OAS, Washington, DC, 191-30 jun, 1968.

The Sixth Inter-American Music Festival, OAS, Washington, DC, 30 abr - 5
maio , 1974.

The Eight Inter-American Music Festival, OAS, Washmgton DC, 2 -22 7 maio,
1977.

Inter-American Music Festival, OAS, Washington, DC, 282 abr - 17 maio, 1983.

1° Festival de Musica das Américas, Secretaria de Educagdo e Cultura do
Estado da Guanabara, Rio de Janeiro, 22-30 mar., 1969.
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| Festival de Musica da Guanabara, Secretaria de Educacado e Cultura do
Estado da Guanabara, 25 maio - 1 judn.d,d 1969.

Il Festival de Muasica da Guanabara, Secretaria de Educagdo e Culturad,
Estado da Guanabara, 9 - 20 maio, 1970.

Concert of Music by Camargo Guamieri, Pan American Union, Washington,
DC, s/d.

7. Musicografia

COPLAND, Aaron. Lincoin Portrait; for speaker and orchestra. Boosey &
Hawkes,1943.

VILLA-LOBOS, H. Bon soir Paris (song score). N. York: Villa-Lobos Music
Corporation, 1948.

. The emerald song (song score). N. York: Villa-Lobos Music Corporation,
1948.

. Food for thought (song score). N. York: Villa-Lobos Music
Corporation,1948.

. My bus and | (song score). N. York: Villa-Lobos Music Corporation,
1948.

. The singing ftree (song score). N. York: Villa-Lobos Music
Corporation,1948.

. Magdalena (song score). N. York: Villa-Lobos Music Corporation, 1948.
8. Discografia

COPLAND, A. Copland. Appalachian Spring Billy the Kid. (CD). Boston
Symphony Orchestra. Eugen Ormandy, Aaron Copland, regentes. New
York: RCA Victor, 1994.

COPLAND, A. Copland. Orchestral Works. (CD). Philadelphia Orchestra,
Cleveland Pops Orchestra; St. Louis Symphony. Adlai Stevenson,
narrador. Eugene Ormandy, Louis Lane, André Previn, regentes. New
York: Sondy Music, 1996.
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VILLA-LOBOS, H. Floresta do Amazonas. Villa Lobos (CD). Symphony of the
Air, Heitor Villa-Lobos, reg., Bidi Sayao, sop. Gravado em 1959 em Nova
York, NY Remasterizado em 1996 por EM| Records Ltd, 565880 2.

VILLA-LOBOS, H. Villa-Lobos. Floresta do Amazonas (CD). Orquestra
Sinfonica Nacional, México, Enrique Arturo Diemecke, req., Maria Luisa
Tamez, sop., Coro Nacional de Mexico, reg. México: INBA/Sony
Masterworks, s/d., CDEC-470999.

VILLA-LOBOS, H. Villa-Lobos. Forest of the Amazonas (CD).Moscow Radio
Symphony Orchestra, Alfred Heller, reg., Renée Fleming, sop. Canada:
Consonance, 1995. 81-0012.

VILLA-LOBOS, H. Magdalena, a musical adventure. (CD). Orchestra New
England. Evans Harle, regente. New York: CBS, 1987.

9. Documentagao em Videoteipe

. Mel Ferrer(diretor) .Green Mansions. MGM, 1958. Musica de Heitor Villa-
Lobos.
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