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1- FAUSTO BOREM: O grupo de pesquisa “Resgate
da Cancdo Brasileira” tornou-se uma das iniciativas
mais amplas, de que temos noticia, para coletar e
estudar a musica brasileira erudita para a formacio
voz e piano e pequenas formacdes de cdmara que
incluem a voz. Até o momento, vocés ja coletaram
e catalogaram cerca de 3000 partituras, realizaram
mais de 35 concertos e também tém publicado arti-
gos e apresentado trabalhos nos principais congres-
sos de pesquisa em musica no pais. Podemos iniciar
informando ao leitor de Per Musi sobre o surgimento
do Projeto “Resgate da Cancdo Brasileira” e contatos
para maiores informacdes?

MARGARIDA BORGHOFF: O Projeto “Resgate da Cancéo
Brasileira", que surgiu em 2003, é desenvolvido pelo gru-
po de pesquisa de mesmo nome e € sediado na Escola de
Musica da UFMG, em Belo Horizonte. Participam perma-
nentemente do projeto quatro professores pesquisadores,
todos da UFMG: Ménica Pedrosa (monicapedrosa @ufmg.
br), Luciana Monteiro de Castro (lumontecastro@ufmg.
br), Mauro Chantal (maurochantal@gmail.com) e eu
(guidaborghoff@hotmail.com). O projeto tem um site
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(www.grude.ufmg.br/cancaobrasileira) que disponibiliza
e recebe informacgdes sobre cancdes de camara brasilei-
ras para canto e piano. A pagina do grupo ainda esta em
construgdo, mas as informacdes sobre as nossas ativida-
des podem ser lidas no Diretorio de Grupos de Pesquisa do

CNPq (www.cnpq.br), acessando-se o nome do grupo.

2 - ANDRE CAVAZOTTI: Como se formou o grupo de
pesquisa “Resgate da Cancdo Brasileira”?

LUCIANA MONTEIRO DE CASTRO: Quando entrei na
Escola de Musica da UFMG como professora de canto, vi-
nha de um estudo da CCB [Cang¢do de Camara Brasileira],
tema do meu mestrado. Na UFMG, encontrei as profes-
sora Guida [Margarida] Borghoff [professora de piano e
musica de cdmara] e Monica Pedrosa [professora de can-
to], duas colegas que também tinham experiéncia com a
cancéo. A Guida, que coordena o grupo, tem mestrado e
doutorado em interpretacdo de Lied, género precursor da
nossa cancao de camara, além de uma enorme experién-
cia no acompanhamento de cancgdes brasileiras. A Monica
também tem uma longa histéria na interpretacdo desse
repertorio, com varios prémios recebidos, inclusive. Deci-
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dimos entdo unir 0s nossos interesses e criar o grupo de
pesquisa. Depois, veio o Mauro Chantal, também Professor
de Canto na UFMG e pianista acompanhador e, esporadi-
camente, temos contado com muitos outros professores,
alunos e musicos da Orquestra da Escola de Mdsica da
UFMG, além da parceria importante com Berenice Mene-
gale e Eladio Pérez-Gonzalez da Fundacdo de Educacgdo
Artistica de Belo Horizonte. O Grupo passou a contar com
o imprescindivel apoio da Escola de Musica e das Pro-Rei-
torias da UFMG, além das agéncias FAPEMIG [Fundacéo
de Amparo a Pesquisa do Estado de Minas Gerais] e FINEP
[Fundo de Financiamento de Estudos de Projetos e Pro-
gramas], que tém financiado nossa pesquisa, permitido a
aquisicdo de equipamentos, a oferta de bolsas de estudos,
a promogao de seminarios e agora, a instituicdo do selo de
gravacdo da Escola de Musica da UFMG.

3- FAUSTO BOREM: Por que o grupo “Resgate da
Cancdo Brasileira” se direcionou para o estudo da
cancdo de camara?

LUCIANA MONTEIRO: A gente poderia ter partido para
o estudo da opera brasileira, das cancdes do teatro de re-
vista, das modinhas, da imensa producdo de musica vocal
brasileira do periodo colonial etc., o que, aos poucos, ja
vem sendo feito por outros pesquisadores, dentro e fora
da universidade. Mas preferimos nos aprofundar no estu-
do de um género pelo qual ja tinhamos grande interesse,
que ja fazia parte do curriculo que ensinavamos, do nosso
dia-a-dia profissional, e principalmente, que se mostrava
como um vasto e inexplorado campo de pesquisa. De fato,
a cancao de camara brasileira € um género francamen-
te desconhecido no Brasil. Uma outra coisa nos motivou.
Paradoxalmente, ja se percebe um crescente interesse por
nossa cancao |a fora; corremos o risco de termos em bre-
ve que comprar ou baixar na Internet partituras e grava-
cdes da CCB, produzidas por franceses, norte-americanos,
chineses (eles fazem de tudo...). E 6timo ver a musica bra-
sileira difundida pelo mundo, mas é melhor que tenhamos
aqui mesmo condicdes de estuda-la, divulga-la e entéo
exporta-la. E temos que agir rapido!

4- FAUSTO BOREM: Quais as principais questdes do
grupo? Que metodologias e procedimentos de pes-
quisa vocés utilizam?

LUCIANA MONTEIRO DE CASTRO: O grupo comecou
pela discussdo de questdes como a negligéncia genera-
lizada com o repertorio e com certos compositores bra-
sileiros, o desconhecimento dos mesmos pelo publico e
pelos intérpretes. Do ponto de vista da pesquisa sobre o
repertorio, constatamos uma bibliografia muito pobre,
uma grande escassez de partituras e gravacdes, proble-
mas de localizacdo e acesso as obras, a maior parte na
forma manuscrita; sentimos a falta de estudos mais fun-
damentados de interpretacdo e de ferramentas analiticas
especificas para a cancdo. Ao lado do pouco interesse de
grande parte dos alunos de canto, haviam questionamen-
tos sobre a técnica vocal e, especialmente, sobre a pro-

nuncia aplicada ao repertorio. Estas questdes nos levaram
a agir em diferentes frentes. Primeiramente partimos para
a busca e a catalogacdo do repertorio existente, grande
parte esquecida em acervos particulares ou em pratelei-
ras das bibliotecas. Passamos depois a estudar a obra de
determinados compositores, buscando desenvolver uma
metodologia de analise que auxiliasse na performance.
Queriamos ainda envolver os jovens intérpretes e esti-
mular novos compositores de cancdo, ja que o “resgate”
nado € sé da musica do passado, mas do género. Passamos
entdo a ministrar disciplinas sobre o tema, abertas a alu-
nos de canto, instrumento e composicdo. A partir dai, sur-
giram atividades como concertos de divulgacdo, criacdo
do site, organizacdo de seminarios, projetos de iniciacao
cientifica, edicdo critica de partituras etc.

E claro que o crescente comprometimento com a pesquisa
e com o ensino da cancdo brasileira nos levou a novos
questionamentos, alguns relacionados aos atuais concei-
tos de cancdo e interpretacdo, sobre recep¢ao e cognicao,
sobre teorias analiticas que poderiam ser utilizadas no seu
estudo. Fomos inevitavelmente atraidos para campos de
estudos antes distantes do nosso foco, como os estudos da
semiologia, da lingistica e até da psicanalise, que amplia-
ram e deram um carater interdisciplinar a nossa pesquisa.
Passamos a estudar autores como J. La Rue, J. J. Nattiez,
J. Molino, M. Bakhtin, J. Kristeva, L. Lacan, R. Barthes, W.
Benjamin, 0. Paz, Haroldo de Campos, N. Goldstein, A.
Bosi, G. Nuno Vaz, L. Tatit, Sandra L. de Freitas, etc.

5- ANDRE CAVAZOTTI: Por que o nome “Resgate”?

MARGARIDA BORGHOFF: A palavra veio espontanea-
mente quando tivemos que batizar o grupo de pesquisa
para registra-lo no CNPq, ja as vésperas de enviarmos
nosso primeiro projeto a8 FAPEMIG. Resgatar da a idéia de
libertar algo de uma situagdo de risco, do esquecimento,
do extravio. E é um pouco isso que ambicionamos. Claro,
boa parte das obras ainda se encontra na forma manus-
crita. Muitos delas sdo documentos historicos. Muitos
desses documentos estdo desprotegidos da deterioracao
do arquivamento em acervos particulares. Por outro lado,
muitos estdo resquardados em acervos de instituicoes pu-
blicas, como a Biblioteca Nacional ou a Biblioteca Alberto
Nepomuceno [UFRJ], mas ainda assim permanecem des-
conhecidos da maioria dos musicos. Mas é mais do que
isso; ha o problema da mesmice. O que pretendemos néo
€ apenas tirar da gaveta um repertdrio importante, mas
estimular novas producées, novas interpretacées, dimi-
nuir o afastamento entre a obra, o intérprete e o publico.
0 termo "“resgate” pode parecer pretensioso, afinal a can-
cdo € muito maior do que nos, mas o volume do trabalho
do grupo de certa forma ja nos tranqiiiliza.

6- FAUSTO BOREM: Quais sio os principais composi-
tores da CCB (Cancéo Brasileira de Cdmara) ao longo da
historia da musica brasileira? E os principais poetas?

MONICA PEDROSA: Estamos lidando com um corpus
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muito abrangente e ainda bastante desconhecido, se
formos considera-lo em toda a sua extensao. As cancdes
de camara brasileiras foram escritas em diferentes mo-
mentos da histdria da musica e, portanto, em diferentes
estilos de época, cada qual com suas linguagens musicais
e técnicas de composicdo distintas. O Guia Cangdes Bra-
sileiras, que é um guia eletrénico elaborado e mantido
pelo grupo “Resgate da Cancéo Brasileira”, lista 180 com-
positores que se dedicaram ou se dedicam ao género, de
AGUIAR, Ernani a WIDMER, Ernst, ou seja, de A a Z, por
assim dizer. Alguns compositores certamente sdo mais
conhecidos no meio musical devido, entre outros fatores,
ao impacto que suas obras causam na época em que sdo
compostas, a penetracdo que conseguem no meio artisti-
co, a ressonancia que as obras encontram nas geragdes
posteriores, a circulagdo que as obras conseguem e, até
mesmo, aos locais onde vivem e trabalham.

No momento, estamos comecando a compreender a ex-
tensao desse repertdrio e adotando no seu estudo uma
postura bastante aberta. Ndo temos ainda como citar os
“principais” compositores sem que isto nos conduza a um
julgamento de valor precipitado das obras. Poderiamos,
sim, citar o nome de Alberto Nepomuceno, por exemplo,
por ter sido ele o primeiro compositor brasileiro a se dedi-
car ao género utilizando textos em portugués. Poderiamos
também mencionar alguns compositores cuja producéo €
mais numerosa, como Camargo Guarnieri, que tem cerca
de 200 cancdes escritas, Helza Caméu, com cerca de 140
cancoes ou Villa-Lobos, com cerca de 130 cangdes. Ma-
nuel Bandeira é o poeta mais musicado ao lado de Cecilia
Meireles, mas muitos textos populares anénimos foram
também utilizados nas cancgées.

7- ANDRE CAVAZOTTI: O que caracteriza a can-
cdo brasileira? A nacionalidade do compositor, o
idioma utilizado, o local de composicdo, alguma ca-
racteristica musical especifica?

MARGARIDA BORGHOFF: De fato, assumimos um cor-
pus bem amplo. Em principio, trabalhamos com cancées
compostas por brasileiros natos ou naturalizados, escritas
em portugués ou em qualquer outro idioma, mas elabo-
radas por individuos inseridos no contexto brasileiro, que
¢ multifacetado. Ernst Mahle, por exemplo, que é alemao
de nascimento, esta profundamente inserido no contexto
brasileiro ha muitos anos. Assim, a sua obra € também ob-
jeto do nosso estudo. Um dos nossos desafios analiticos é
reconhecer a origem dos fios que se sobrepdem nos tecidos
das cangdes de camara brasileiras. E identificar na trama os
fios “estrangeiros” e os fios “brasileiros”, as superposicoes
nas quais, especialmente nas camadas mais novas, os fios
herdados se confundem com o que surgiu originalmente
neste pais. Dai a vasta heterogeneidade composicional e a
intrincada intertextualidade presente nas cancées do nos-
so repertorio. Talvez cheguemos a vislumbrar uma divisao
tipoldgica dentro da nossa cancédo de camara, baseada no
reconhecimento destes fios e camadas e nos tipos de so-
breposicdes verificadas, ou seja, nos tipos de “trama". Mas
isso demanda uma pesquisa bastante extensa.

8 - FAUSTO BOREM: Vocés se arriscam a classificar as
cancdes como populares, eruditas, folcloricas?

LUCIANA MONTEIRO DE CASTRO: Esta ¢ uma questdo
complicada. Na génese das cancgdes de todo mundo ha
sempre uma interface muito ampla entre o popular, o fol-
clorico e o erudito; no Brasil, entdo, nem se fala. .. Nem
achamos que seja possivel ou desejavel uma separagdo
estanque, absoluta, dentro da constante hibridacdo de
géneros, que € caracteristica da cultura brasileira. Apesar
disso, nosso recorte trata do que comumente ¢ designa-
do como cancdo erudita, mas que preferimos chamar de
cancdo de camara. Poderiamos dizer que sdo obras dife-
renciadas pelo seu processo representacional, que conduz
a certos processos composicionais e interpretativos. Sao
obras escritas numa notacdo musical e geralmente basea-
das em um poema ou em um texto popular ou folclérico ja
existente. A instrumentacdo dessas cancdes inclui apenas
a voz e instrumentos acusticos. Temos desde cancdes so-
bre poemas de grande erudicao criados por poetas parna-
sianos, simbolistas, modernistas ou concretistas até tro-
vas e quadrinhas bem simples, textos folcléricos e mesmo
textos com emprego de ortografia ou gramatica errada
com finalidade de caracterizacdo. Ai, sim, no conjunto de
cancdes de camara, poderiamos arriscar uma divisdo tipo-
[6gica, mas também muito complexa de ser realizada.

MONICA PEDROSA: Por falar no popular e no erudito, difi-
cilmente vemos nas outras artes esta distincdo de tratamen-
to tdo evidente quanto a que costuma ser feita na musica.
Na musica existe a questao da escrita, da notacdo em parti-
tura e, talvez, venha dai a principal diferenca. Mas existem
intersecdes que podem ser muito fluidas. Musicas populares
sao freqlientemente notadas e publicadas como partituras,
gravacdes funcionam as vezes como se fossem verdadeiras
notacdes. A questdo € ampla, mas nos tempos de hoje, em
que os conceitos duais caem por terra, as oposi¢des entre o
particular e o universal, entre o nacional e o estrangeiro e
entre o popular e o erudito devem ser repensadas em termos
de categorias amplas, ndo excludentes, que se mesclam e
que se encontram interligadas numa grande rede heterogé-
nea. A riqueza da cancédo de camara encontra-se justamen-
te nessa diversidade e nessa mistura heterogénea. Toda uma
tradicdo oral de cantos e dancas populares, folcléricas ou
de autoria determinada, tem sido incorporada aos codigos
proprios da escrita musical. As vezes esses elementos sio
facilmente reconheciveis, principalmente quando o idioma
tonal é utilizado. Outras vezes, a intertextualidade é tdo in-
trincada que estes elementos tornam-se indistinguiveis. De
qualquer forma, toda escrita encontra-se sujeita a memoria
musical oral de um ambiente ou a prépria memoria oral do
compositor. Com toda essa diversidade, as cancées brasilei-
ras, independentemente de sua qualidade como obras artis-
ticas, podem ser percebidas pelos seus intérpretes e ouvin-
tes como pertencentes a diferentes mundos e sujeitos que
nao lhes dizem respeito diretamente. As cancées de camara
brasileiras, ao mesmo tempo em que podem ser um ponto
de dialogo privilegiado entre as culturas oral e escrita, entre
a musica erudita e popular, podem, também, constituir pon-
tos de conflitos: as vezes evitadas por adeptos da musica
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popular por serem consideradas eruditas; as vezes evitadas
por musicos eruditos por conterem elementos populares; as
vezes evitadas por brasileiros simplesmente por serem bra-
sileiras e ndo européias.

MARGARIDA BORGHOFF: Ainda falando sobre a dis-
tincdo entre popular e erudito, fico pensando em como
seria bom se houvesse, por parte dos brasileiros, a mes-
ma aceitacdo da cangdo de camara brasileira que existe
em relacdo as obras literarias de Machado de Assis ou
de Carlos Drumonnd de Andrade, por exemplo. Sdo obras
eruditissimas, todos concordam unanimemente. Sao vis-
tas e acarinhadas como obras legitimamente nossas, ape-
sar de toda a forca da tradicao da escrita e das inegaveis
"vozes" estrangeiras que compdem os textos ou tecidos.
0 mesmo deveria acontecer com as cangdes de camara de
Guarnieri, de Helza Caméu, de Guerra-Peixe...

9 - ANDRE CAVAZOTTI: Como interpretar a cancéo de
cdmara, uma vez que os simbolos da escrita erudita
direcionariam demasiadamente uma interpretacdo?

LUCIANA MONTEIRO DE CASTRO: O grande numero de
indicacdes que geralmente aparecem nas partituras - notas
e ritmos da melodia e do acompanhamento, instrumenta-
cdo, fraseado, andamentos, dinamicas -, pode levar a idéia
de uma interpretacdo cristalizada, engessada. A prdpria
designacdo "musica erudita” sugere o encerramento da
obra numa redoma. Mas as possibilidades de leitura da
cancéo de camara, em especial da CCB, com suas matrizes
t3o diversas da nossa cultura, sio praticamente infinitas.
0 que ocorre nas leituras das pecas de teatro, por exemplo,
que também tém seus textos escritos, e cuja interpretacao
€ o resultado de uma leitura variada, dos atores, diretores,
cendgrafos, figurinistas, iluminadores. Assim, o intérprete
musical, ao ler o texto da cancgao, pode ser também ator,
diretor, cendgrafo. Isto quer dizer que, ainda que esteja
partindo de um texto escrito, o intérprete podera escolher
a cor do seu timbre vocal ou instrumental, as variacdes e
nuancas de andamento e agdgica, os tipos de articulacéo,
de ataque e inflexdo das palavras, 0 modo de sua respi-
racdo, de sua expressao facial e corporal, enfim, fatores
que podem confirmar ou alterar inteiramente o sentido, o
humor, a ambientacdo do texto criado pelo poeta e pelo
compositor! O bom intérprete deve ler nas entrelinhas da
partitura e decidir como interpretar/traduzir o que esta
nestas entrelinhas. Dai o cuidado em se conhecer bem os
textos, tanto o musical quanto o literario, e os seus con-
textos historicos, sociais etc.

MONICA PEDROSA: Também acredito nas inlimeras
possibilidades de leituras que uma partitura oferece. As
tradicdes orais estdo sujeitas a constantes modificacdes
devido a sua forma de transmissdo. A musica popular, for-
temente baseada na tradicdo oral, esteve sempre aber-
ta a modificacdes no ritmo, melodia, harmonia, instru-
mentagdo etc. Ja a musica de tradicdo escrita foi tida
por muitas correntes interpretativas como uma musica
fechada, com um sentido pronto e definitivo. Mas nesta

trama aparentemente fechada da partitura sdo muitas as
opgdes que se abrem ao intérprete. Obviamente este é um
tema muito amplo e sdo muitas as teorias que abordam
as questoes de fidelidade ao original e as possibilidades
de transgressdo. Com estudo e postura critica o intérprete
decide até que ponto chegar. Walter Benjamin, filésofo
alemao do inicio do séc. XX, nos diz em seu ensaio sobre
a traducado poética que as obras se modificam em sua
"pervivéncia”. Isto pode significar que, muito mais do que
sobreviver, as obras se mantém vivas por meio das suces-
sivas traducdes realizadas pelos intérpretes.

10 - FAUSTO BOREM: Por que voce diz que cancio de
cdmara brasileira “em especial” tem infinitas possibi-
lidades interpretativas?

LUCIANA MONTEIRO DE CASTRO: Digo que para nds,
intérpretes brasileiros, as possibilidades interpretativas
da CCB tém que ser mesmo mais amplas. Eu vejo a cancéo
brasileira com uma grande sobreposicéo de textos, mais
do que nas cancdes de alguns outros povos. Trata-se de
um grande intertexto, usando o termo da lingiista Julia
Kristeva, um inter-tecido em que as camadas se sobre-
pdem, umas com mais, outras com menos fios, uns fios
mais grossos, outros mais finos. Seriam as muitas vozes
sobrepostas; seria a polifonia de que fala o genial critico
Mikhail Bakhtin. Cada um desses textos ou camadas, que
ndo sdo apenas musicais, mas literarios, culturais, his-
tdricos, chegaram até nds pelas herancas indigenas de
muitas tribos, africanas de muitos povos, européias de
varios paises e outras tantas ndo-européias, sem contar
as camadas modernas e p6s-modernas, feitas de fios im-
pingidos a cultura brasileira pelos meios de comunica-
cdo. Enfim, € a heterogeneidade num tecido s6, em uma
cancdo prototipica, que seria a brasileira. Simplesmente,
acho que, pela nossa heranca e experiéncia cultural, po-
demos reconhecer mais facilmente os tais fios e camadas
de nossas canc¢des do que os intérpretes estrangeiros.

11 - FAUSTO BOREM: Falem sobre o conceito de
“traducdo” nas suas pesquisas.

MONICA PEDROSA: Estamos tendo a oportunidade de
estudar as teorias de traducao, desenvolvidas por varios
tedricos, poetas e escritores. Empregadas inicialmente
no ambito dos estudos literarios, estas teorias tém sido
aplicadas a criacdo e a interpretacéo de obras artisticas
de uma maneira geral. Octavio Paz, escritor mexicano, diz
algo como "traducdo e criacdo sdo operacdes gémeas e
muitas vezes, ndo se distingue a traducdo da criacdo. Ha
uma continua e mutua fecundagéo”. Acredito que a histo-
ria da musica ocidental pode ser vista como uma rede de
imitacdes, traducdes e criacdes. Cada coisa € sempre a tra-
ducdo de uma outra coisa. Nada ¢ gerado espontaneamen-
te. Traduzimos, sempre de forma diferente, contribuindo,
modificando. Quando se conhece a producéo realizada no
Brasil, modifica-se automaticamente a nossa percepcao da
producdo realizada fora do Brasil, por que novos elementos
serdo percebidos e colocados em questdo. Temos orgulho
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de nossos arquitetos, de nossos poetas, nossos pintores.
Respeitamos a sua erudicdo. Com relacdo as nossas can-
cOes de camara, precisamos primeiro conhecé-las. Conhe-
cendo-as, podemos encontrar diferentes parametros para
avalia-las, compara-las entre si e com o mundo externo.
Podemos sempre encontrar nessas cang¢des algo de Unico,
de diferente e, principalmente, algo que nos dé a sensa-
cdo de pertencer a algum lugar. As varias manifestacées
de musica popular no Brasil sdo para nos tao naturais que
nos parecem que foram geradas espontaneamente em solo
brasileiro. Nos esquecemos de que, como nacéo relativa-
mente nova, nossa base musical é estrangeira, assim como
nossa lingua. Chico Buarque, em sua cancdo Paratodos,
cita Tom Jobim como seu maestro soberano. Tom Jobim
conhecia as obras de Villa-Lobos e dedilhava os preludios
de Chopin. Isto ilustra a mistura que esta longe de ser ho-
mogénea e que comecou com o comeco do Brasil.

12 - ANDRE CAVAZOTTI: Um dos objetivos do proje-
to ¢ analisar todas as cancdes coletadas. Vocés tém
encontrado alguma tendéncia ou caracteristicas co-
muns no repertorio?

LUCIANA MONTEIRO DE CASTRO: Nos trés primeiros
anos de trabalho, demos énfase a alguns compositores
precursores da cancdo brasileira, nascidos nos finais do sé-
culo XIX e inicio do século XX, como Alberto Nepomuceno,
Francisco Braga, Lorenzo Fernandez e Helza Caméu. Mas
temos ainda um nuimero de obras analisadas muito peque-
no em relacdo ao corpus que temos diante de nos. Mas o
que percebemos dentro desta amostragem, € que a cangéo
de camara brasileira é polifénica no sentido que Bakhtin
atribui a palavra. Ha nessas can¢des uma espessa sobrepo-
sicdo de textos, de camadas, daquilo que o critico chama-
ria "vozes do outro”. Acreditamos que seja semelhante ao
que acontece com as cancdes populares brasileiras.

Muitas destas cancfes de camara tém caracteristicas es-
sencialmente européias, como algumas cancdes de Alber-
to Nepomuceno e Francisco Braga que conseguem pro-
duzir obras maravilhosas com elementos da linguagem
musical francesa ou das linguagens romantica e ultra-ro-
mantica alemas. Algumas cangdes, além de apresentarem
caracteristicas harmoénicas e formais da musica européia,
apresentam em associacdo, certas constancias ritmicas e
melddicas e certos modalismos caracteristicos da musica
folclorica ou popular brasileira, urbana e rural. Essas as-
sociacdes, mais simples ou mais complexas, caracterizam
uma musica nacionalista, o que ndo é novidade. Mas o
reconhecimento pontual desses elementos ou de certos
tipos de interacées entre os “fios” nos ajuda a graduar
as ocorréncias e a caracterizar melhor cada compositor.
Temos observado os recursos técnicos e criativos usa-
dos pelos diferentes compositores ao tecerem um tecido
novo a partir de fios antigos e de outros pretensamente
“novos". A polifonia musical, propriamente dita, também
se mostra muito presente nesse repertério. Observam-se
herancas do periodo colonial, sobreposicées de linhas ins-
trumentais tipicas dos pioneiros grupos de choro, que sao

tidos como brasileirissimos. Mas ficam perguntas, como
sobre a origem da polifonia dos chordes do século XIX.

Uma possivel contribuicdo do grupo talvez seja metodo-
l6gica. Estamos lancando méao de procedimentos analiti-
cos interdisciplinares e diversos e os resultados tem sido
satisfatorios. Por exemplo, muitas das obras analisadas
realizam o que chamamos de traducdes intersemicticas,
quer dizer, os compositores buscam uma transposicdo da
linguagem poética para a linguagem musical (lembrando
gue 0 Nosso grupo considera a musica como linguagem). A
maior parte das canc¢des que temos estudado, mais do que
simplesmente comentarem o poema no qual se baseiam,
revela verdadeiras correspondéncias entre texto e musica
no sentido baudelairiano do termo. Algumas cancées, em
geral as mais modernas, parodiam o texto com a musica.
Pouquissimas contrariam ou ndo se preocupam com o sen-
tido do texto original. Observamos ainda o uso de recursos
como a tematizagao e a passionalizacéo, descritos por Luis
Tatit para a cancao popular, além de evidentes relacdes
entre o desenho melddico e a inflexdes da fala, isto sem
falar nos recursos retoricos e nas figurativizacdes que ja
eram empregados nas cancgdes por trovadores e madriga-
listas. Percebemos fendmenos de intertextualidade como
a citacdo e a parafrase. Alguns compositores ultrapassam
a seara do simples poema, construindo novas narrativas a
partir da juncdo de poemas, organizacao de ciclos ou gru-
pos de cancdes. Evidentemente, ha no corpus de cangdes
de camara brasileira algumas obras com estruturas muito
simples onde a musica apenas sublinha as palavras ou am-
bienta o texto. Enfim, o conjunto das cangoes de camara
brasileira é tdo diverso que exige uma abordagem quase
sempre no formato dos estudos de caso ou multi-caso.

13 - ANDRE CAVAZOTTI: Como tem sido a recepcao
dos resultados do projeto “Resgate da Cancéo Brasi-
leira” no Brasil e no exterior?

MARGARIDA BORGHOFF: Na realidade, alcangamos,
até agora, um ambito regional, apesar de ja termos
apresentado alguns resultados de nosso trabalho fora do
estado. Em todas as ocasides, recebemos demonstracdes
de interesse e de valorizagdo da nossa iniciativa. Talvez
os resultados praticos mais representativos sé aparecam
quando a gente comecar a editar e a gravar as cancdes
pelo selo da Escola de Musica da UFMG que o Grupo
pretende instalar até 2008. Ai entram os apoios da Fl-
NEP e da FAPEMIG para implementacgéo dos equipamen-
tos e subsidios de bolsistas para atividades técnicas e,
naturalmente, o fundamental apoio da propria Escola de
Musica da UFMG, onde serdo instalados os equipamen-
tos e onde se desenvolverao as atividades. Hd mesmo a
perspectiva de construcdo de um novo prédio que abri-
gue um Centro Interdisciplinar de Pesquisa em Musica,
do qual fariamos parte. Esperamos também que outros
pesquisadores se juntem a nds para que o escopo fique
mais abrangente, pois é muito trabalho para pouca gen-
te envolvida.

14 - ANDRE CAVAZOTTI: 0 projeto tem estimulado a



BOREM, F.; CAVAZOTTI, A. Entrevista com Luciana Monteiro de Castro... Per Musi, Belo Horizonte, n.15, 2007, p. 78-86

composicéo de novas cangoes, ou mesmo estimulado as
pessoas a enviarem para o grupo obras que vocés nem
imaginavam que existiam?

MARGARIDA BORGHOFF: Temos recebido correspon-
déncia de varios compositores que nos enviam obras nun-
ca antes ouvidas. Eles enviam também comentarios sobre
suas cancdes, o que nos ajuda nas analises das pecas,
que serdo inseridas no guia eletronico, disponibilizado no
site do projeto. Como eu ja disse, nosso desejo de “res-
gate" € o resgate de um género. Assim, queremos traba-
Ihar com cangdes novas também. De fato, nos diversos
recitais do grupo, ja pudemos interpretar cancdes novas,
obras muito interessantes de compositores profissionais
ou de estudantes de composicao. Neste ano, pretendemos
buscar um maior contato com os compositores. Tenho a
intuicdo de que o projeto "Resgate da Cancao Brasileira”
se tornara um espaco de méo dupla para a composigao e
performance da cancao brasileira.

15 - FAUSTO BOREM: Como a cangio brasileira tem
sido vista como objeto de estudo?

MARGARIDA BORGHOFF: Institucionalmente, as Pro-
Reitorias e a Diretoria da Escola de Musica da UFMG, seus
colegiados e departamentos tém visto nossa proposta
com bons olhos. Tivemos o apoio na UFMG desde o come-
co, dentro e fora da Escola de Musica, em todas as nossas
iniciativas, como a implantacgao das disciplinas, a cons-
trucdo do guia eletrénico com auxilio do Laboratdrio da
Computacéo Cientifica da UFMG, o acolhimento de pro-
jetos de doutorado envolvendo a musica pela Faculdade
de Letras, a concessao de bolsas e 0 apoio na organizacao
de eventos pela Escola de Musica e pelas pro-reitorias
de graduacdo. A Escola de Musica ainda disponibilizou a
infra-estrutura necessaria para elaboracdo de projetos de
financiamentos, via agéncias de apoio a pesquisa, para
montagem do laboratério de pesquisa e implantacdo do
selo de gravacdo e edicdo de partituras.

Do lado docente, percebo que os professores de canto das
universidades brasileiras, de um modo geral, ttm demonstra-
do uma preocupacdo crescente com o estudo da CCB. Mui-
tos desenvolveram seus mestrados e doutorados e orientam
alunos na pos-graduagdo com foco nesse tema. Isto repre-
senta uma mudanca radical em relagdo ao que acontecia até
meados da década de 1980. Nos ultimos encontros de pes-
quisa, especialmente nas areas de performance, temos visto
0 tema ser cada vez mais abordado. Uma atividade muito
importante tem sido a busca de atualizagdo das normas de
prontncia do portugués brasileiro cantado. O assunto tem
sido discutido em varios Grupos de Trabalho que véem se
reunindo desde a ANPPOM de Porto Alegre, em 2003, com
a nossa participacdo e a de professores como Martha Herr,
Edmar Ferreti, Stela Branddo, Mirna Rubim, Adriana Kaya-
ma, Flavio Carvalho, Angela Barra, Cyrene Paparotti, José
Vianey e muitos outros, com apoio das proprias universi-
dades e de entidades como a ABC [Associacdo Brasileira de
Canto], que promoveu um amplo encontro para debate em

fevereiro de 2005. Realizamos, em outubro de 2005, um en-
contro deste Grupo de Trabalho no nosso Il Seminario da
Cancdo Brasileira da Escola de Musica da UFMG. A partir
de entdo, passamos a contar com a colaboracéo impres-
cindivel da fondloga e foneticista Thais Cristofaro, também
professora na UFMG, que deu novo direcionamento técnico
ao trabalho. O ultimo encontro deste GT na ANPPOM de
Brasilia, em agosto de 2006, foi muito produtivo.

LUCIANA MONTEIRO DE CASTRO: Apesar deste inte-
resse crescente, em algumas areas mais conservadoras ou
tradicionais da pesquisa em musica, percebo certo des-
conhecimento do que realmente seja a CCB, do seu po-
tencial interpretativo e de pesquisa. Desconfio que muitos
consideram exclusivamente o lado pratico dos recitais, de
fato, normalmente bem tradicionais. Alguns se posicionam
negativamente frente ao rétulo "canto lirico” e néo fren-
te a cancdo propriamente dita, com seu valor artistico e
sua importancia cultural. Outros, professores de musica ou
cantores profissionais, explicitam o preconceito tipico do
colonizado, referindo-se a CCB como "musiquinha”. Claro,
dentro de qualquer repertdrio ha obras fracas. Mas, ainda
assim, temos a preocupacdo “descolonizante” de conhecer
o amplo espectro deste género no Brasil, o que, no fundo, é
uma busca de autoconhecimento. Eu acho que esta passan-
do da hora de pararmos de nos reconhecer na imagem que
as culturas dominantes fazem de nds e da nossa musica.

Por parte dos alunos, que fardo o futuro da musica, sinto
também um interesse crescente. As salas das disciplinas
optativas oferecidas sobre o tema estdo sempre comple-
tas. Varios alunos que participaram do Projeto, alunos de
canto ou de instrumento, ao se graduarem, continuaram
a estudar seus assuntos no mestrado. Ha, entretanto, uma
reclamacéo freqiiente, principalmente por parte de alu-
nos calouros, quanto a dificuldade de interpretar a can-
cdo brasileira, geralmente sob o ponto de vista da técnica
vocal. Acho que estas dificuldades ndo revelam apenas
problemas técnicos, mas culturais, e temos trabalhado
nestas duas questdes. Mas em relacdo ao repertorio, eles
se mostram cada vez mais curiosos.

16 — FAUSTO BOREM: Como abordar um reperto-
rio que traz textos tdo dispares, por exemplo, tex-
tos mais antigos, cujo portugués era diferente do
de hoje ou textos mais modernos, fragmentarios e
com fortes conteudos subliminares, como a poesia
concreta ou, ainda, de realidades muito distantes do
tipico cantor urbano e “bem-educado”?

MONICA PEDROSA: Acredito que o primeiro passo é bus-
car uma atitude aberta, evitando juizos de valor pré-con-
cebidos. Tem sido gratificante ver os alunos descobrindo as
cancgdes, num misto de estranheza e prazer, de resisténcia
e carinho, de aversdo e vontade de se aproximar. A resis-
téncia existe, ndo ha como negar, por muitas razées. Nao
podemos nos esquecer que nosso pais é marcado por uma
cultura de dominacdo, desigualdade e exclusdo. No meu
entender, a heterogeneidade desse tecido, que € a cangéo
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de camara, é conflituosa. Os elementos musicais estao la
dentro mesclados, mas, do lado de fora, os diferentes sujei-
tos, que originaram as diferentes manifestacées musicais,
estao se enfrentando. Por isso ndo € tao simples assim es-
perar, ndo s6 de cantores, mas também de instrumentistas,
com suas preferéncias estéticas, inseridos num contexto
globalizado, com um ouvido no rock e outro em Mozart,
que convivam naturalmente com este repertorio. Lidamos
com uma questdo de alteridade que é muito séria. Mas
sempre acreditei que € possivel buscar um traco de iden-
tificagdo nessas cancdes. Ser a voz do outro e ao mesmo
tempo ter a sua propria voz pode ser uma experiéncia con-
flitante, mas € muito bela. Vale a pena tentar.

Aqui na escola estamos satisfeitos com os resultados. E
uma aventura descobrir e realizar um repertorio sem prati-
camente nenhuma referéncia anterior, nenhuma gravagao,
nenhum comentario de especialista. Nos divertimos com
o0s alunos nesta trajetoria. Passamos tardes mergulhados
apenas na compreensdo da poesia, estabelecendo relacées
com a musica, literalmente "viajando". A interpretacao
dessas cancdes representa um grande desafio e envolve
um grande trabalho de criacéo, ou ainda, de traducao.

Com relacdo aos textos antigos, as vezes eles realmen-
te causam estranhamento nos alunos e em nds também.
Muitos contém palavras e expressdes que hoje cairam em
desuso no portugués moderno. Quando cantamos em ale-
mao um poema de Heine, esse desajeitamento se dilui por-
que traduzimos muito mais o sentido do texto do que as
palavras propriamente ditas, adaptando-o a nossa época.
Mesmo quando traducdes literais sao feitas, € dificil dar
conta da dimensdo temporal dessas palavras. Nos textos
em portugués as palavras estdo 13, intocaveis, insubstitui-
veis. Acredito que este é um dos pontos centrais com o
qual o intérprete da cancao brasileira tem que lidar. Es-
tranhamos mais a linguagem verbal mais antiga - muitas
vezes nem tdo antiga assim - do que a musica mais antiga
apenas instrumental. Mas trabalhar com textos poéticos é
sempre instigante, sejam eles antigos ou contemporaneos.
Cancbes contemporaneas, muitas vezes escritas em lin-
guagem atonal ou serial, podem apresentar aos intérpretes
dificuldades de leitura, mas constituem uma oportunidade
Unica de expressao, pois lidam com situacées e questiona-
mentos atuais. Temos lido e interpretado, inclusive, obras
de jovens compositores com poemas e linguagem musical
contemporaneos, com resultados surpreendentes.

17- ANDRE CAVAZOTTI: Por falar em “antigo”, como
vocés tém se posicionado quanto a “impostacio vo-
cal” ou técnicas vocais especificas para a performan-

ce desse repertorio?

MONICA PEDROSA: Acredito que a técnica vocal nio
€ um fim, mas um meio. Ela é adaptavel a variedade do
repertorio para que seja possivel traduzir, da forma mais
apropriada que se julgar possivel, as particularidades de
cada canc¢ao. Em diferentes cancdes, elementos distintos
podem ser valorizados, dependendo da postura do intér-

prete. Neste género musical especifico que é a cancédo
de camara, uma €nfase muito grande é dada a palavra
e, assim, a clareza da enunciagdo pode ser um elemento
norteador para a adocdo de algumas atitudes técnicas.

Continuando meu raciocinio, as técnicas de emisséo vo-
cal se modificam também em decorréncia do momento
historico vivenciado pelos seus intérpretes. Em cada épo-
ca sdo observadas algumas tendéncias, alguns ideais de
resultado sonoro. [NOTA DOS ENTREVISTADORES: veja
abordagem histdrica sobre o portamento no artigo de Da-
niel Leech-Wilkinson que abre este numero de Per Musi].
Reviver o Barroco durante o Romantismo sé foi possivel
porque as leituras de obras barrocas eram feitas sequndo
a sonoridade romantica: grandes orquestras, maior massa
sonora, grandes variacfes de dinamica, vibrato etc. Nao
foi a toa que o movimento pela autenticidade nas relei-
turas da musica barroca, realizadas por especialistas em
musica antiga, coincidiu com um momento da musica
contemporanea que privilegiava a estrutura sonora, a cla-
reza dos sons e a diversidade de timbres. Cathy Berberian,
principal intérprete da obra vocal de Luciano Berio, era
também uma cantora de musica antiga. O estudo inter-
pretativo da musica leva em conta ndo apenas as suas es-
truturas internas, mas o tipo de sonoridade pretendida pe-
los instrumentistas. A voz € um instrumento que permite
multiplas configuracdes internas. Imagine a caixa de um
violino alargando-se ou estreitando-se durante uma per-
formance! Portanto, existem muitas maneiras de cantar,
que vado se modificando com o gosto, as necessidades e
os ambientes de performance de cada época. A autentici-
dade na interpretacdo de muitas cangdes brasileiras pode
ser buscada a partir de gravacées antigas. Talvez sejam
mais auténticas. Mas, ao final, cabe ao intérprete se situar
nesses diversos contextos e fazer suas escolhas pessoais.

E por isso que, ao interpretar uma cangao e escolher as so-
noridades, acredito na diversidade das redes de significa-
cOes atuantes na musica e na poesia, significacdes que po-
dem ser tanto intrinsecas ao fato musical e poético quanto
extrinsecas, e que incluem o fator tempo, 0s processos
composicionais - também chamados processos poiéticos
- € 0S processos perceptivos, ou seja, aquilo que percebe-
mos das obras. Ha ainda os contextos sociais, culturais e
historicos - vocés podem observar que estou utilizando a
teoria tripartite da semiologia musical de J.J. Nattiez.

Muitas vezes as cancgées brasileiras acabam sendo ava-
liadas a partir de suas interpretacdes, o que € mais facil
e imediato do que abrir uma partitura e estabelecer ele-
mentos sobre os quais uma interpretacdo sera definida. E
por isso que realizamos nossas escolhas técnicas primei-
ramente mergulhando nas obras: estudamos a partitura,
cantamos, tocamos, observamos as relacdes musicais in-
ternas, estudamos o poema, procuramos sua forma escri-
ta original (tarefa as vezes muito dificil de ser realizada
porque os volumes de poesia também andam precisando
de resgate), observamos questdes estilisticas.

Mas somos cantores de hoje, inseridos na nossa contem-
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poraneidade. Construimos nossas redes pessoais de signi-
ficagdo. E isto implica no som que construimos para nossa
voz. Temos nossos ideais sonoros de colocacao vocal, temos
nossa lingua, temos a “colocagdo” de nossa lingua, com a
qual aprendemos a falar e que predispds nosso trato vocal
para determinadas configuracdes. O que falei para a mu-
sica erudita como uma rede de multiplas tradugdes, como
um tecido onde imitacao e criacdo se misturam, vale para
a técnica erudita. Buscamos forca, flexibilidade, igualdade
nas transicdes de registro, extensao, prezamos o controle,
a clareza das notas e do texto, temos amor pelas sutilezas
timbricas, pelas sutilezas de dinamica e, principalmente,
respeitamos a personalidade vocal que cada voz possui.

LUCIANA MONTEIRO DE CASTRO: Esse assunto me en-
tusiasma e me leva a abordar ainda alguns pontos. Pri-
meiramente, lembro que a cancdo brasileira foi criada e
tradicionalmente interpretada no meio do canto lirico
que, como todos sabem, tem na sua base técnica os prin-
cipios da impostacao vocal e da diccdo lirica, desenvolvi-
dos para determinados idiomas europeus, com objetivo de
melhorar a projecdo do som vocal sem prejuizo da saude
do cantor. S6 mais tarde foi adaptada ao portugués do
Brasil. Em sequndo lugar, o canto lirico pode comprometer
a compreensdo de palavras em qualquer idioma, ndo sé
do portugués! Um terceiro ponto: a qualidade artistica e
a forte presenca da cancdo popular na rotina do brasileiro
podem ter influenciado no nosso gosto por uma voz nédo
impostada em portugués e a impostacédo perdeu o seu es-
paco, principalmente depois do movimento bossanovista.
O jovem aluno de canto, como grande parte do publico
brasileiro, pouco habituado a ouvir a voz impostada em
portugués, acha muito “"estranho” cantar em "brasileiro”
com "voz de dpera”, como eles dizem. E apesar do alu-
no saber que o cantor lirico interpreta tradicionalmente a
cancédo de camara com voz impostada, em qualquer idio-
ma, ele ndo encontra em si préprio um “ponto” de encaixe
para cantar no seu idioma. Nao consegue ouvir na sua voz
impostada a naturalidade que percebe na sua voz falada.

Apesar do meio do canto ser bastante conservador, afi-
nal construimos todo nosso estudo nesta perspectiva e
acredito que o canto impostado € mesmo um excelente
meio de projetar e proteger a voz, ndo podemos deixar
de considerar estes trés pontos que citei e de questionar
a adaptabilidade e a eficiéncia da "técnica erudita” na
interpretacdo da cancédo de camara nos dias de hoje. Ndo
podemos ainda nos esquecer que o conceito de musica de
camara tem mudado muito e ainda ndo podemos descon-
siderar a existéncia dos processos de amplificacdo sonora,
cada dia melhores e mais eficientes.

Diante destes fatos concretos, acredito que, como intérpre-
tes da CCB, possamos recorrer a alguns aspectos técnicos
acustico-fonoldgicas eficientes e entdo negociar decisées
interpretativas que influem diretamente no resultado es-
tético final da performance das nossas cangdes. Ha niveis
diferentes de impostacdo e ha cuidados com a inflexdo e a
diccéo das palavras que podem e devem ser tomados, a fim

de que a palavra seja bem dita e bem compreendida e para
que o estilo interpretativo seja adequado ao contexto da
propria obra e ao ambiente da apresentacdo. Como ja disse,
este € um trabalho de "traducdo” realizado pelo intérpre-
te e esta pode ser uma tradugdo contextualizada. Ja ha
uma grande preocupacdo dos profissionais do canto mais
ligados a academia quanto a pronuncia do portugués bra-
sileiro cantado, como temos visto nos Grupos de Trabalho
dos congressos da ANPPOM. Por outro lado, ainda ha uma
tendéncia de muitos profissionais, especialmente os que se
preocupam apenas com a performance e, geralmente, ndo
pesquisam, de nédo discutirem a adequacdo da técnica a
interpretacao da CCB. Muitos ja eliminaram excessos na
performance da cancéo, antes bem aceitos como pratica vi-
gente, como certos tipos de portamento, ataques das notas
“por baixo", vibracdo multipla do “r", vibrato amplo e cons-
tante, volume exagerado da voz etc. Também ja adaptamos
a diccéo a alguns padrées mais modernos e procuramos
fugir de alguns estrangeirismos. Mas nos falta ainda fazer
com que 0 nosso texto cantado, cujo sentido poético nem
sempre € direto e de facil apreensao, seja mais inteligivel e
contextualizado. Mesmo que a traducéo seja, por principio,
intimamente vinculada a obra em si, a sua partitura, ela
nao pode desconsiderar o ambiente que a envolve, sob pena
de prejudicar a sobrevivéncia da obra. Como disse a Moni-
ca, a técnica € um meio, e ndo um fim. Este € um assunto
polémico no nosso meio, mas do qual ndo podemos fugir. E
tudo tem nos levado a crer que a obra de arte € uma via de
duas maos - a da interpretacéo e a da recepgéo.

18 - FAUSTO BOREM: Como ¢ a recepcdo do publico
que ouve a cancio brasileira de camara?

LUCIANA MONTEIRO DE CASTRO: A cancdo de camara
ndo se apresenta com o mesmo acesso facil e rapido que
a maioria das nossas cancdes populares, ndo apenas do
ponto de vista harménico ou melddico, mas também pela
praticidade de ser realizada, por exemplo, com um acom-
panhamento simples ao violdo. Nao nos permite a flexibi-
lidade de escolhermos subitamente o tom, de mudarmos
0 andamento aprendido nos discos, de inserirmos uma
percussao, de cantarmos uma segunda voz, de mexermos
na letra, de cantarmos esse repertorio nas festas, em ro-
das de amigos e em shows com amplificacdo. As cangdes
de camara sdo mais para serem ouvidas em ambientes
intimistas, mais contemplativos, como se estivéssemos
lendo um poema, ouvindo atentamente alguém contar
um caso, admirando um quadro em uma exposicdo, as-
sistindo a um balé. Ndo € uma musica pra qualquer hora
e lugar. Eu acho que ela requer um lugar e um momento
apropriado. Precisa haver uma adequacéo.

Assim, temos procurado preparar os ambientes para a sua
recepcao. Semanalmente, na Escola de Musica da UFMG,
a Guida organiza uma visita guiada de alunos de escolas
publicas, de jovens do ensino fundamental. Antes de cantar
e tocar, falamos sobre as cancdes, os instrumentos, as vozes,
a poesia, a historia por tras da obra. As criancas e adoles-
centes ficam sempre mais atentos e muitos se emocionam:
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aplaudem, riem e até choram. Esta é a adequacdo da qual
estou falando. Para que alguém compreenda ou seja tocado
de alguma forma por uma cancao, precisa identificar-se em
alguma camada ou fio que compde a obra. Precisa sentir que
pertence de alguma forma aquela trama, precisa ouvir a sua
propria voz naquele discurso, e isso nem sempre é imediato
na canc¢do de camara, pois o tecido as vezes ¢ feito por fios
demais. Por outro lado, como exemplo de inadequacdo na
sua divulgacéo e percepcao pelo cidaddo comum, cito o que
acontece na midia, especialmente na televisdo. Nas pou-
cas vezes que a CCB aparece, ela é representada por uma
cantora estereotipada, normalmente numa situacdo carica-
tural. Ha quase sempre uma parddia envolvida. O publico
em geral, pouco atento as manipulagdes socio-culturais,
simplesmente acha graca e passa a ver aquele repertorio
com estranheza ou deboche. Acompanhando esta linha de
raciocinio, as gravadoras comerciais e editoras se afastam
do género, o que gera um circulo vicioso. Pra mudar isto,
temos que comecar pela base, pelo processo de educacao.

19 - ANDRE CAVAZOTTI: 0 grupo de pesquisa "Resga-
te da Cancdo Brasileira" tem envolvido um contingente
consideravel de pesquisadores, professores, alunos e téc-
nicos. Podem fazer um “balango” de sua producéo?

MARGARIDA BORGHOFF: Embora os resultados mais vi-
siveis e imediatos se traduzam nos recitais, nas edicdes de
partituras, nas analises das obras, nas palestras e nos artigos
publicados, outras conquistas s serdo percebidas em longo
prazo. Esperamos, principalmente, que os alunos de canto, de
instrumento e de composicao reconhecam e valorizem a can-
céo brasileira como um repertorio importante e que desejem
difundi-lo como intérpretes ou professores; que se tornem os
atores de a¢des do projeto no futuro. Queremos que a cancéo
de camara brasileira seja um instrumento de construgdo de
identidade, um veiculo de integracéo cultural.

Falando em termos numéricos, temos até uma resposta
na ponta do lapis. Concluimos o relatério final do projeto
referente ao periodo de 2003 a 2006, em que listamos as
sequintes atividades: oferta, durante 8 semestres, de disci-
plinas na graduacdo com foco na CCB (Cangdo de Cadmara
Brasileira) com participacdo de cerca de 90 alunos; apre-
sentacdo de 13 comunicacdes de pesquisa, 3 das quais em
eventos internacionais; elaboragcdo de um guia virtual das
cancGes brasileiras (disponivel no site www.grude.ufmg.br/
cancaobrasileira), coordenacdo do Grupo “Muito Além do
Vai Azuldo", com participacdo de 9 bolsistas da graduacédo
e realizacéo de 75 recitais no Campus Pampulha da UFMG
e em outras escolas, orientagdo de 4 bolsistas de iniciacdo
cientifica, apresentacdo de 37 recitais em diversas cidades
de Minas Gerais e do Brasil, 16 deles em parceria com a Fun-
dacdo de Educacdo Artistica (Série Musica Vocal Brasileira
em Perspectiva), organizaco de 3 Seminarios da Cancéo na
UFMG com participagdo de professores convidados, partici-
pacdo em 5 Grupos de Trabalho para discusséo e deliberagéo
nacional sobre a "pronuncia neutra” do portugués cantado;
publicacdo de 4 artigos em periodicos cientificos, publica-
cédo de 2 cadernos de partituras, orientagdo de 3 alunos no

Mestrado em Musica da UFMG sobre o tema, ingresso de
2 professores do Grupo em programas de doutorado com
pesquisa sobre o tema, montagem do Laboratério da Can-
céo Brasileira, que recebera em breve importante acervo de
obras e finalmente, a criacdo do Selo de Gravacéo da Escola
de Musica da UFMG, com aquisicao de novos equipamen-
tos de gravacdo, microfones, softwares, computadores, um
piano de cauda Steinway e um Disklavier. Ao lado de todos
esses resultados, caminham as diversas vertentes da pesqui-
sa, que englobam o levantamento bibliografico - incluindo a
localizagdo e selecdo de partituras -, os estudos analiticos e
interpretativos e a adaptacéo ou desenvolvimento de meto-
dologias analiticas. Parece um trabalho sem fim, mas ¢ tao
fascinante que nem nos preocupamos com isto!

Luciana Monteiro de Castro é Professora Assistente de
Canto na Escola de Musica da UFMG. Concluiu o Curso de
Canto no Conservatério Nacional em Lisboa e graduou-se
em Canto pela UFMG, onde realizou Mestrado em Per-
formance. Cursa Doutorado em Literatura Comparada na
Faculdade de Letras da UFMG.

Méonica Pedrosa de Padua é Professora Assistente de
Canto na Escola de Musica da UFMG. Bacharelou-se em
Canto nesta escola e obteve Mestrado em Canto na Ma-
nhattan School of Music em Nova York. Doutoranda em
Literatura Comparada na Faculdade de Letras da UFMG.

Margarida M. Borghoff é professora Adjunta de Piano na
Escola de Musica da UFMG. Em Freiburg, Alemanha, sob
orientacdo de Fany Solter e Helmut Barth, concluiu o Mes-
trado em Musica de Camara. Em Karlsruhe, concluiu o Douto-
rado em Liedbegleitung (acompanhamento de cantores), sob
a orientacdo dos professores Hartmut Holl e Mitsuko Shirai.
Coordena o grupo de pesquisa Resgate da Cancéo Brasileira.

Fausto Borém ¢ Professor da Escola de Musica da UFMG
e pesquisador do CNPq. Criou e edita a revista Per Musi,
implantou o Mestrado em Musica na UFMG e coordena
os grupos de pesquisa ECAPMUS (Estudos em Controle e
Aprendizagem Motora na Performance Musical) e PPPMUS
("Pérolas" e "Pepinos” da Performance Musical). Publica
trabalhos nas areas de performance, composicao, musico-
logia, etnomusicologia e educacdo musical. Como contra-
baixista, recebeu diversos prémios no Brasil e no exterior.

André Cavazotti é Professor Adjunto na Escola de Mu-
sica da UFMG. Doutor em Musica pela Boston University
(1998), sua tese de doutorado consiste em um estudo es-
tilistico sobre as Sonatas para violino e piano de M. Ca-
margo Guarnieri. Mestre em Musica pela UFRGS (1993),
estudou violino com o Prof. Marcelo Guerchfeld e, sob
a orientacdo do Dr. Celso Loureiro Chaves, defendeu sua
dissertacdo de mestrado, que € uma investigacdo sobre
a utilizacdo de processos seriais nas cancoes do LP Clara
Crocodilo de Arrigo Barnabé. Suas atividades como violi-
nista o levaram a realizar recitais e concertos em diversas
cidades brasileiras e norte-americanas.



