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Vocé tem que agir como se fosse possivel

transformar radicalmente o mundo. E

vocé tem que fazer isso o tempo todo.
Angela Davis
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RESUMO

O presente trabalho aborda a musica de Eunice Katunda a partir do paradigma qualitativo.
Objetivou a investigagdo e problematizacdo de processos de hibridag@o entre matrizes afro-
brasileiras e tradigdes ocidentais com foco na produg¢do da compositora. Procurou-se
entender a trajetoria, as tendéncias de cada época e como elas influenciaram as decisdes
composicionais de Katunda, através de pesquisas bibliograficas e documentais. Essa
pesquisa justifica-se pela dificuldade de abordagem do repertorio brasileiro e “a precariedade
das pesquisas musicologicas, do estado semicaotico de acervos e centros de documentagao
musical, a escassez de material bibliografico e de gravagdes de obras antigas”, como diz
Paulo Castagna (2008), gerando assim conhecimento, enriquecendo e contribuindo para o

avango das pesquisas existentes.

Palavras-chave: Eunice Katunda, matrizes afro-brasileiras, musica brasileira, hibrida¢oes,

cruzamentos culturais.



ABSTRACT

The present work approaches the music of: Eunice Katunda from a qualitative paradigm. It
aims to investigate and problematize hybridization processes between Afro-Brazilian
matrices and Western traditions focusing on the composer's production. It was sought to
understand the trajectory, the trends of each era and how they influenced Katunda's
compositional decisions, through bibliographic and documentary research. This research is
justified by the difficulty of approaching the Brazilian repertoire and "the precariousness of
musicological research, the semiotic state of collections and music documentation centers,
the scarcity of bibliographic material and recordings of old works," as Paulo Castagna (2008)
says, thus generating knowledge, enriching and contributing to the advancement of existing

research.

Keywords: Eunice Katunda, Afro-Brazilian matrices, Brazilian music, hybridizations,

culturais crossings.
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INTRODUCAO

O ser humano é societario, ndo vive isolado culturalmente e socialmente. E o contato
com outras culturas que o torna plural em esséncia. S3o os processos de troca entre os seres
humanos que geram conhecimento, pensamento critico, curiosidade e novas formas de se
pensar o mundo. E através desse contato que surgem processos de cruzamentos culturais e
produtos hibridos.

Na era das grandes navegacoes, ocorrida entre os séculos XV e XVII, os europeus
exploraram territdrios e continentes, buscando rotas comerciais e expansao do cristianismo
e hegemonia de monarquias. E nesse contexto, que no século XV, os portugueses chegaram
as “Terras Brazilis”, estabelecendo primeiros contatos com sociedades indigenas. Iniciam o
processo de colonizagdo do Brasil, confrontando indigenas passando a se utilizar da mao-de-
obra escrava indigena e, posteriormente, da mao de obra africana.

No século XVI, embasados no Eurocentrismo, um conjunto de significacdes e
projecdes de imagens de mundo construidas a partir do ponto de vista europeu, seja
politicamente, economicamente, socialmente ou culturalmente, juntamente com teorias de
classificacao da diversidade humana, os portugueses iniciam o processo de colonizagao do
Brasil, confrontando indigenas, até se estabelecerem fixamente em 1532 com a fundagao da
Vila Sao Vincente e um ponto de comércio no que hoje ¢ o Pernambuco, passando a se
utilizar da mao-de-obra escrava indigena e, posteriormente, da africana.

Os primeiros registros de praticas musicais indigenas, no inicio do século XVI, vem
de viajantes europeus em funcdo do estranhamento causado por essa musica. Mas, como
afirma Paulo Castagna em “Historia da Musica Brasileira”, “apesar da curiosidade europeia,
a musica indigena foi objeto de proibigdes, por parte da Igreja e do governo portugués,
durante todo o periodo colonial, contribuindo pouco para a pratica musical das demais etnias
do pais” (CASTAGNA, 2003, p.1).

Com a cultura africana e suas praticas musicais, o que ocorreu foi um processo de
apagamento desta cultura, ja que, africanos vinham como escravos. E por isso que, conforme
Castagna (2006), ainda ha uma grande dificuldade na identificag@o e na sintese historico-
cultural da contribuicdo dos povos africanos a cultura brasileira, especialmente a musica
brasileira, em fungdo, principalmente, do regime escravagista e suas consequéncias nefastas,
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como o racismo estrutural. O negro ndo era visto como ‘“ser”’, mas como “coisa” e



“transformou-se no simbolo da anti-inteligéncia, anticultura e anticriatividade” (MOURA,
1994, p. 141).

E necessério salientar que o negro nio veio sem cultura do seu local de
origem. Ao entrar no Brasil ele viu uma realidade totalmente diferente da
que vivia, visto que para o colonizador europeu eles eram considerados
somente como mao-de-obra, mas o negro no continente africano vivia em
tribos. A heterogeneidade cultural das etnias africanas era imensa, ou seja,
14 se tinha uma pratica cultural diferenciada, dependendo da regido a qual
pertencia (MOURA, 1994, p. 141).

Para conseguir preservar sua cultura e suas crencgas, o negro foi obrigado a buscar
dois caminhos: a “aceitacdo” do que era imposto pela igreja catolica, hibridacdes possiveis
com sua cultura através principalmente das festas e o sincretismo religioso. Outro caminho
consistia na fuga e manutencao de seus ritos nas sociedades clandestinas por ele formadas,
os quilombos. Assim, ¢ somente no século XVIII que surgem os primeiros registros de
manifestacdes regionais que incorporam a musica africana, com destaque para o Lundu e o
Batuque, principalmente na regido paulista. Com o marco do modernismo e da Semana de
Arte Moderna de 1922, ha cada vez mais ideias e conceitos do que seria uma musica
genuinamente brasileira (MOURA, 1994, p. 138).

A musica, segundo Marcos Napolitano no livro Historia & Musica, ocupa no
Brasil um lugar privilegiado na histdria, lugar de mediagdes, hibridagdes, encontros de
diversas etnias, classes e regides que formam o mosaico nacional. Além disso, a musica ¢é
tradutora dos nossos dilemas nacionais e veiculo de nossas utopias sociais. Ao longo dos
séculos, muito se percebeu sobre a excepcionalidade da musica brasileira, como evidenciado
por Paulo Castagna:

A maior dificuldade com a qual nos deparamos ao tentarmos compreender
a musica do Brasil ¢ a ndo exata correspondéncia entre o nosso passado
sonoro e os fendmenos normalmente descritos na historia oficial da musica
europeia”. Assim, hd uma tendéncia a analisar a musica brasileira sob olhar
europeu, deixando de lado aspectos como o hibridismo cultural e o contexto
historico social: “a diversidade étnica que sempre constituiu a populagéo
brasileira, a produgdo musical raramente vinculada 8 mesma quantidade de
recursos que movimentaram a musica europeia € a assimilagdo de bases
estéticas de origem diversa, inicialmente de Portugal, pais no qual a musica
evoluiu de forma bem diferente daqueles cuja produgao hoje tomamos por
modelos historicos: Italia, Franca, Austria e Alemanha.” (CASTAGNA
2003, p.1).

Na verdade, o continente latino-americano ¢ um lugar por exceléncia para a

ocorréncia do hibridismo cultural, por ser um espago de imigracao e migragdo desde o século



XVI. Todo sujeito migrante ¢ um sujeito hibrido, porque, quando deixa sua terra, torna-se
diferente, pois os outros homens e mulheres que encontra na terra estrangeira tém outros
costumes e outras crencas. O ritmo dialoga com o que encontra (ou ¢ imposto) € inicia o
processo de cruzamento cultural, gerando processos e produtos hibridos” (CARDOSO, 2008,
p.1). Diante disso, é preciso explorar e perceber a musica brasileira através de sua historia,
dos cruzamentos culturais e consequentes hibridismos presentes em cada composi¢do, em
cada compositor € como eles se entrelacam e se relacionam com o historico-social e as
tendéncias vigentes da época.

E nesse contexto que, em 1920, o movimento modernista ganha corpo, através das
circulagdes de ideias que estimularam movimentos na classe trabalhadora. Assim, ¢ a partir
deste quadro que a figura do escritor e musico Mario de Andrade emerge, como alguém que
guiaria a forma de compor e de se pensar as artes, em sintonia com Oswald de Andrade,
Tarsila do Amaral, Villa-Lobos, dentre outros artistas. O modernismo brasileiro traz consigo
conceitos como a antropofagia, ou seja, propunha a degluticdo das culturas estrangeiras e
nativas, gerando algo novo e “moderno”

Essas ideias propostas pelo movimento modernista se concretizam no surgimento de
compositores preocupados com a comunidade musical, o publico e a sociedade, e
principalmente na tentativa de se reintegrar o artista criador no seio da sociedade, através de
uma identidade musical especificamente brasileira.

Essa época traz consigo cada vez mais artistas que apresentam, intencionalmente, em
suas composi¢des hibridacdes, com referéncias culturais brasileiras de temas, cantigas e
rituais afro-brasileiros, com destaque para Eunice Katunda.

Eunice Katunda foi uma grande divulgadora da musica nacional, sobretudo da afro-
brasileira. Nascida no Rio de Janeiro, em 1915, foi pianista € compositora, atuou em cinco
décadas de 1943 a 1983, falecendo em 1990. Compds mais de 80 obras com transitando por
diferentes tendéncias: dodecafonismo, com referéncias afro-brasileiras, entre outras. Esteve
sempre muito ligada a musica nacional e a pesquisas sobre ritmos e melodias brasileiras.
Dentre elas, realizou pesquisas sobre ritmos e cantigas da capoeira de Angola (Salvador,
1952); ritmos poéticos e melodias de cantadores e violeiros do Nordeste (Alagoas e Bahia,
1956); ritmos e cantigas dos cultos afro-brasileiros (Salvador, 1956); caracteristicas e
particularidades dos ciclos de festas populares em Salvador (Iemanja, Bonfim, Senhor dos
Navegantes, o dois de julho e o totem da Cabocla, 1957); reisados e pastoris (Alagoas, 1956);

os Carregos de lads da Bahia e os antigos rituais de Astartéia (Salvador, 1957); lendas, estudo



de habitos e costumes matriarcais, internamento no Opd Afonjd, desenvolvimento dos
estudos sobre ritmos e cantigas (Salvador, 1958) e o culto dos oguns, compilacao definitiva
de melodias e ritmos (Itaparica, 1962) (SOUZA, 2019, p. 73).
Frente ao exposto, alguns questionamentos motivaram a realiza¢do desta pesquisa:

Que fatores provocaram a hibridagao cultural nas composi¢des de Eunice Katunda
(especificamente na obra Sonata de Louvagdo)? Quais sdo as caracteristicas das composigdes
de Eunice Katunda? Como essas caracteristicas se destacam na obra Sonata de Louvac¢do da
compositora Eunice Katunda? Como a cultura afro-brasileira africanas influenciou a
compositora em sua poética? Visando elucidar tais questdes, essa pesquisa tem como
objetivo geral a investigacdo de processos de hibrida¢do entre matrizes afro-brasileiras e
tradicdes ocidentais na musica brasileira com foco nas composigdes de Eunice Katunda.

Essa pesquisa se justifica a partir das dificuldades de abordagem do repertdrio
brasileiro e “a precariedade das pesquisas musicolédgicas, do estado semicadtico de acervos
e centros de documentacdo musical, a escassez de material bibliografico e de gravagdes de
obras antigas” (CASTAGNA, 2008, p.1), gerando assim conhecimento, enriquecendo e
contribuindo para o avango das pesquisas existentes.

Para sua realizagdo, o paradigma utilizado foi o qualitativo. A escolha desse caminho
se deve ao viés da historia cultural, do socioldgico e antropoldgico, de processos e
ocorréncias musico-culturais. Para isso, a metodologia utilizada foi de base fenomenologica,
uma vez que procura a compreensao de cada fendmeno através das relagdes entre a musica,
a organizagdo social e a cultura, proposta por Lawrence Ferrara em Phenomenology as a
Tool for Musical Analysis (1984) e de Erik Christensen em Music Phenomenology.: A Tool
for Describing the Listening Experience (2012). Para as questdes de cruzamentos culturais e
processos de hibridagdo focaremos, em especial, em Néstor Canclini em Culturas Hibridas.
Estratégias para Entrar e Sair da Modernidade (2003) e Peter Burke em Hibridismo
Cultural (2003).



1. Tendéncias estéticas do século XX no Brasil

Ao final do século XIX o sistema tonal passa a ser questionado e surge uma
multiplicidade de direcionamentos novos e contraditorios entre si, que diversos grupos de
musicos procuram imprimir a sua produ¢cdo (SCHURMANN, 1989). A partir do século XX,
compositores se apropriam e empregam novos elementos em suas composi¢des, seguindo
tendéncias vigentes como o nacionalismo, o moderno estilo composicional do
dodecafonismo, dentre outras formas de conceber e se pensar a musica. Muito do que se foi
feito musicalmente, foi inicialmente realizado e produzido artisticamente: nas artes visuais e
plasticas. Durante o século XX, também ocorreram mudangas tanto na sintaxe do discurso
musical, quanto ao papel que a musica desempenha na sociedade. A separagdo entre musica
erudita e popular nunca foi tdo explicita. Isso criou uma certa distdncia entre a musica
produzida neste século e seus ouvintes contemporaneos. Em todos os outros periodos
historicos a musica que se ouvia era a musica produzida naquela mesma época.

O impressionismo ¢ uma das primeiras estéticas modernistas. Suas principais
caracteristicas aparecem nas pinturas € na poesia: ar livre e natureza, o interesse pela cor,
estudo sobre os tons e cores, percep¢do como sensacao (ndo como no Romantismo, onde a
percepgdo era através do sentimento). A musica influenciada pela pintura retrata essa
tendéncia através do som puro, fascinio pelo instante do som, formas livres, composigdes
que retratam elementos ou sensacdes da natureza. A musica impressionista, assim como
futura musica das vanguardas do século XX, torna-se, além de seu principal viés temporal
para expressar, metaforicamente, “imagens sonoras”, impressoes derivadas justamente da
dissolucdo da sintaxe (disposi¢ao das partes no todo). Os arabescos desta musica t€ém uma
sinuosidade que nao ¢ regulada pelo sistema tonal, pelos esquemas simétricos das
progressdes, da ritmica simples, do andamento discursivo e, definitivamente, por aquele
carater claramente culturalizado. (ESTIMA, 2015).

Em Viena, outra estética e modelo composicional surge a partir de um grupo de
musicos, a Segunda Escola de Viena, composto por Alban Berg, Arnold Schoenberg e Anton
Webern. Consideravam o sistema tonal como falido, superado, e, a partir disso,

desenvolveram uma producao musical voltada a negac¢ao do que era a tradi¢ao tonal. Criam



uma linguagem, a chamada atonal, desprovida de um centro tonal, ou principal, ndo tendo,
portanto, uma tonalidade preponderante, ou seja, as notas da escala cromatica trabalham
independentemente uma da outra (ANON. 1994).

Para Stanley (1994), tais preocupagdes nos sugerem uma analogia com os ideais
democraticos que, na mesma época, dominavam substancial faixa do pensamento politico.
Isso gerou uma aversao da burguesia a essas novas manifestagdes artisticas, ligando-as aos
movimentos politicos marxistas e de esquerda. Para a maioria dos ouvintes, esta musica soava
caotica, e gerou reagao hostil da sociedade. Contudo, alguns criticos olhavam para a
atonalidade de uma forma mais positiva, como uma espécie de equivalente musical do
Expressionismo, que constituia uma forga tdo importante nas artes visuais desta época, € que
propunha o “retorno ao sujeito”, para reencontrar a expressao na arte. (STANLEY, 1994).

Na musica brasileira, por essa mesma €poca, observou-se o que seria conhecido como
nacionalismo musical, ou seja, representagdes de uma suposta cultura brasileira. Suposta
porque idealizada e circunscrita a determinadas caracteristicas. Ao contrario dessa visao
homogeneizante, os estudos pos-modernos entendem que as manifestagdes de nossas
identidades culturais podem se dar em muitas instancias e surgem, principalmente, da
sensagdo de “pertencimento a culturas étnicas, raciais, linguisticas, religiosas e, acima de
tudo, nacionais” (HALL, 2006, p.8). Porém, o que ocorreu, durante muito tempo no Brasil,
foi uma tendéncia de se pensar e criar musica assimilando bases estéticas de origem europeia.

Segundo a musicista, jornalista e escritora Léa Freitag (1985), o nacionalismo musical
jé& havia sido prenunciado no periodo do Império, com a nacionaliza¢dao da 6pera por autores
como Francisco Manuel da Silva (1795-1865) e Carlos Gomes (1836-96). Neste sentido, o
historiador Arnaldo Contier (1978) denota o processo gradativo de rompimento com a
tematica religiosa e o crescimento das modinhas e lundus na primeira metade do século XIX,
associado ao conceito de consolidagao de nag¢do, como fatores que favoreceram intengdes de
expressar a brasilidade na musica.

Alguns musicologos apontam 4 Sertaneja (1860-1869) de Basilio Itiberé da Cunha
como uma das primeiras manifestagdes de elementos brasileiros em uma composi¢do. E
possivel perceber que as primeiras narrativas em torno de uma identidade cultural brasileira,

em termos musicais, se deram através “de um trabalho composicional caracterizado pelo



emprego de temas (quase sempre melddicos) da musica popular, temas que eram tratados
segundo métodos harmonicos e polifonicos europeus” (NEVES, 1981, p.19).

A década de 1920 sintetiza a formacao do projeto nacionalista de Mario de Andrade.
Em 1921, Villa-Lobos realizou um concerto no Rio de Janeiro, que atraiu a atengdo dos
modernistas paulistas: Mario de Andrade, Oswald de Andrade e outros. Esse concerto
favoreceu uma vinculagdo de Villa-Lobos com a Semana de Arte Moderna, como
representante musical do movimento, a despeito da incorrecdo desta vinculagao e a despeito
das objecdes de Villa-Lobos.

Nos dias 13, 15 e 17 de fevereiro de 1922 aconteceu no Teatro Municipal de Sao Paulo
a Semana de Arte Moderna, considerada como um auténtico marco do movimento
modernista nas artes brasileiras. Do ponto de vista estético, 0 movimento representou uma
importante atualizagdo técnica e conceitual do fazer artistico em seus diversos meios de
expressao: arquitetura, pintura, escultura, musica, poesia, romance, teatro etc. (SALLES,
2005). Os pensadores do movimento se questionavam: existiria uma musica brasileira?
Existindo, no que consistiria? Se ndo existia, como criad-la? Suas duvidas e proposicoes
vieram pautadas por discursos que recorrem a imagens da flora e dos sons das nossas
paisagens, na evocagdo de supostos “tipos brasilicos” que teriam formado a denominada
“identidade” brasileira, uma visdo que denota forte teor romantico, pois voltada ao
enaltecimento das qualidades naturais do pais. Considera-se caracteristicas do modernismo
conceitos como a antropofagia, ou seja, propunha a degluticao das culturas estrangeiras e
nativas, gerando algo novo e “moderno” (SOUZA a, 2007, p. 167).

Juntamente com Souza (2007), entende-se que a proposta modernista teve relevancia
politica fundamental nas primeiras décadas do século XX “(...) ja que a criagdo imperativa
de uma arte brasileira transcende o terreno artistico e se transforma em instrumento para
construgdo da identidade nacional”. Neste movimento, cabia ao artista “resgatar e
materializar os elementos ainda inconscientes existentes na alma dos brasileiros e dar-lhes
vida, criando e dando contornos definidos ao proprio carater brasileiro” (SOUZA a, 2007, p.
165), protagonizando o folclorico como carater afastado da sua condi¢do hibrida e indistinta.
Vale ressaltar que este processo, demandava saber o que era ser brasileiro € como
compreendé-lo. Por esse motivo, o movimento criticava as énfases no exotismo,

considerando-as como recursos sonoros simplistas, copias de cantos e dangas populares que



tinham como objetivo apenas agradar ao publico estrangeiro, sem compromisso com a
identidade nacional.

Em suma, para o0 movimento nacionalista, o Brasil precisava superar um somatorio de
contextos culturais desarticulados, pois se tratava de uma nacdo que nao havia consolidado
uma “sintese” cultural auténtica, se isso fosse possivel. Propunha uma concep¢ao de arte
culta em consondncia com o contexto brasileiro dos anos 1920 e 1930. Nao negava
integralmente a importancia dos portugueses, porém colocava a heranca lusitana no mesmo
patamar da obra de Schoenberg ou de Stravinsky, ressaltando que essas sonoridades
europeias “eram incompativeis com o ‘rosto’ ou o ‘perfil sonoro’ do Brasil” (CONTIER,
2000, p. 198). Posicao contraditoria ja que Villa-Lobos, o suposto icone do nacionalismo
brasileiro, ndo se furtou a abracar todas essas influéncias.

Ao mesmo tempo, em 1937, chegava ao Brasil o compositor e musico Hans-Joachim
Koellreutter, que exerceu grande influéncia na vida musical do pais, introduzindo um
dodecafonismo ortodoxo. Criou o grupo Musica Viva e se opds a técnica de composi¢ao em
voga na época.

O dodecafonismo tem sua origem com Schoenberg e seus alunos Alban Berg e Anton
Weber. Esse método de composicao sugere a organizagao das doze notas da escala temperada
de tal forma que um som apenas venha a ser repetido apenas apos a execugao de todos os
outros onze sons. E notavel que desta maneira ndo se atribui a nenhuma nota o valor de
“central”, ndo caracterizando a “hierarquizac¢do” estabelecida pelo sistema tonal musical.

O serialismo dodecafonico ¢ em si interessante e intrigante, pois da conta
das mutagdes estruturais pelas quais a musica tonal passou em sua propria
esséncia —apods séculos de predominancia e vigéncia—, caminhando para
uma nova forma de pesar, sentir e escrever partituras. outra margem, aquela
atonal. Com isso, os polos sonoros ou hierarquias desapareceram,
permitindo que os doze sons do sistema temperado adquirissem 0 mesmo
nivel de importancia dentro da série. Neste novo conceito ndo ha mais notas
sensiveis, ou entdo todos os sons sdo transformados em notas sensiveis. De
certa forma, os sons sdo democratizados, a verticalizagdo do poder torna-se
horizontal, o que se reflete inclusive na mudanga do formato caracteristico
das orquestras classicas, dando lugar a novas conformagdes instrumentais,
onde os proprios instrumentos também estdo relacionados horizontalmente.
Em suma, a passagem da musica tonal para a musica atonal implica uma
mudanga de paradigma, que vai além da propria musica. incluindo novos
ritmos, timbres, sintaxe, técnicas e estética. Isso, sem duvida, tem um
correlato na evolugdo sociocultural, politica e econdmica da época, a

comegar pela realidade europeia que viu nascer o dodecafonismo pela méo
de Arnold Schoenberg (ORTEGA, 2017).



Segundo Carlos Kater, no Brasil a veia dodecafonica se da com a criagdo do grupo
Musica Viva por Koellreutter. Criado em 1939, o grupo se preocupava com a renovagao da
linguagem musical, modificando valores tradicionais e mostrando alternativas dentro da
estrutura composicional. Como afirma José Maria Neves, eles tinham inteira liberdade na
manipulagdo do dodecafonismo. Suas principais caracteristicas definem-se pelo ineditismo
de propostas, atualidade do pensamento musical, convergéncia com tendéncias estéticas,
filosoficas e politicas da vanguarda internacional.

Os jovens compositores Claudio Santoro, César Guerra-Peixe, Eunice
Katunda e Edino Krieger, entre outros musicos, liderados por Koellreutter,
sd0 ndo apenas responsaveis pela primeira fase da composicao atonal e
dodecafbonica da musica brasileira. Cabe a eles mais precisamente a criagao
de uma nova perspectiva da producdo musical, imbricada numa concepgao
contemporanea da funcdo social do artista. Enquanto movimento que foi,
Musica Viva gerou intensa dindmica cultural, agregando ao amplo conjunto
de atividades promovidas - concertos, audigdes experimentais,
conferéncias, cursos, programas de radio, edicao de boletins e de partituras
etc. —temas contemporaneos para reflexdo e oportunidades instigantes para
debates. Todas essas iniciativas ofereceram-se como ricas alternativas de
participa¢do, provocando um aceleramento na compreensdo da arte, do
musico e de seus respectivos papéis na sociedade de sua época. (KATER,
1995).

Ideias que se concretizam com o surgimento de compositores preocupados com a
comunidade musical, o publico e a sociedade e, principalmente, na tentativa de reintegrar o
artista criador no seio da sociedade, trazendo consigo cada vez mais artistas que
apresentavam, intencionalmente, em suas composigdes, referéncias culturais brasileiras de
temas, cantigas e rituais afro-brasileiros, buscando hibridizar com da técnica dos 12 sons,
como por exemplo Claudio Santoro, César Guerra-Peixe e Eunice Katunda.

E ainda, nesse periodo que as sincopes que segundo a autora Tania Mara Lopes
Cangado “nao tem relagdo com as antigas sincopes europeias” (CANCADO, 2000, p. 6), de
origem popular, sdo incorporadas cada vez mais em composi¢des eruditas. Desta maneira,
tornou-se uma espécie de tradicao o uso sistematico e estilizado da sincope afro-brasileira,
associada aos ritmos populares como o samba, 0 maracatu, a congada, o frevo e os temas do
ritual do candomblé.

Nao h4 nenhum consenso sobre a origem das sincopes brasileiras, mas ¢ incontestavel

que houve significativa participagdo da influéncia africana. Nesse sentido, Salles aponta "a



presenca do elemento africano na musica brasileira" como o "aspecto mais enfatizado pelos
tedricos do nacionalismo, principalmente pela ritmica" (SALLES, 2005, p.203) e demonstra
sua colocagdo citando Mario de Andrade: “O africano tomou parte vasta na formagao do
canto popular brasileiro. Foi certamente ao contato dele que nossa ritmica alcangou a
variedade que tem, uma das nossas riquezas musicais...” (ANDRADE, p. 6 apud SALLES,
2005, p. 203).

Concluindo, os conflitos gerados entre as vanguardas e o nacionalismo, indiretamente,
propiciaram inovagdes no discurso musical brasileiro. Estas mudancas, entretanto, so
puderam ser absorvidas anos mais tarde, apds se libertarem das feridas geradas durante este

periodo.



2. Eunice Katunda: historia, trajetoria e caracteristicas musicais

Figura 1. Foto de Eunice de Monte Lima, 1927.

Fonte: SOUZA, 2009.

Nascida no Rio de Janeiro, em 1915, Eunice Katunda foi pianista e compositora. Atuou
em cinco décadas, de 1943 a 1983, falecendo em 1990. Esteve sempre muito ligada as

musicas brasileiras e a pesquisas sobre seus ritmos e melodias, com uma atengdo especial



para a vertente afro-brasileira. Realizou pesquisas sobre da capoeira de Angola (Salvador,
1952); ritmos poéticos e melodias de cantadores e violeiros do Nordeste (Alagoas e Bahia,
1956); ritmos e cantigas dos cultos afro-brasileiros (Salvador, 1956); caracteristicas e
particularidades dos ciclos de festas populares em Salvador (Iemanja, Bonfim, Senhor dos
Navegantes, o dois de julho e o totem da Cabocla, 1957); reisados e pastoris (Alagoas, 1956);
os Carregos de [ads da Bahia e os antigos rituais de Astartéia (Salvador, 1957); lendas, estudo
de hébitos e costumes matriarcais, internamento no Op6 Afonja, desenvolvimento dos
estudos sobre ritmos e cantigas (Salvador, 1958) e o culto dos oguns, compilagao definitiva
de melodias e ritmos (Itaparica, 1962) (SOUZA, 2019, p. 73).

Katunda também atuou em importantes apresentagoes ¢ estreias de pecas compostas
seguindo os procedimentos composicionais mais modernos da €poca como Toccata de
Camargo Guarnieri e Lundus Tonalis de Paul Hindemith. Realizou diversas turnés e esteve
em contato com grandes nomes da composi¢@o internacional e nacional. Segundo Marisa
Milan, Eliana Monteiro e Amilcar Zani. Devido a sua pluralidade estética, sua produgao
musical pode ser segmentada em quatro fases: Fase de Formagado (até 1945), Fase Musica
Viva (1946-1950), Fase Nacionalista (1951-1968) e Fase Final (depois de 1968). Essas fases
composicionais contextualizam e se comunicam com o contexto historico, politico e estético

da época (MILAN; MONTEIRO; ZANI; 2019).

2.1. A pianista Eunice Katunda

Nascida em 14 de margo de 1915, Eunice de Monte Lima, mais conhecida como Eunice
Katunda, desde tenra idade ja manifestava grande aptidio musical. Iniciou seus estudos
musicais aos 5 anos com a professora Mima Oswald. A partir dos 8 anos de idade, da
continuidade aos seus estudos com Branca Bilhar, pianista e compositora. Recebe o segundo
lugar no 2° Concurso de Jovens Instrumentistas Brasileiros, prémio CHIAFARELLI, aos 9
anos. Aos 12 anos, Eunice tem sua estreia como pianista em um recital solo no Salao Nobre
do Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro, tocando obras de Chopin, Schumann,

Branca Bilhar, Debussy, Mendelssohn, entre outros.



Figura 2. Capa e programa do 1° Recital de Piano de Eunice do Monte Lima, 1927.
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Fonte: SOUZA, Iracele Livero de. Tese: Louvag¢do a Eunice, 2009

A partir desse marco, a pianista se insere no contexto musical brasileiro iniciando o
processo que a tornaria personalidade marcante na musica erudita brasileira. Aos 19 anos,
realiza seu primeiro concerto como solista, interpretando o Concerto em Mi maior op. 59 de
Moszkowski, juntamente com a Orquestra Sinfonica Municipal do Rio de Janeiro.

Eunice casa-se com o matematico Omar Catunda e acaba se mudando para Sao Paulo,
em 1934. Continua, entdo, seus estudos musicais com Furio Franceschini (teoria, harmonia

e analise musical) e Marieta Lion (piano).

Em 1935 iniciou-se para mim um novo periodo, o mais importante de
minha vida artistica. Conheci duas pessoas a quem devo todo o meu
progresso pianistico e musical. Falo do maestro Furio Franceschini e de D.
Marieta Lion. Com o primeiro estudei a harmonia, composi¢do e
principalmente analise. Descobri entdo o canto gregoriano, as formas e a
constru¢do musical. Com D. Marieta Lion modifiquei a minha técnica, a
fim de conseguir as diferentes sonoridades, de acordo com os estilos dos
autores. [...] Aprendi que tocar piano € uma arte que exige absoluta
independéncia de técnica, aliada a analise constante de cada trecho; que é
essencial ouvir sempre o que se toca, e fazé-lo com atengdo, criticando o
que se interpreta como se fosse uma outra pessoa. (KATUNDA, 1941
apud SOUZA, 2009, p.19).



Em 1937, a carreira da pianista se alia a maternidade quando nasce o primeiro filho do
casal: Igor Catunda. Em 1944, nasce o segundo filho do casal Daniel Catunda. Apds isso, o
casal se muda para o Rio de Janeiro, em 1946.A figura abaixo mostra o casal juntamente com

o filho:

Figura 3. Foto do casal Catunda juntamente com o filho Igor Catunda em 1937.
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Fonte: SOUZA, Iracele Livero de. Tese: Louvagdo a Eunice, 2009

E ainda, durante esse periodo que a pianista vive o que considera os marcos de sua
carreira como pianista. O primeiro: sua estreia no Teatro Municipal de Sdo Paulo
interpretando o Concerto no. 4 de L. Beethoven, sob regéncia de Camargo Guarnieri. E logo
depois, a realizacdo de um recital solo, também no Teatro Municipal, com obras de Bach-
Busoni, Mozart, Beethoven, Chopin, Villa-Lobos, e a estreia da Toccata de Guarnieri, recital
este que lhe rendeu a critica positiva de um dos grandes da época, Alberto Ricardi que a
elogia:

Eunice de Monte Lima, agora senhora Eunice Catunda, fraseia com
inteligéncia e interesse; matiza com fina sensibilidade com justo senso das
belas sonoridades. Domina, sem sobressaltos todas as dificuldades
mecanicas, ¢ enfrenta sem hesitagdo problemas temerosos de execugio.
[...] a sonoridade veludosa e bem matizada, virtuosismo extraordinario e,
ao mesmo tempo, grande sensibilidade, a par de uma fantasia muito pessoal
e de bom gosto nas interpretagdes.” (RICARDI, A. Musica. Eunice



Catunda, ontem, no Teatro Municipal. Folha da Manha, Sdo Paulo, 06 de
setembro de 1941 apud SOUZA, 2009.)

A partir deste primeiro marco, seu contato com Camargo Guarnieri se torna cada vez
mais frequente e a pianista passa a estudar com o maestro composic¢ao e musica brasileira em
1942. Considera-se este como o inicio de sua carreira como compositora brasileira.

Em 1942 participa do Concurso para piano "Prémio Columbia Concerts” e recebe o 4°
lugar entre os doze concorrentes (nove de Sdo Paulo e trés do Rio). A comissdo julgadora
para esse concurso foi composta por Guiomar Novaes, Dinord de Carvalho, Lorenzo
Fernandes, Eduardo de Guarnieri, Frutuoso Vianna, Radamés Gnatalli, Otavio Pinto, Alcina
Navarro de Andrade, Ondina Dantas, Noemi Coelho Bittancourt, Andrade Murici, Agnelo
Franga, Alonso Anibal da Fonseca, Murilo de Carvalho e Eugene Taizline. (SOUZA, 2009,
p- 21).

Ainda ¢ nessa época que a pianista conhece o compositor Heitor Villa Lobos. Nessa
oportunidade, interpreta obras do compositor que concede uma carta de apresentagcdo para
uma turné em Buenos Aires.

Com seu retorno de sua turné (Buenos Aires) a terra carioca, Eunice passa a integrar o
Grupo Musica Viva, liderado por Koellreutter. Juntamente com o grupo tem a oportunidade
de viajar para a Europa, em lugares como Mildo e Veneza a fim de aprimorar e aprender.
Com um talento excepcional, Eunice teve um grande papel na interpretagdo de repertorio
nacional e internacional. Em 1948, realizou a primeira audi¢ao de “Ludus Tonalis” de Paul
Hindemith, em Mildo, recebendo intimeros elogios da critica europeia. Um exemplo disso,
foi o critico Ricardo Malipiero, “o0 melhor e mais temido critico de Mildo” nas palavras de
Eunice, teceu fortes elogios a pianista em sua audi¢ao. (SOUZA, 2009).

Assim, em 1953, realiza uma viagem para a Unido Soviética, a convite da Estdncia
de las Delegaciones de Mujeres de América Latina. Parte dessa viagem, constitui sua jornada
como membro do Partido Comunista Brasileiro, compositora e pianista ativamente ligada a
transformacao social. Nao ha registros, no entanto, de recitais e apresentagdes realizadas pela
compositora neste periodo. E possivel que sua ligagdo com o Partido Comunista tenha sido
uma das razdes que a levaram alguns anos depois a deixar as orientacdes do Musica Viva

(dodecafonica), assim como aconteceu com Claudio Santoro e Guerra Peixe.



As Figuras abaixo mostram Eunice (1* a esquerda) e mais trés companheiras de

viagem, na URSS:

Figura 4. Eunice (a esquerda) juntamente com companheiras de viagem na URSS em 1952.

Fonte: SOUZA, Iracele Livero de. Tese: Louvagdo a Eunice, 2009

Figura 5. Eunice e companheiras de viagem em frente a Universidade de Lomonov, em 1953.

Fonte: SOUZA, Iracele Livero de. Tese: Louvagao a Eunice, 2009



Ja a figura acima, mostra Eunice e suas companheiras de viagem em frente a
Universidade de Lomonov, na URSS, em 1953.

A partir dos anos 60, Katunda inicia um periodo de viagens ao nordeste como
compositora, focado em realizar estudos ¢ pesquisas sobre ritmos e melodias brasileiras,
compreendendo que como compositora brasileira tem a fun¢ao de captar o sentimento e o
espirito do povo, filtrando-o depois, através de sua propria personalidade. Em 1964, ocorre a
separagdao da pianista e compositora com Omar Catunda e € a partir desse momento que
Eunice substitui o C de Catunda pelo K, se tornando, Eunice Katunda e se dissociando
completamente do nome do marido. (SOUZA, 2009)

Além de tantos marcos como pianista, destacam-se também duas turnés nos Estados
Unidos da América, em maio e setembro de 1968. A que foi realizada em maio no Carnegie
Hall, em Nova York, foi a mais representativa para sua carreira de intérprete. O critico

Theodore Strongin (1968) do jornal New York Times, escreve:

Se todos os artistas estreantes esperassem até atingir o grau de maturidade
e dominio técnico demonstrados por Eunice Katunda em sua estréia ontem
a noite no Carnegie Recital Hall, a vida musical local seria muito mais
compensadora. Por outro lado, ¢ de duvidar que muitos muisicos jamais
consigam chegar ao nivel alcancado por Ms Katunda. A pianista brasileira
¢ uma virtuose completa, e escolheu um programa brilhante para
demonstrar o fato. [...]JCom as mais cristalinas sonoridades, perfeito legato
e impecavel articulagdo, ela as executou como se fossem meros exercicios
de cinco dedos. Suas passagens elevavam-se, as sonoridades eram amplas
e maravilhosamente equilibradas. (STRONGIN, T. New York Times. 1968
apud SOUZA, 2009).

Como reconhecimento a sua competéncia e talento, Eunice ¢ contratada como artista
Steinway, uma das maiores honrarias concedidas a intérpretes e musicistas.

Katunda também se destacou em atividades como educadora. Paralelamente a essa
atividade, em Recitais ao vivo ou Programas de Radio e Televisdo, desde 1951, realizava um
curso de Iniciacdo Musical para adultos, uma iniciativa do Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo. Além disso, pretendia abrir uma academia onde as criangas poderiam aprender todas
as artes tendo o ritmo em comum: poesia, arte dramdtica, musica e ballet, acreditava que o
ensino musical nos conservatdrios nao correspondia as aspiragdes e ao desejo de criatividade

dos jovens da época. (SOUZA, 2009, p. 42).



Ao final de sua vida, Eunice retoma as atividades como educadora ministrando oficinas

basicas de musica, para grupos pequenos em sua propria residéncia em Sao Paulo.

2.2. A compositora Eunice Katunda

Eunice Katunda vivenciou periodos de fortes debates e realinhamentos politicos
e musicais. Os anos iniciais da compositora foram marcados por movimentos que se
rivalizavam no cenario: o nacionalismo e o grupo Musica Viva.

Atuou ativamente durante cinco décadas, de 1943 a 1983. Compos cerca de 85
obras, dentre elas, obras para piano solo, voz, musica de cAmara, orquestra e diversos arranjos
para diferentes formacdes (Exemplo: piano e percussao). E, em cada década ou periodo, a
compositora optou por diferentes formas de expressdo musical, seja utilizando a técnica
dodecafdnica, ritmos brasileiros ou mesmo técnicas contemporaneas. Como compositora, sua
trajetoria pode ser dividida, conforme Milani, Monteiro e Zani, em 3 fases: Fase de

Formagao; Fase Musica Viva; Fase Nacionalista. (MILANI; MONTEIRO; ZANI; 2019).

2.2.1 Fase de Formacao

A Fase de Formacao de Eunice Katunda faz referéncia aos seus primeiros anos
de estudo de piano desde os 5 anos de idade até seu primeiro contato com aulas de
composi¢do, com Camargo Guarnieri em 1946. Acredita-se que o nome “Fase de Formacao”
foi atribuido como alusdo aos conhecimentos de base, ou seja, foi o periodo inicial, de ideias
e conhecimentos iniciais que viriam a ser aprofundados posteriormente. Nesta época Eunice
se aproximou da musica brasileira através dos livros e ideias de Mario de Andrade, o que se
reflete em sua primeira composi¢ao para piano solo: Varia¢oes sobre um tema popular. Essa
obra traz consigo reflexos dos movimentos estéticos do inicio do século XX: o modernismo
e sua reagao, o tradicionalismo classico:

Estamos com o espirito totalmente voltado para o Brasil. E cada um realiza
o Brasil segundo a propria observacdo. Assuntamos, matutamos e
realizamos. O nosso atual movimento se caracteriza sobretudo nisto:
abandonou o idealismo e ¢ pratico. Ndo se anda pregando coisadas



bonitonas, faz-se qualquer coisa” (ANDRADE, 1925 apud SCHWARTZ,
2008. p. 546).

Variagoes sobre um tema popular é apresentada no catalogo de obras elaborado
por Kater (2001a, p. 87) como o primeiro trabalho composicional de Eunice Katunda. A pega,
com duragao de cerca de 10 minutos, ¢ um tema e variagdo com em 13 variagdes do tema
popular Garibaldi. O aspecto harmoénico do tema e das 13 variagdes € realizado sob um
idioma tonal-modal, que caracteriza influéncia do movimento modernista. (MILANI;
MONTEIRO; ZANI; 2019). Essa composigao se enquadra na “Fase de Formagao” de Eunice
Katunda ndo apenas por ser a primeira pega composta por ela, mas também por conta dos
elementos musicais apresentados na obra. Tais procedimentos refletem uma certa
experimentacao da compositora com técnicas variadas de composi¢ao, contrabalangadas pelo
uso de uma forma musi-cal convencional, em que o tema principal ¢ claramente apresentado
e desenvolvido ao longo da pec¢a sob um idioma tonal-modal e com o ritmo em funcao da

melodia (MILANI; MONTEIRO; ZANI, 2019).

2.2.2 Fase Musica Viva

Em 1940 surgiu o “Grupo Musica Viva”. Este grupo, liderado por J. H. Koellreutter
(1915-2005), foi responsavel por restabelecer um ponto de contato do Brasil com as
tendéncias da Europa, trazendo o sistema de Schonberg para o Brasil. Tinha como intensdo
desenvolver a técnica dodecafonica em oposi¢cdo ao nacionalismo musical dominante.

Segundo Carlos Kater, este grupo passou por trés momentos: “Momento I’ (1940),
“Momento II’ (1944) e “Momento III” (1946). O primeiro momento, integrador por
exceléncia, ¢ marcado pela coexisténcia de tendéncias estéticas e ideoldgicas bastante
dispares, representadas pelos membros que constituem o grupo em sua formagdo original.
Luiz Heitor Correa de Azevedo (musicologo), Egydio de Castro e Silva (pianista e
compositor), Brasilio Itiberé (compositor e professor), Octavio Bevilacqua (critico musical
do “O Globo”) e Andrade Muricy (escritor e critico musical do “Jornal do Comércio”) sao
algumas das personalidades mais atuantes e conhecidas no ambiente musical carioca, que
compdem o movimento nesta primeira fase (KATER, 2001).

Seu segundo momento ¢ inaugurado pelo langamento do primeiro manifesto do

“Musica Viva” em 1 de maio de 1944 — o “Manifesto 1944” - que reforcava ideais musicais



revoluciondrios. Nessa €época, o grupo contava com nomes como: Aldo Parisot, Claudio
Santoro, Guerra Peixe, Egydio de Castro e Silva, Jodo Breitinger, Mirella Vita e Oriano de
Almeida.

O terceiro momento do grupo € marcado pelo “Manifesto 1946”: documento que se
tornara referéncia oficial do movimento, evidenciando o grau de complexidade com que ¢
tratado o fato musical, mediante enfoques estético, social e econdmico, refletindo um
mosaico de flashes intensos de consciéncia (KATER, 2001). Segue fragmentos desse
manifesto:

A musica, traduzindo idéias e sentimentos na linguagem dos sons, ¢ um
meio de expressdo; portanto, produto da vida

social. (...) A arte musical € o reflexo do essencial na realidade. A produgao
intelectual, servindo-se dos meios de expressdo artistica, ¢ fungdo da
producdo material e sujeita, portanto, como esta, a uma constante
transformacdo, a lei da evolugdo.

Musica é movimento. / Musica é vida.

“MUSICA VIVA” compreendendo este fato combate pela miisica que
revela o eternamente novo, isto é: por uma arte musical que seja a expressao
real da época e da sociedade.

“MUSICA VIVA” refuta a assim chamada arte académica, negagdo da
propria arte.

“MUSICA VIVA”, baseada nesse principio fundamental, apoia tudo o que
favorece o nascimento e crescimento do novo, escolhendo a revolugéo e
repelindo a reacéo.

“MUSICA VIVA”, compreendendo que o artista é produto do meio e que
a arte s6 pode florescer quando as forgas produtivas tiverem atingido um
certo nivel de desenvolvimento, apoiara qualquer iniciativa em prol de uma
educacdo ndo somente artistica, como também ideoldgica; pois, ndo ha
arte sem ideologia. (KATER, 2001).

Este painel de ideias - mural de inten¢des das vanguardas brasileiras -, retrata o papel
revoluciondrio assumido pelo movimento e o engajamento de seus membros com questdes
sociais de seu tempo. E nesse contexto que, em 1946, Eunice Katunda comegou a integrar o
grupo, a chamada “Fase Musica Viva “da compositora. A ligagdo com o grupo se deu em
consequéncia das aulas de harmonia e criagao musical que Eunice realizou com Koellreutter.
Além das aulas com Koellreutter, estudou orquestracdo com Guerra-Peixe, fez parte do
“Manifesto 1946 ¢ atuou em diversas atividades promovidas pelo movimento como, por
exemplo, no papel de intérprete de obras contemporaneas e pianista do programa radiofonico

Musica Viva. Sua produgdo composicional também cresceu bastante nesse periodo, tendo



composto, além do Negrinho do Pastoreio (1946), Cantos a morte (1946), Sonatina (1946),
Salmo 82 (1947), Quatro epigrafes (1948), Lirici greci (1949) e Quinteto Schoenberg (1949).
(SOUZA c, 2009, p. 84).

Dentre as pecas dodecafonicas de Katunda, as “Quatro Epigrafes” foram compostas
em 1948, contendo: I - Calmo; II - Agitato rubato; III - Grave calmo e IV - Agitato molto.
Sua estréia se fez no I Congresso de Musica Dodecafonica, no Hotel Kurhauss-Victoria, em
Lugano, na Suica, pela propria autora. A peca € uma transcri¢ao para piano da obra orquestral
Cantos a morte. Essa pega, com duracao total de dois minutos e 40 segundos, possui quatro
movimentos, sendo que cada um deles ndo ultrapassa 15 compassos. Em relagdo ao
tratamento harmonico, verifica-se que as séries se relacionam entre si. (OLIVEIRA: 1998,
p.124). A técnica dodecafonica, empregada em Quatro epigrafes ¢ um procedimento
composicional muito utilizado pelos compositores do grupo “Musica Viva”, na década de
1950 (MILANI; MONTEIRO; ZANI; 2019). As séries estdo assim distribuidas: a Epigrafe [
desenvolve-se na Original (O); a Epigrafe II, no Retrogrado da Original (RO) com uma
permutacgdo; a Epigrafe 111, na Inversao da Original (I0) com uma nota alterada, e a Epigrafe
IV na oitava transposi¢ao da Original (O8) com permutagdo de elementos (SOUZA, 2009).

A figura abaixo, mostra a série original de doze sons:

Figura 6. Série Original de 12 sons utilizada na composi¢do das “Quatro Epigrafes”

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

Fonte: SOUZA, 2009.

2.2.3. Fase Nacionalista

Em 1950, Camargo Guarnieri escreve Carta Aberta aos Musicos e Criticos do
Brasil. Neste documento o compositor faz um alerta aos jovens compositores para que nao
se deixem seduzir pelo que ele considerava como falsas teorias progressistas, orientagao

contraria aos “verdadeiros interesses da musica brasileira”. Condena a técnica dodecafonica



para a composicdo, considerando-a antinacionalista e antipopular, produto de culturas
superadas. Destaca a cultura brasileira como uma das mais ricas do mundo e quase ignorada
pelos compositores, que, a seu ver, “preferem carbonizar o cérebro para produzir musica
segundo os principios aparentemente inovadores de uma estética esdruxula e falsa.”
(GUARNIERI apud KATER: 2001, p.119-124).

Influenciada pela declaragao de Guarnieri, Eunice, toma outra dire¢do a partir de
1952, quando escreve o artigo: Atonalismo, dodecafonia e musica nacional, publicado na
“Revista Fundamentos”. Nele, a compositora enfatiza sua ruptura com os ideais do “Musica
Viva”, assumindo confronto direto com Koellreutter: Declarou e justificou na época uma
impossibilidade de se fazer musica atonal e dodecafonica de carater nacional (SOUZA c,
2009, p. 72). Justificando essa impossibilidade alega que nos paises de civilizagdo ocidental,
como o Brasil, a tradigdo musical ¢ tonal e modal e o dodecafonismo nega isso. Para se fazer
musica nacional, haveria que wunir as suas caracteristicas peculiares, melddicas,
contrapontisticas, ritmicas e harmodnicas, integrando-as nas suas formas tipicas e funcionais.
A musica dodecafbnica, na sua visao, seria um obstaculo incompativel com os principais
atributos da musica nacional: a tonalidade, o principio da repeticdo, o tema e a melodia
(KATUNDA apud KATER, 2001, p.63-71).

A “Fase Nacionalista” da compositora compreendeu um realinhamento estético
evidenciado a partir de determinados elementos musicais € composicionais de suas obras e
em textos escritos pela propria Eunice, como, por exemplo: Atonalismo, dodecafonia e
musica nacional, publicado em 1952, e A Bahia e os brasileiros, publicado seis anos mais
tarde, em 1958 (SOUZA c, 2009. p. 72).

Para escrever-se musica nacional dodecafonica ou atonal, seria necessario
adotar-se os principios estéticos e técni-cos dodecafonicos, eliminando-se
desde logo, véarias coisas indispensaveis a boa expressdo musical nacional:
a tonalidade, o principio da repetigdo, o tema, a melodia (esta
frequentemente modal). Teriamos que nos adaptar a uma série quando a
musica nacional ndo se fundamenta em séries, mas em escalas.
(KATUNDA, 1952 apud KATER, 2001a, p. 69-70).

No inicio da década de 1960, o grupo “Musica Nova” langaria o “Manifesto
Musica Nova”, abrindo-se ao internacionalismo de vanguarda e retomando algumas
propostas do “Musica Viva”. A ndo adesdo de Eunice Katunda a essas experiéncias - embora

seguisse divulgando obras atonais e de vanguarda em concertos € cursos como 0s que



realizou no Museu de Arte de Sao Paulo -, atesta sua militancia politica e estética pelo retorno
ao nacionalismo, inspirada pelas teorias do realismo socialista. Kater (2001a) conta sobre sua

viagem a Unido Soviética (URSS), onde se apresentou na Radio de Moscou.



3. De compositora aclamada ao esquecimento

Eunice Katunda foi uma eximia pianista. Desenvolveu sua propria forma de criagdo,
sua propria linguagem musical, ndo seguindo a padronizagdo de uma linha composicional,
buscando seus ideais e sua propria ideia musical. Inicialmente, empregou a técnica dos 12
sons, de uma forma original e sem rigor. Afinal, o proprio movimento do grupo era em prol
da inovagdo da musica brasileira. Apds esta fase, como pesquisadora trouxe em suas
composi¢des a afro-brasilidade tdo presente em suas pesquisas de rituais no nordeste
brasileiro. Preocupou-se em sempre renovar seu material utilizando-se da escrita
contemporanea, da indeterminagdo ¢ de novos sons, como em sua obra Expressdo Animica.

Infelizmente, tdo expressiva representante da musica brasileira, foi esquecida e
silenciada durante muitos anos. Este recorte traz reflexdo aos porqués de seu silenciamento.

A mulher jamais escreve sobre a propria vida e raramente mantém um
diario — existe apenas um punhado de suas cartas. Nao deixou pecas ou
poemas pelos quais possamos julgé-la. O que se deseja, pensei [...], ¢ uma
massa de informacdes: com que idade ela se casava; quantos filhos, via de
regra, tinha; como era sua casa; se ela dispunha de um quarto proprio; se
preparava a comida; seria provavel que tivesse uma criada? Todos esses
fatos estdo em algum lugar, presumivelmente nos registros e livros
contabeis paroquiais; a vida da mulher média elisabetana deve estar
espalhada em algum lugar, se apenas alguém se dispuser a recolhé-la e dela
fazer um livro [...]. (WOOLF, 1985, p. 59-60).

Em Um Teto todo seu, a escritora Virginia Woolf se refere a dificuldade de obter e
localizar obras literarias nas prateleiras de bibliotecas inglesas que fossem produzidas por
mulheres. “Contrastando com a vastiddo de livros escritos por homens, muitos dos quais
tinham as mulheres como temas ou objetos de suas linhas, a mulher autora parecia inexistir.
Nessa obra — que resulta de duas conferéncias realizadas em Cambridge em 1929 — Woolf
atenta para duas questdes abordadas no presente dossi€, ambas interligadas: 1) a precariedade
de fontes disponiveis para se reconstituir uma historia das mulheres; 2) as complexas relagdes
historicas e sociais que envolvem o reconhecimento da autoria feminina.” (SIMIONI,
ELEUTERIO, 2018, p. 19).

Semelhantemente, 0 mesmo ocorre com nas artes, especificamente na musica: hd um
amplo e abrangente repertdrio de composi¢des escritas por homens, € em contrapartida,

compositoras mulheres parecem sequer terem existido. A invisibilidade feminina nos



arquivos, especialmente naqueles de carater publico, foi um tema bem trabalhado pela
historiadora Michele Perrot. Como ela assinala, essa auséncia € resultado de uma perspectiva
sobre a narrativa histérica dominante, que possui um crivo seletivo mediante o qual certas
esferas da vida social sdo vistas como importantes, dentre elas a politica, a religido, as guerras
etc. (PERROT, 2005).

Antes de tudo, € necessario constatar que desde sempre a atividade social que cabia a
mulher, era a tarefa de cuidar do setor privado da familia. A mulher ndo poderia se tornar
uma figura publica sem sofrer discriminacao e marginalizagdo, com ataques sistematicos da
imprensa e em eventos sociais. E somente a partir das trés primeiras décadas do século que
os papéis da mulher e do homem comecam a ser questionados, principalmente no Brasil. Aos
poucos, a mulher sai de casa para trabalhar ¢ contribuir com a renda familiar, estudar e
adquirir uma profissao.

A medida que a mulher conquista sua independéncia, comega a se inserir em diferentes
ambientes/campos. Assim como afirma Bourdieu, ha diferentes campos para uma mesma
sociedade, por exemplo: campo econdmico, campo cientifico, entre outros. Cada um deles ¢
definido de acordo com sua especificidade. No caso do campo das artes, existe uma nogao
de concorréncia, que gira em torno de uma questao de legitimidade dos produtos artisticos.
Isso se da dentro de uma rede complexa de relagdes hierarquicas, entre os proprios artistas,
artistas e criticos, artistas e a sociedade, artistas e o publico consumidor, entre outros. Outro
fator importante se da através das relagcdes de poder e dominagdo, chamada por Pierre
Bourdieu como capital social.

Assim, pesquisando as diferentes relacdes de dominacdo na sociedade, o socidlogo
observa em A Dominag¢do Masculina, as maneiras simbolicas de como o poder masculino se
impde ao feminino, através da linguagem, da construcdo social e da divisao de trabalhos e
espagos e como a Histdria eternizou conceitos, valores, costumes e crengas. Por analogia, na
musica, a eternizagdo desses conceitos e¢ valores, se da na estranheza da descoberta de
mulheres compositoras, o que significa dizer que nao se espera socialmente que a mulher seja
compositora. De fato, o campo musical, principalmente do trabalho intelectual da
composi¢do, “¢ predominantemente masculino, verifica-se que a porcentagem de mulheres

neste varia entre 10% e 14%.” (NEIVA, 2006, p. 248).



Tradicionalmente, as mulheres nao sdo incentivadas as atividades composicionais, e
isso ocorre desde a infancia. Sua fungdo na musica ¢ estudar piano, ser uma boa técnica e
deixar as carreiras caracterizadas pela formagao de conhecimento para os homens. Sintomas
disso sdo, por exemplo, grande parte das compositoras que tiveram sua introducao na musica
através do estudo do piano.

Portanto, € preciso incentivar a arte feminina, trazendo a tona as diversas mulheres
silenciadas e invisibilizadas ao longo da historia. A divulgacdo e o conhecimento de obras
compostas por mulheres, bem como o conhecimento de suas historias, sdo importantes
agentes historicos capazes de transformar parametros de valorizacdo e referéncia. Sao
inspiragcdes para a percep¢do e assimilagdo da histéria, da quebra de paradigmas e da

assimilacao de outros papéis possiveis a mulher.



4. Hibridismos Culturais e Matrizes Afro-brasileiras

Fala-se muito de hibridismo nos estudos de musica em geral, principalmente no que
tange a constituicdo e mudanga nos géneros ¢ linguagens musicais. Sua origem remete aos
gregos antigos, que tinham a palavra “hybris ”, que tinha como significado nomear uma forga
excessiva que violava as leis naturais. Esta ideia foi sendo historicamente transformada e
filtrada, primeiramente pelos romanos antigos e depois pela cultura europeia dos primeiros
séculos, passando pelo sentido de transgressao de parentesco em direcao aquele do orgulho
que rompe com a lei moral.

O hibridismo cultural ¢ um fendmeno historico-social que existe desde os primeiros
deslocamentos humanos dos quais resultam em contatos permanentes entre grupos distintos.
E um imanente na constitui¢do das culturas. Sua manifestagio é percebida com mais énfase
na arte em geral e na literatura em particular. “Seja como transculturacdo, aculturacdo ou
neoaculturacdo, o hibridismo ¢ o testemunho mais nitido de que, mesmo esfor¢cando-se por
preservar formas culturais autdctones, o homem esta aberto a novas maneiras de interagir
culturalmente, como mais um recurso de sobrevivéncia num mundo que tem a mudanga como
trago essencial” (CARDOSO, 2008, p.89).

O contato entre culturas guarda varios momentos sucessivos que diferem dependendo
dos contextos em didlogo. Se a cultura contatada tiver um grau de elaboracdo avancado,
ocorre um enfrentamento, que se resolve pela convivéncia, de inicio tumultuada, mas
pacifica, até que se inicia um processo de fusdo periférica em que apenas certos elementos
de uma ou de outra sdo adotados, gerando um processo continuo de hibridismo. Mas, o
enfrentamento ndo ¢ uma constante no contato intercultural; pode ocorrer também o
deslumbramento, quando uma cultura se vé esgotada em suas formas de manifestagdo e
busca modernizar-se adotando aspectos de outra que viceja num meio com maior
desenvolvimento tecnologico. (CARDOSO, 2008, p. 84).

O hibridismo resulta em maiores produtos quando o contato se d& entre culturas
oriundas de espacos mais distantes e, dessa forma, com distingdes mais nitidas, porque
culturas cujo nivel de desenvolvimento possibilita o enfrentamento, tendem a manter

seus tracos essenciais, homogeneizando-se numa nova forma de apresentacdo, mas as



culturas que se deslumbram em face de outra, tendem a adotar os elementos dessa
outra, quando o hibridismo evolui para a aculturagao.

Segundo Cardoso (2008), quando se fala que a América Latina ¢ um espago
privilegiado do pluralismo, do sincretismo, enfim, da hibridacdo que tanto deslumbram os
estudiosos da cultura, ndo se pode esquecer que a imigragdo em massa de que ocorreu no
Brasil a partir do final do século XIX exemplifica uma espécie de segundo bhoom da
hibridagdo, se for levado em conta que o primeiro boom se deu com a chegada dos
portugueses e dos escravos e o terceiro no decorrer do século XX (CARDOSO, 2008, p. 2).
Sendo assim, o Brasil que foi palco de encontro de diversas culturas durante a coloniza¢ao
vem desde seus primdrdios manifestando uma simbiose de arte, musica e crengas. E, mais a
frente novamente, o processo de hibridagdo tende a ocorrer novamente nos processos de
imigragao do século XIX.

O hibridismo cultural pode ocorrer de duas formas: hibridismo
homeostatico aquele que pressupde o corpo hibrido como domesticado,
equilibrado, onde ha uma real fusdo, ou seja, A deixa de ser A enquanto tal
e B deixa de ser B enquanto tal para que se encontrem em conjun¢do na
construgdo de um novo corpo estavel, C, o hibrido; no outro tipo de
hibridismo néo ha fusdo, nem equilibrio, A ndo pode deixar de ser A, e nem
B pode fazé-lo, ambos estando dispostos em um corpo que ndo ¢ C, mas
AB. Em AB, ¢ importante que A se mostre como A e que B se mostre como
B. Mais propriamente, A necessariamente se afirma enquanto A perante B
e vice-versa. A ¢ contrastiva em relacdo a B no corpo AB, cujo cerne ¢
justamente esta dualidade. Se este corpo AB, no qual a identidade de A ¢ B
se apresentam conjunta e contrastivamente, pode ser chamado de hibrido,
entdo podemos falar aqui de um hibridismo contrastivo. (PIEDADE, p. 2,
2011).

Na histéria da musica, ha o constante desenrolar de um processo de fric¢ao e fusdo de
musicalidades: topicas, estilos e géneros contrastivos sdo reunidos e diluidos em outros de
sua espécie, e estes, por sua vez, avancam, formando novas topicas, estilos, géneros, unidades
com identidade propria que podem vir a se fundir. Na musica brasileira, observa-se que este
processo ocorreu através de: motivos, ritmos, timbres, combinagdes de tonalidades e modos,
estruturas, além de progressdes harmonicas. Para Piedade (2011), na maioria dos casos se
trata do segundo tipo de hibridismo, o contrastivo: “Em AB, o elemento A est4 ali para ser
ouvido enquanto A, e o elemento B também se apresenta como B, para o ouvinte. Cada um
deles tem um papel na expressao musical e por isso sdo criados para serem reconhecidos.”

(PIEDADE, p. 2, 2011).



O Brasil historicamente ¢ um lugar por exceléncia para a ocorréncia do hibridismo
cultural, por ser um espago de imigracdo e migracdo desde o século XVI. Todo sujeito
migrante ¢ um sujeito hibrido, porque, quando deixa sua terra, torna-se diferente, pois os
outros homens e mulheres que encontra na terra estrangeira tém outros costumes e outras
crengas. O ritmo dialoga com o que encontra (ou € imposto) e inicia o processo de cruzamento
cultural, gerando processos e produtos hibridos” (CARDOSO, 2008, p.1). Na musica
brasileira, ha influéncias europeias, indigenas e africanas, contrastando igualmente entre

hibridismos que resultam da fusdo entre essas influéncias.

4.1. Matrizes Afro-brasileiras

“A musica, o dom relutante que supostamente compensava 0s escravos, nao so por seu
exilio dos legados ambiguos da razdo pratica, mas também por sua total exclusdo da
sociedade politica moderna, tem sido refinada e desenvolvida de sorte que ela propicia um
modo melhorado de comunicagdo para além do insignificante poder das palavras - faladas ou
escritas” (GILROY, 2001, p. 164).

Stuart Hall (2003) recoloca o estilo negro em novos termos. Reposiciona a ideia no
contexto da cultura de massa. Afirma que esse modo de viver ¢ resultado de complexas
relagdes entre as origens africanas e as dispersdes da didspora. No didlogo entre culturas,
elabora inovacgdes linguisticas, estilizagdo do corpo, estilos de cabelos, gingados, novas
formas de companheirismo e comunitarismo. Sempre como expressdes hibridas formatadas
entre os signos e simbolos dominantes e subalternos. Para Hall (2003, p. 324), o estilo, a
musica € 0 corpo negro irrompem novas estratégias subterraneas de recodificacdo e
transcodificagdo da cultura, bem como significag@o critica e como um ato de significar a
partir de materiais preexistentes.

Desse modo, a cultura negra nas Américas se desdobrou numa pluralidade e
multiplicidade de expressdes culturais que reposicionou o estilo negro onde a “Africa” ¢
ponto de partida e de chegada. O modo de viver dos africanos escravizados e ex-escravizados
refabricou e trangou a espinha dorsal dessas expressdes, que ndo se limitaram ao Brasil, mas
se estenderam por todas as Américas e ilhas caribenhas (BRAGA, 2012). Tragos culturais
africanos que atravessaram séculos resistindo ao trafico, a maquina escravista ¢ ao racismo,

ficando retidos na retina € na sensibilidade.



Um dos aspectos da cultura brasileira normalmente lembrados na musica em particular
¢ a influéncia que as diferentes praticas de povos africanos teriam exercido em sua base. Um
bom exemplo da influéncia africana na sociedade brasileira, ¢ o samba: ponto pacifico em
nossa sociedade como um dos agentes culturais que melhor representa o “ethos” brasileiro.

O samba tem seu primeiro registro na década de 1870, no Rio de Janeiro. Derivado do
chamado lundu, carrega consigo em sua estrutura as chamadas sincopes (elemento ligado ao
africano): “O lundu ... ¢ a primeira forma musical afronegra que se dissemina por todas as
classes brasileiras e se torna musica “nacional”. E a porta aberta da sincopagdo
caracteristica... E a porta enfrestada do texto cantando sexualmente os amores desonestos
(entre senhores e escravos) as mésalliances, e se especializa na louvacdo sobretudo da
mulata” (SOARES, p. 80).

O lundu, danga popular brasileira introduzida no Brasil pelos escravos angolanos, foi
muito popular em meados do século XVIII (ANDRADE, 1989). Jos¢é Ramos Tinhorao
descreve essa danca ja como um resultado da confluéncia de elementos da cultura negra,
portuguesa e espanhola e praticada por negros e mesticos no decorrer do século XVIII e XIX.
(TINHORAO, 1991). O lundu-danca foi descrito por Tomés Antonio Gonzaga, um de nossos
maiores poetas inconfidentes, em uma de suas Cartas Chilenas, atestando ainda mais a sua
popularidade na época. Era dangado, tendo como acompanhamento o batuque dos negros e
instrumentos ja ocidentais, como a viola. Tornou-se popular por seus elementos
coreograficos: a famosa umbigada, o sensual requebrado das ancas e os trejeitos das maos e
estalidos dos dedos, elemento que Tinhordo associa ao fandango Espanhol/ Portugués.
(TINHORAO, 1991).

A convivéncia entre negros livres e cativos, a classe média e a corte, possibilitada pelos
centros urbanos emergentes, aproximou, seguramente, o lundu da modinha e vice-versa. Essa
convivéncia vizinha fez com que a modinha absorvesse o estilo sincopado do batuque do
sensual lundu e este, por sua vez, as formas musicais da recatada modinha, dando origem ao
lundu-cancgdo. Estes lundus quase modinhas, ou estas modinhas quase lundus, como destaca
Mozart de Aratjo em seu importantissimo trabalho A modinha e o lundu no século XVIII
(1963), sao o maior exemplo da fusdo ocorrida, ja no século XVIII, entre elementos da cultura

da classe média europeia e da cultura popular afro-brasileira (LIMA, 2001, p. 50).



Durante o século XIX, a modinha e o lundu, j4 sdo géneros autdbnomos em suas
manifestacdes musicais, acabam por se tornar verdadeiros meios da expressividade musical
tanto popular quanto erudita. Foi cultivado por musicos como José¢ Mauricio Nunes Garcia e
Marcos Portugal; e, numa fase mais a frente, por Villa-Lobos, ja com sentimentos nostalgicos
nas primeiras décadas do século XX. Na vertente popular, serviram de suporte para musicos
como Xisto Bahia e a maestrina Chiquinha Gonzaga e, porque nao dizer, no futuro, por Tom
Jobim e Chico Buarque. Ainda no século XIX, incorporaram-se ao repertdrio de espetaculos
populares e serviram de cronicas a sociedade de entdo, como no famoso lundu. (LIMA, 2001,
p. 50).

Ainda a respeito das matrizes afro-brasileiras como a sincope, ¢ pertinente a citagao de

Carlos Sandroni, no livro Feitico Decente:

Quando, no século XIX, compositores de formacdo académica
comecaram, por diferentes razodes, a tentar reproduzir em suas
partituras algo da vivacidade ritmica que sentiam na musica dos
africanos e afro-brasileiros, o fizeram, ¢ claro, com os meios de que
dispunha o sistema em que foram educados. Ora, como ficou dito
acima, tal sistema ndo prevé (entre outras caracteristicas da musica
africana) a interpolacdo de agrupamentos bindrios e ternarios. O
resultado ¢ que os ritmos deste tipo apareceram nas partituras como
deslocados, anormais, irregulares (exigindo, para sua correta
execugdo, o recurso grafico da ligadura e o recurso analitico da
contagem) — em uma palavra, como sincopes. Assim, mesmo se a
nocao de sincope inexiste na ritmica africana, é por sincopes que, no
Brasil, elementos desta Gltima vieram a se manifestar na musica
escrita; ou, se preferirmos, ¢ por sincopes que a musica escrita fez
alusdes ao que ha de africano em nossa musica de tradigdo oral. E
nesse sentido, e s6 nesse que tinham razio, os que afirmavam que a
origem da sincope brasileira estava na Africa (SANDRONI, 2013, p.
20).



5. Analise da obra Sonata de Louvac¢io de Eunice Katunda

E em sua “Fase Nacionalista” que a compositora Eunice Katunda, se vendo como
salvaguarda das tradigdes de seu povo, inicia uma série de viagens com o propdsito de realizar
estudos e pesquisas sobre ritmos e melodias brasileiras. Compreendia que tinha a fungado de
captar o sentimento e o espirito do povo, filtrando-o através de sua propria personalidade
(SOUZA, 2009).

E a Bahia que me leva a pedir a todos que se unam a fim de que possamos
promover viagens de estudo e de enriquecimento artistico, principalmente
nés que vivemos nas grandes capitais, que conhecemos o Brasil mais por
ouvir dizer, que nos perdemos em longas e estéreis discussdes tedricas:
estéreis porque ndo estamos apoiados na realidade brasileira que mal
afloramos (KATUNDA, 1958 apud KATER, 2001a. p. 73).

Dessas pesquisas destacam-se, como pecas resultantes, Estudos folcloricos (1952),
Sonata de Louvagdo (1958), A Negrinha e lemanja (1955), Reisado (1955-1956), entre
outras. A obra Sonata de Louvagao foi composta em 1957 e revisada em 1967. Este periodo
corresponde ao pds-ruptura com o grupo Musica Viva e os ideais de Koellreutter. Nesta fase,
ha um realinhamento estético musical de Eunice, trazendo elementos culturais e folcloricos
da cultura brasileira.

A Sonata de Louvacgdo é constituida de dois movimentos: 1 - Dos bardos do meu
sertdo... Allegro deciso; 2 - De Acalantos e Noites...Calmo e triste. E provavel que Ensaio
sobre a Musica Brasileira de Mério de Andrade, obra influente na fase do nacionalismo
musical brasileiro, tenha sido referéncia importante para esta obra (HOLANDA, 2006).
Nesse livro, Mério de Andrade propde que suites e “pecas grandes” sejam compostas de
partes contrastantes inspiradas em manifestagdes da musica popular. Entre as sugestdes
andradianas para as partes da sonata em foco encontram-se o Acalanto e a Louvagdo. Lé-se:
“Dentro de criagdes dessas, sempre conservando a liberdade individual, a gente podia
obedecer a obsessdo humana pela construgdo terndria e seguir o conselho razoavel de

diversidade entre as partes (ANDRADE, p. 69, 1982).

No livro Dangas Dramaticas do Brasil (1982), Mario de Andrade discorre sobre o
canto de Louvagao, que veio a dar nome a Sonata.

Ainda mais geral ¢ o rito de cantar louvagoes e despedidas. Ja os Reisados
faziam isso. “A parte introdutoria, isto €, o Bendito, as saudagdes, os
dancados, sdo comuns a pluralidade de semelhantes folguedos”. Essa



tradigdo passou das Janeiras e Reis para dentro das dangas dramaticas,
como prova a utilizagdo de idéias poéticas idénticas e mesmos textos. As
louvagoes ou sdo profanas, dirigidas ao dono da casa em que dangam, e sua
familia, ou religiosas, salvando o Natal, e os Santos Reis” (ANDRADE,
1982, 58-9).
A Sonata de Louvag¢do também traz referéncias ao sertdo brasileiro ao comegar a
Exposi¢do em Mib Mixolidio. Constituida de diversas se¢des contrastantes, a sonata
apresenta dois movimentos: [ - Dos Bardos do meu Sertdo e Il - De Acalantos e Noites, este

ultimo com a indicagdo ao final de “rall e morrendo muito nostélgico.” A Figura 3 traz o

inicio do [ - Bardos do meu Sertdo

Figura 7. Inicio do 1° movimento da “Sonata de Louvacao”
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Fonte: SOUZA, 2009.

O primeiro movimento da peca apresenta dois grupos tematicos contrastantes,
procedimento recorrente em primeiros movimentos a maneira de Sonata. O contraste entre
grupos tematicos acontece em diversos niveis: na ambientacdo harmodnica; na dimensdo e
articulacdo das frases; na textura; no carater e no tempo. Esse movimento ¢ marcado por
texturas sobrepostas, e caracterizado pelo ritmo afro-brasileiro em sua base e modalismo, o
que poderia ser referéncia aos rituais afro-brasileiros e as musicas nordestinas que a
compositora pesquisou. A secdo de Exposicdo inicia e conclui em Mib Mixolidio, o
desenvolvimento inicia com uma modulagdo para F4 Doérico e conclui em Fa Dorico, e a
Reexposigdo reitera a ambientagdo harmodnica da Exposicao, reafirmando o Mib Mixolidio

(SOUZA ¢, 2009, p. 174). A Figura 4 traz o inicio do 2° movimento dessa Sonata:



Figura 8. Inicio do 2° movimento da Sonata de Louvagdo
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Fonte: SOUZA, 2009.

Em Acalantos e Noites, 2° movimento da Sonata, observa-se que a peca foi organizada
através dos modos mixolidio, dorico, eodlio, frigio, estabelecidos pela construgdo da linha
melodica, pelo emprego do pedal harmoénico como centros e ostinato (HOLANDA, 2006).
Cabe salientar que o uso do modalismo ¢ muito caracteristico da musica nordestina. Além
disso, 0o movimento ¢ formado por quatro motivos derivados dos modos/escala desenvolvidos
por variacdes e todas sdo marcadas pelos termos “calmo”, “nostalgico” e “triste”.

A Sonata de Louvagdo nao se constitui em uma forma sonata classica, pois a partir do
momento que material embasado nas estruturas tonais a forma toma nova caracteristica. No
caso da Sonata de Louvagdo a ligagao fica por conta da divisdo do primeiro movimento em
trés partes, dos motivos que se reapresentam e dos centros que caminham por relagdes de

quintas, porém sem o emprego da harmonia funcional (SOUZA, 2009, p. 180).



5.1. Hibridag¢des na Sonata de Louvacao

Eunice Katunda (ortografia usada apds a separagdo de seu marido, o matematico Omar
Catunda, nos anos 1960), estudou com dois expoentes da composi¢ao brasileira, Camargo
Guarnieri e Koellreutter, apesar de ambos terem ocupado posi¢des pessoais diametralmente
opostas relativas a definicdo de arte ou musica brasileira. Esta questdo relaciona-se
diretamente a busca de Katunda por uma expressao artistica que a representasse e expressasse
sua identidade artistica, num periodo de tensas discussoes e polarizacdes entre uma vertente
nacionalista, encabe¢ada por Camargo Guarnieri, e uma vertente modernista, ou melhor,
universalista, representada por Koellreutter (KATER, 2001), buscando dialogar com culturas
locais.

O candomblé e a cultura afro-brasileira, naquele periodo, ainda eram tema pouco
presente na percep¢do da sociedade brasileira e, menos ainda, compreendido ou aceito.
Certamente ndo ¢ exagero dizer que a compositora se propde a aprofundar e ressignificar tal
temadtica e contribuir para a sua compreensdo. Dito isso, sabe-se que interesse de Katunda
pelo candomblé pode ter surgido desde a ida a Bahia para conhecer a capoeira em 1951, mas
efetivamente a compositora s6 teve um primeiro contato com uma casa de candomblé, o I1€
Axé Opo6 Afonja de Mae Senhora, através de Zora Seljan na virada de 1955/ 1956. (LIMA,
p. 10, 2020).

A Sonata de Louvagao datada de 1960, portanto, contém além de elementos do nordeste
brasileiro, elementos que trazem a afro-brasilidade. A imagem a seguir, traz com linhas

vermelhas um exemplo ritmico presente logo na primeira pagina da sonata:



Figura 9. Marcacio ritmica da “Sonata de Louvacio”

Mais armimade. Cantando
T S

Das Bardos el men serido

Fonte: SOUZA, Iracele Livero de. Tese: Louvagao a Eunice, 2009

A imagem acima traz parte do “primeiro grupo tematico” da sonata. A notagdo traz
referéncias sobre acentos ¢ a indicagdo de marcacao no si bemol da mao esquerda (que esta
circulado em vermelho). A formula ritmica representada € descrita por Carlos Sandroni, no

livro Feitico Decente como “Paradigma de Estacio”:

O novo paradigma a que acabo de me referir inclui formulas ritmicas que
passaram até hoje praticamente despercebidas na literatura musicologica
brasileira, em contraste com aquelas de que nos ocupamos na se¢io
anterior. Quem primeiro chamou minha aten¢o para elas, foi o musico e
pesquisador Carlos Didier. Em 1984 ele publicou uma pequena nota no
jornal O Catacumba, entdo editado pela RioArte, fundagdo ligada a
prefeitura do Rio de Janeiro, onde se podia ler: Os sambas de Ismael Silva,
Bide e Nilton Bastos, entre outros, diferenciaram-se daqueles consagrados
por Sinhd, pelo menos por sua pulsagdo ritmica mais complexa. Enquanto
estes guardavam vestigios de antigos maxixes, aqueles sambas que vinham
do Estécio [caracterizavam-se] pela agregagdo de mais uma célula ritmica
a marcagdo (SANDRONI, 2013, p. 26).

Segundo Sandroni, essa célula ritmica ¢ encontrada nos trabalhos de Kazadi-wa
Mukuna, Samuel Araujo e Gehrard Kubik. Estas alusdes, porém, ndo se referem
especificamente ao periodo no qual se concentra o livro Feitigo Decente de C. Sandroni, mas

antes ao samba em sua versao contemporanea. “Este novo tipo de variagdo se situa num nivel

diferente do que foi estudado antes, pois depende do numero de silabas da frase, isto €, das



opgoes poéticas do autor, e ndo da intengdo de variar o ritmo.” (SANDRONI, 2013, p. 28).

A figura a seguir, apresenta o padrdo ritmico utilizado, em sua esséncia:

Figura 10. Célula Ritmica: paradigma de Estacio
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Fonte: SANDRONI, Carlos. Livro: Feitico Decente, 2013.

Além disso, existem outras referéncias da sonata a ritmica afro-brasileira: a imagem a
seguir, retrata ainda a primeira pagina do 1° movimento da sonata, compasso 9. A ritmica

circulada em vermelho, faz alusido ainda ao chamado tresillo.

Figura 11. Compasso 9 do 1° movimento da Sonata de Louvacao

Fonte: SOUZA, Iracele Livero de. Tese: Louvagdo a Eunice, 2009.

O tresillo ¢ um dos padrdes mais recorrentes na musica brasileira. De tradi¢do oral,

Carlos Sandroni, em “Feitico Decente”, o descreve como um ciclo de oito pulsagdes, ou 3 +

3+ 2.
Figura 12. Tresillo
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Fonte: SANDRONI, Carlos. Livro: Feitico Decente, 2013.



Sandroni problematiza a nocdo de sincopa ao compreendé-la como um conjunto
formado por ritmos aditivos e nao como um deslocamento métrico. Assim, existem conjuntos
de variantes do tresillo, no qual o autor denomina como “paradigma do tresillo”.

Na Sonata de Louvagdo, ha varios “paradigmas do tresillo”, remetendo ao repertorio
nacionalista e a expressao de “brasilidade”. Por fim, citando mais um exemplo do tresillo, no
2° movimento: De Acalantos e Noites, este paradigma se apresenta nos ostinatos que

aparecem logo no primeiro compasso da obra:

Figura 13. Marcac¢io Ritmica no 2° movimento da Sonata de Louvacio
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Fonte: Iracele Livero de Souza. Tese: Louvagao a Eunice, 2009.

E a seguir, tem-se a variagdo do tresillo que esta ligada ao ritmo dos ostinatos do 2°

movimento:

Figura 14. Paradigma do Tresillo
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Fonte: Carlos Sandroni. Livro: Feitico Decente, 2013.



CONSIDERACOES FINAIS

Conclui-se, portanto, que Eunice Katunda vivenciou periodos de fortes debates e
realinhamentos politicos ¢ musicais. Os anos iniciais da compositora foram marcados por
movimentos que se rivalizavam no cendrio: o nacionalismo e o grupo Musica Viva.

Inicialmente concordando e simpatizando com o movimento liderado por Koellreutter,
Katunda integra o grupo em 1946, sendo signataria do “Manifesto 1946”. A primeira vista,
o contato com as técnicas composicionais e com o repertdrio da vanguarda, a dindmica das
atividades em grupo, pressupde um impacto definitivo na formacao da compositora. Porém,
algumas obras, como “O Negrinho do Pastoreio” e “Cantos a morte” (que viria a ser
reescrita para piano como Sonata de Louvagdo) revelam proximidade com ideais
nacionalistas, seja pela incorporacao de temas brasileiros ou pela composi¢do aproximando-
se do modal caracteristico brasileiro.

Desse modo, ¢ possivel perceber que Eunice Katunda se insere na musica brasileira
como contribuidora da constru¢do de uma identidade nacional e, para além disso, uma
compositora que nao apresenta uma Unica linha de pensamento composicional. De cultura
eclética, desenvolveu sua criacdo conforme a época e seus interesses particulares. Eunice se
qualifica pela adoc¢ao de uma linguagem pds-tonal. Por um curto periodo, empregou a técnica
dos doze sons, sem rigor e de uma forma original. Apds esta fase langou mao do material da
musica afro-brasileira dos rituais da Bahia, como um novo direcionamento para expressar, a
sua maneira, uma musica brasileira. Utilizou novos recursos para organiza¢do do material
quando quis se afastar da tonalidade funcional, como por exemplo o estabelecimento de
centros. Fez uso da escrita contemporanea, da indeterminacao e de novos sons, quando esses

novos recursos composicionais foram convenientes de serem explorados.
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