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diversidade. Membro da Academia Brasileira da Msica, professor

da Universidade Federal da Bahia, Costa Lima € apresentador de
um programa na Rddio Vida FM, em parceria com o Neojiba, € autor de
ensaios e livros que tratam desde a relacdo entre a cria¢do musicale a
psicandlise 4 reavaliacdo da heranca da cultura afro-brasileira, passando pela
miisica popular. E, claro, dedica-se & composicdo, com um catdlogo de mais
de cem obras.

A mais nova delas é Cabinda: nds somos pretos, que a Orquestra
Sinfénica do Estado de Sdo Paulo estreia neste més em Sao Paulo, sob
regéncia da maestrina Marin Alsop — ele também teré uma nova obra
apresentada ainda em 2015 na Bienal de Musica Contemporanea,
promovida pela Funarte, no Rio. Cabinda, ele explica, é uma sintese de seu
percurso como artista, iniciado no final dos anos 1960, quando entrou para
a Universidade Federal da Bahia, onde estudou com Jamary Oliveira, Ernst
Widmer e Lindembergue Cardoso, entre outros, antes de partir para
a Universidade de Illinois, nos Estados Unidos. De volta ac Brasil, néo parou
mais, trabalhando sempre em prol do estreitamento de relagdes entre a
universidade e a sociedade.

Paulo Costa Lima foi editor fundador da revista ART, coordenador da
Semana de Musica Contemporanea e diretor da Escola de Musica da Utha
(na qual reiniciou a série de Semindrios Internacionais de Misica) — e essas
sio apenas algumas das diversas atividades de sua trajetdria, relembrada por
ele nesta entrevista & Revista CONCERTO, durante a qual falou também a
respeito da nova peca, do cendrio da composicae no Nordeste, da falta de
didlogp entre as regides do pais e de temas de seu interesse, como a heranga
cultural afro-brasileira.

0 baiano Paulo Costa Lima possui uma atuacdo marcada pela
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A Osesp estreia em concerto neste més sua abertura
sinfonica Cabinda: nds somos pretos. 0 senhor poderia
falar um pouco sobre a génese da obra?

Busquei um caminho de criacdo que representasse meu percur-
so. Pensei, assim, em reverberar a consciéncia do papel civili-
zatorio da Africa entre nds, “pela ética e pela estética”, como
gostava de frisar o musicélogo Gerard Béhague. O titulo vem do
maculelé — “nds somos pretos da Cabinda de Luanda” —, mas a
peca ndo deriva de uma tinica fonte, pelo contrario, investe na
construgdo de um mosaico, um ciclo de referéncias. A obra ndo
quer “folclorizar” nem preservar nada, quer, sim, experimentar
com possiveis légicas de encadeamento coisas aparentemente
dispares. Sendo assim, surge de uma grande interrogacao: quan-
tas coisas cabem numa mesma gaimnela? E uma pergunta que
se aplica também a sociedade brasileira. E isso gera situacGes
de non sequitur, além da sensacio de gue tudo é possivel, na
medida em que prdticas composicionais diversas se aninham
e se estranham num mesmo fio narrativo. Voltando ao dito de
Béhague, esse impulso na direcao de incluir € de natureza tanto
ética como estética, pois hd nessa forma de pensar e de agir o
registro do “ser de grupo” que desenvolvemos por essas bandas,
da sensacio de coletivo, desafio ao qual vinculo meu esforco de
compositor. A criagio pode ser solitéria, mas representa o todo.

0 senhor iniciou seus estudos de composicao no final

dos anos 1960, na Universidade Federal da Bahia, com
Jamary Oliveira, Ernst Widmer e Lindembergue Cardoso,
entre outros. Qual é sua lembranca do ambiente cultural
e musical daquele periodo? Em que sentido o senhor
acredita que o cendrio atual é diferente?

Minha formacio basica comno compositor tem duas pontas: Uma
na Bahia e outra na Universidade de Illinois, nos Estades Unidos.
O inicio dos anos 1970 na Bahia foi um perfodo bastante rico, de
consolidacdo daguilo que havia sido iniciado nos anos anterio-
res. A década de 1960 foi meio mdgica. Depois de apenas seis
anos de existéncia, o programa de formacdo de compositores
da Bahia comparece ao Festival da Guanabara (justamente em
1969) revelando compositores madures. Ficou uma pulga atrds
da orelha de todo mundo: o que estd acontecendo na Bahia?
E o que estava acontecendo era o ensino impactante de Ernst
Widmer. Houve também Walter Smetak com seus instrumentos
arcaico-futuristas, Agnaldo Ribeiro e seu Korpus-er-Antikorpus,
Rufo Herrera, Milton Gomes, entre outros. O ensino de Widmer
foi impactante assim justamente porque deu inicio a um movi-
mento, e esse movimento continua vivo até hoje. Mais do que
ensino, uma CONvVoCacio para o engajamento politico. E essa €
uma sensacio fantdstica, saber-se parte de algo bem maior que
yocé, maior que a formacao de grupos, que marca diversas gera-
cOes de compositores até hoje. Talvez seja o traco mais acentua-
do da composicao na Bahia, sua longevidade como movimento.

0 senhor estudou a relacdo do Grupo dos Compositores
da Bahia com a tradicao afro-brasileira. Como a geracao
atual dialoga com essa heran¢a?

A Bahia, como lugar de fala, como lugar de escuta, estd presente
de forma continua nas obras do movimento local de composi-
¢cdo. H4 imimeros exemplos dessa aproximacao: em Widmer e
stia paixao pelas melodias do Sao Francisco, em Lindembergue
e sellnamoro com ritmos do candomble Fernando Cerquei-
ra, que faz um quinteto imaginando a Chegada de Lampido no
inferno, e mesmo no praprio Smetzk, 20 se apropriar da cabaca
como material constitutivo de suas estéticas sonoras. Coube
a mim o papel de arauto pioneiro dessa visao inferpretativa, a




dimensdo cultural do compor na Bahia. Assim disse a pesquisa-
dora llza Nogueira, que tem aprofundado esses caminhos em
diversos trabalhos. Widmer se viu envolvido por uma espécie de
travessia cultural, da Suica para a Bahia, e seus alunos fizeram
uma espécie de percurso simétrico, aprendendo a falar e des-
falar as linguagens das vanguardas. Aprenderam um falar que
buscava tanto o pertencimento ao movimento internacional
como uma resisténcia interna. E preciso fundamentar melhot
a visao e o trabalho no momento nessa dire¢do investigativa: as
estratégias criativas aqui imaginadas como marcas desse lugar
de fala gue é a Bahia, o Brasil. O lugar de fala altera a mensagem,
insere nela seus tracos caracteristicos. E creio que serd possivel
demonstrarisso nas escolhas narrativas, nos gestos de humor, ha
escolha de referéncias, textos, sistemas.

0 senhor também se dedicou ao estudo da musica
popular e, em Mdsica popular e outras adjacéncias,
analisa obras como Aguas de marco ou Expresso 2222.

0 senhor acredita que existe, ainda hoje, um preconceito
do universo erudito com o popular?

O terreno € bem mais pantanoso do que isso, pois nao d4 para
definir com nenhum grau de confiabilidade o que seria popular
ou erudito. Escrevi cronicas mostrando a presenca de sofistica-
dos processos de organizacao em algumas cangoes do chamado
repertdrio popular. Espero ter contribufdo para desconstruir a
ideia de que esse repertdrio € ingénuo. Sempre trabalho com a
sintese: cultura letrada, saberes tradicionais e cultura na midia.
Os letrados tém uma forte vinculagdo com a Europa, correm o
risco de reverberacdo de eurocentrismos. Os saberes tradicio-
najs exigem preservacdo e enfrentam o pesado desafio de so-
brevivéncia no mundo atual. E a cultura na midia estd sempre
eivada pelos mecanismos de promogao do lucro. Porém, cada
um dos campos tem potencialidades maravilhosas, e precisamaos
descobrir formas de didlogo. Eis um desafio bastante brasileiro,
que deveria ser o grande tema do plano de educacio para todo
0 territdrio nacional: garantir que os alunos construfssem uma
cidadania cultural capaz de promover o acesso a todos esses
tesouros simbélicos.

Como se da a relacao entre o cenario musical no Nordeste
com as demais regioes do pais? Ha um dialogo entre os
estados, seus artistas e suas instituicoes?

“Somos um grande arquipélago”, disse Aylton Escobar, em
1985, sobre o Brasil e seus criadores. Deixamos de sé-lo? Cla-
To gue a drea de composicao é ainda um microcosmos, entio,
conhecemos boa parte das liderancas. Mas esse conhecimento
VeIn mais por eventos de propor¢ao nacional do que por inter-
cambios diretos. Na drea de misica, as relagdes muitas vezes
$a0 mais frequentes com grupos internacionais. H4 o paradigma
do centralismo e a ingeréncia inegavel dos contextos interna-
cionais na definicao de prestigio. A performance de uma obra
em Nova York pontua bem mais no sistema Capes do que a
mesma performance em Tanquinho de Feira de Santana (BA).
Essa conformacéo que se volta para fora tem aspectos positivos
e negativos. Pode ser bastante destrutiva. O livro de Alex Ross,
O resto é ruido, celebrado mundialmente, dedica apenas duas
frases a Villa-Lobos (equivocadas, inclusive). Temos, portanto,
um sério problema de projecdo da imagem de nossos criadores.
Por outro lado, hé o avanco tecnol6gico. Quando colocamos
uma interpretacao nos “tubes” da vida, tornamos possivel uma
série de didlogos nacionais e internacionais. Mas (re)conheci-
mento € poder. Colocar a disposicdo ainda estd longe de repre-
sentar um movimento legitimo de reconhecimento.

Um dos focos de sua pesquisa é a relacdo entre musica e
psicanalise. De onde surgiu seu interesse pela intersecao
das duas dreas?

Em 1991, trouxemos o educador/cognitivista Keith Swanwick
para dar um curso em Salvador. E uma aluna perguntou a ele, ao
final de uma sessdo: “E possivel chegar a0 orgasmo tocando?”.
O visitante disse que iria almocar e responderia na volta. Quan-
do tetornou, disse: “Tenho a resposta para sua pergunta. De-
pende do dedilhado”. Eu era o diretor da escola naquela época
e, quando soube do acorrido, pensei com meus botoes: a piada
¢ boa, mas a pergunta fol escamoteada, a drea de cognicdo nao
term uma boa explicacao para a relacdo entre prazer e musica.
Ora, quem tem uma teotia sobre o prazer? Talvez esse tipo de
questao seja mais bem conduzido através de um didlogo entre
teoria da musica e psicandlise. A questao parecia também funda-
mental do ponto de vista da criacao, questionando o tratamento
um tanto uniforme a ela concedido pelas vanguardas. Pergun-
tando pelo prazet, chega-se rapidamente a bipolaridade prazer/
desprazer e a questdo do inconsciente em musica; ao fato de
que a musica também ouve o ouvinte, ouve algo quie havia no
ouvinte e de que ele préprio no tinha se dado conta.

Por seu curriculo, sabe-se que o senhor é compositor e
educador - “um pleonasmo”, sequndo o texto. Em que
sentido o senhor acredita que o compositor também

é um educador?

56 dd para entender a figura do educadar como a de um criador
de caminhos de conhecimento. O professor compde et ensino,
Gosto de me lembrar da frase de Feyerabend: “E preciso imuni-
Zar as pessoas contra todas as formas sistemdticas de educagdo”.
E 0 que seria essa imunizacao? Justamente o desenvolvimento
da capacidade de criar, de néo se ater ao que estd sistematiza-
do. De ndo ser vitima da sistematizacio. Ora, a capacidade de
desestruturar o gue jé existe e de reestruturar tudo em outro
formato € o atribute distintivo do compositor e do criador em
geral. Ninguém educa ninguém a nao ser pela abertura para a
criagao. O grande indicador de cidadania é justamente esse, a
capacidade de criar, de ser autor de sua prépria visio de mundo.
O cidaddo € aquele que interpreta, critica, em suma, cria, £ com
essa abrangéncia que entendo a missao de compor.

Obrigado pela entrevista. ¢
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