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Porque niao houve «grandes» compositoras mulheres? A
questdo ¢é colocada frequentemente. A resposta ¢ simples.
No passado, talento, educagio, capacidade, interesses e mo-
tivagdao eram irrelevantes, porque ser mulher era uma qualifi-
cagao unica para o trabalho doméstico e para uma continua
obediéncia e dependéncia dos homens.

Hoje, isso nao é menos verdade. As mulheres sempre
foram ensinadas a desprezar as actividades fora do espaco
doméstico, por serem nao femininas, do mesmo modo que
os homens sempre foram ensinados a desprezar as tarefas
domésticas. Para os homens, a independéncia, a mobilida-

de e a acgao criativa sao um imperativo. A sociedade tem



perpetuado uma atmosfera artificial que fomenta distor¢oes.
Veja-se como o termo «menina» ¢ usado como palavrao por
miudos de nove ou dez anos. Desde muito pequenos, os
rapazes sao vestidos com roupa azul e continuamente mo-
bilizados contra o que ¢é considerado actividade feminina.
Que tipo de auto-imagem podem entdo formar as raparigas,
quando metade dos seus pares as desprezam por terem sido
afastadas das chamadas actividades masculinas e vestidas de

cor-de-rosa?

A distor¢ao prossegue durante a puberdade, quando os ra-
pazes passam a ver as raparigas como objectos sexuais, sem
uma percepgao da relevancia de se relacionarem com elas
a outros niveis. Veja-se a taxa de divorcios! Independente-
mente das suas capacidades, o que se espera de cada mu-
lher, quando chega a altura, é que desista e concentre a sua
ateng¢ao nos deveres femininos, seguindo obedientemente o
marido para onde quer que os seus interesses e inclinagoes
o levem, independentemente do prejuizo que isso implique
para ela.

Um compositor famoso é casado com uma composi-

tora também ela muito competente. Viajam bastante juntos,

incluindo para lugares onde os trabalhos dele sao frequen-
temente apresentados. Fi muito raro, se é que alguma vez
aconteceu, ela ser convocada para apresentar o seu proprio
trabalho, e ninguém parece ver nada de errado na circuns-
tancia de que esse desprezo pela producao dela acompanha
o interesse permanente pelo trabalho do marido.

Muitos criticos e académicos sao incapazes de se refe-
rir a mulheres compositoras sem usarem uma linguagem fo-
finha ou condescendente. Ela ¢ uma «senhora» compositora.
Justamente, essa expressao nao passa de um anatema para
muitas compositoras mulheres que se levem a sério. De fac-
to, coloca o trabalho dessas mulheres numa espécie de gue-
to. De acordo com o Diciondrio do Calido Norte-Americano, o
termo «senhora» adquire, nesse contexto, um tom insultuo-
so ou sarcastico. Que critico, hoje em dia, se referiria a um

«senhom compositor?

A ndo ser que o seu trabalho seja ultra-excelente, continua a
verificar-se que, na musica, as mulheres sdo sempre inferio-
rizadas, ao passo que os homens com o mesmo talento, ou
com menos, sao facilmente colocados em lugar de destaque.

Nao chega uma mulher decidir ser compositora, maestrina,



ou tocar um instrumento anteriormente reservado exclu-
sivamente aos homens. Ela nio consegue evitar que o seu
trabalho seja esmagado, se nao directamente, pelo menos
pela subtil e insidiosa exclusio por parte dos seus colegas
machos.

Ainda assim, umas poucas conseguem romper a bar-
reira. O actual catalogo Schwann elenca cerca de mil com-
positores. Clara Schumann e Elizabeth J. de la Guerre, do
periodo barroco, sdo as unicas representantes das mulheres
compositoras do passado. Um aspecto positivo é que cerca
de 75 por cento da lista sio compositores do presente e,
desses, 24 sio mulheres. Esta estatistica aponta para duas
tendéncias felizes: 1) que os compositores do nosso tempo
ja nao sao ignorados e 2) que as mulheres podem estar a
libertar-se da subjugacio musical. (E significativo que, numa
biografia de Schumann que li, Clara seja sempre referida
como pianista, € N30 como compositora, e que seja citada
por ter dito «Eu daria a minha vida pelo Robert».)

A primeira das duas tendéncias vem-se consolidan-
do ndo obstante o facto de que a maioria dos intérpretes
nao inclui musica contemporanea nos seus repertorios, bem
como de que raramente os professores encorajam os seus
alunos a experimentarem musica nova, ou mesmo a toma-

rem contacto com oOS COI’DpOSitOI‘CS locais. Estruturas como

as fundagoes Rockefeller e Ford contribuiram para estabe-
lecer centros para a muisica nova em universidades um pou-
co por todo o pafs e organizagdes independentes, como o
Once Group, de Ann Arbour, e o San Francisco Tape Music
Center, promoveram intensos programas de musica nova ao
longo dos anos sessenta. Esses esforcos pontuais espalha-
dos pelo pafs tém criado gradualmente uma rede activa de
musica nova.

Por fim, as estruturas sinfonicas e de opera talvez te-
nham de acordar para o facto de que a musica do nosso
tempo ¢ necessaria para criar publico entre as pessoas com
menos de trinta anos. Os media, radio, televisio e impren-
sa, poderiam ter uma influéncia importante na promogao da
musica norte-americana rejeitando a competi¢ao entre a mu-
sica do passado e a musica do presente.

Muitos compositores actuais nao estao especialmente
interessados nos critérios aplicados pela critica aos seus traba-
lhos, pelo que cabera a critica identificar novos critérios que
a aproximem dos compositores. Com mais interpretagoes de
trabalhos novos, em que os compositores estejam presentes,
e com uma maior mobilidade na nossa sociedade, os criti-
cos tém uma oportunidade unica — e mesmo um dever — de
conversar directamente com os compositores. Entdo, e vis-

to que os intérpretes sao frequentemente irresponsaveis com



trabalhos novos, seja por desrespeito ou pela auséncia de mo-
delos estabelecidos, os trabalhos com os quais os criticos estio
familiarizados tendem a escapar a contundéncia de um jufzo
negativo que resulte de uma interpretacao deficiente. O critico
ideal poderia nao s interpretar tecnicamente e encorajar uma
atmosfera que fosse simpatica para o fenémeno da musica
nova, mas também apresentar o compositor ao publico como
uma pessoa real e normal. Certamente que nenhum «gran-
de» compositor, especialmente uma mulher, tem hipétese de
se destacar numa sociedade que acredita que toda «grande»
musica foi escrita por aqueles que morreram ha muito.

A segunda tendéncia depende obviamente da primeira,
atendendo a privagao cultural da mulher no passado. Os cri-
ticos provocam um dano quando se poem a tentar descobrir
a «grandeza». A questao nao ¢é que todos os compositores
sejam grandes compositores. O que importa é que os seus
trabalhos sejam incentivados entre a populagao, que comu-
niquemos uns com os outros de modos nao destrutivos. As
mulheres compositoras sio frequentemente desvalorizadas
como talentos menores, ou mais leves, a partir de um unico
trabalho, por criticos que nao se preocupam em examinar as
suas partituras nem em aguardar desenvolvimentos futuros.

Os homens nao precisam de cometer o suicidio sexual

para incentivarem as suas companheiras na musica. Uma

vez que estio no topo ha tanto tempo, podem olhar para
as mulheres e encoraja-las em todos os campos profissio-
nais. Devem ser criadas bibliotecas de musica de mulheres.
As mulheres precisam de saber até onde podem chegar. Os
criticos podem parar de ser fofinhos e comegar a estudar as
partituras.

Pelo inicio do século, Nikola Tesla, engenheiro elec-
trotécnico e inventor da corrente alternada, previu que as
mulheres libertariam um dia o seu enorme potencial criativo
e que, durante um periodo, ultrapassariam os homens em
todos os campos, por terem estado estagnadas ao longo de
tanto tempo. Certamente que os grandes problemas da so-
ciedade nio terdo solucdo até a criacio de uma atmosfera
igualitaria entre homens e mulheres que utilize toda a energia

criativa disponivel.

13 de Setenbro de 1970



Trabalhos de mulheres compositoras em disco, até 1970

Ballou, Esther Williamson — Pre/ude and Allegro (1965). Adler, Vienna
Orchestra CRI 115.

Bauer, Marion — Suite for Strings (1940); Prelude and Fugue (1948). Adler,
Vienna Orchestra CRI 101.

Beach, H.H.A. — Improvisations for Piano. Rogers, Dorian 1000.
Boulanger, Lili — Music of Lili Boluanger. Markevitch, Orchestre Lamou-
reux, Everest 3059.

Crawford (Seeger), Ruth — Quarter (1931). Amati Quartet, Columbia
CMS-6142; Study in Mixed Accents; Nine Preludes for Piano (1926). Bloch,
CRI S-247; Suite for Wind Quintet. Lark Quintet, CRI S-249.

Daniels, Mabel — Deep Forest (1931). Strickland, Tokyo Imperial Phil-
harmonic, CRI 145.

Diemer, Emma Lou — Toccata for Flute Chorus. Armstrong Flute Ensem-
ble, Golden Crest S-4088.

Dillon, Fannie Charles — From the Chinese. Andrews, Dorian 1014.
Dworkin, Judith — Maurice (1955). Randolph Singers, CRI 1020.

Fine, Vivian — Alestis (Ballet Music) (1960). Strickland, Tokyo Imperial
Philharmonic, CRI 145; Concertante for Piano and Orchestra (1944). Hon-
stro, Watanabe, Japan Philharmonic. CRI 135; Sinfonia and Fugato for Piano
(1963). Helos, RCA LSC-7042.

Gideon, Miriam — How Goodly Are Thy Tents (Psaln 84) (1947). Weisgall,
Chizuk Amuno Congregation Choral Society of Baltimore, Westminster
9634; Lyric Pieces for Strings (1941). Strickland, Tokyo Imperial Philhar-
monic, CRI 170; Suite No. 3 for Piano (1963). Helps, RCA LSC-7042; Sym-
phonia Brevis (1953). Monod, Zurich Radio Orchestra, CRI 128.
Glanville-Hicks, Peggy — Nausicaa (Selections) (1961). Stratas, Modenos,
Ruhl, Steffan, Surinach, Athens Symphony Orchestra, CRI 175; Sonata
Jfor Harp (1953). Zabaleta, Counterpoint/ Esotetic 5523; Transposed Heads
(1953). Nossman, Harlan, Picket, Bombard, Kentucky Opera Associa-
tion, Louisville Orchestra, Two Discs, Louisville 545-6.
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Howe, Mary — Castellana for Two Pianos and Orchestra (1935). Dougherty,
Ruzicka, Strickland, Vienna Orchestra, CRI 124; Spring Pastoral (19306).
Strickland, Tokyo Imperial Philharmonic, CRI 14; Stars (1937); Sand
(1928). Strickland, Vienna Orchestra. CRI 103.

Ivey, Jean Eichelberger — Pinball (1965). Electronic, Folkways 33436.
Jolas, Betsy — Quatuor II. Mesplé, French Trio, Angel S-26655.

La Guerre, Elisabeth J. De — Harpsichord Pieces. Dart, Oiseau-Lyre 50183.
Lutyens, Elisabeth — Morez, Op. 27. Aldis Chorale, Argo 5426; Quartet,
Op. 25 (1952); Wind Quintet: Five Bagatelles. Dartington Quartet, Leonardo
Wind Quintet, Argo 5425; Quicunx. Manning, Howells, Procter, Nen-
dick, Shirley-Quirk, BBC Symphony, Argo ZRG-622.

Maconchy, Elisabeth — Quartet No. 5 (1948). Allegri Quartet, Argo
5329.

Mamlok, Ursula — Variations for Solo Flute. Baron, CRI 212.

Oliveros, Pauline — Ouwtline, for flute, Percussion and String Bass (An Inmprovi-
sation Chart) (1962). N. and B. Turetsky, George, Nonesuch 7 1237; Sound
Patterns (1962). Lucier, Brandeis University Chamber Chorus, Odyssey
32160156; I of 117 (1966). Electronic, Odyssey 32160160.

Perry, Julia — Homunculus C. F., for 10 Percussionists (1960). Price, Man-
hattan Percussion Ensemble, CRI S:252; Short Piece for Orchestra (1952).
Strickland, Tokyo Imperial Philharmonic, CRI 145; Szubat Mater (1951).
Strickland, Japan Philharmonic, CRI 133.

Schumann, Clara — Trio in G minor. Mannes, Gimpel, Silva, Decca 9555.
Smiley, Pril — Ec/ipse (1967). Electronic, Turnabout 34301.

Talma, Louise — Corona (Holy Sonnets of Jobn Donne). Atks, Dorian Cho-
rus, CRI 187, Toccata for Orchestra (1944). Strickland, Imperial Tokyo Phil-
harmonic, CRI 145.

Warren, Elinor Remick — Abram in Egypt (1961); Suite for Orchestra
(1954). Lewis, Wagner, London Philharmonic, Wagner Chorale, Strick-
land, Oslo Philharmonic, CRI 172.

White, Ruth — Trumps from the Tarot Cards (1968); Pinions (1968). Elec-
tronic, Limelight 86058.
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