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partir deste nimero, Brasiliana inicia a publicacdo de uma Galeria dos Intérpretes da Miisica

Brasileira — um tributo e um reconhecimento ao interesse dos que trabalham ou trabalharam
pela divulgacdo da nossa misica, colocando seu talento a servico da cultura musical do pais.

O maestro Eleazar de Carvalho e a pianista Belkiss Carneiro de Mendonga inauguram esta gale-
ria. Assinalamos também a realizacdo da série Brasiliana de concertos mensais em novo espaco — o Teatro
Raymundo Magalhdes Junior da Academia Brasileira de Letras (R]). Com a indisponibilidade do auditério
da Casa de Rui Barbosa, que abrigou a série durante dois anos, e que estara fechado para realizacio de
obras neste primeiro semestre, a Academia Brasileira de Musica retomou um antigo projeto de parceria com
sua co-irmi Academia Brasileira de Letras, que prontamente ofereceu seu belo auditério e estd promovendo
a reforma de seu piano Bliithner. A série teve inicio em abril com o Quinteto Villa-Lobos e prosseguiri até
novembro, sempre na ultima quinta-feira de cada més.

Destacamos também o estagio avancado do Banco de Partituras de Musica Brasileira para
Orquestra, que, com o valioso apoio do Ministério da Cultura, ji pode oferecer as orquestras brasileiras e
do exterior um niimero significativo de obras sinfénicas de autores brasileiros do passado e do presente,
devidamente editadas ¢ com todo o material de orquestra em perfeitas condi¢oes. Um primeiro catilogo bil-
ingiie das obras ja disponiveis seri editado proximamente.

Assinale-se, finalmente, a bela capa deste niimero, reveladora de mais um talento do compositor
Almeida Prado. Trata-se de uma das virias ilustracdes que ele préprio criou para acompanhar a partitura de
Oré-Jacytatd, sua obra sinfonica composta por encomenda do Ministério da Cultura para as comemoracoes

dos 500 anos do Descobrimento.

Edino Krieger

Presidente da Academia Brasileira de Muisica
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A RApio MEC
coMO CENTRO ‘DIFUSOR
DA ‘M UsIcA DE CONCERTO
NO ‘BRASIL?

¥

Cldudia Azevedo

Este artigo verifica a importancia da Radio MEC na divulgacdo da misica de concerto brasileira

desde o final da década de 50, quando foram criados virios conjuntos instrumentais. Em suas ativi-

dades de producio, gravacio e irradiacio de obras de autores nacionais, a Radio MEC contou com
I ¢ 4 ¢ Y

a Orquestra Sinfonica Nacional (OSN), e com alguns dos maiores nomes da cena musical do pais,

produzindo séries de programas como A Cancio Brasileira e Miisica ¢ Miisicos do Brasil. Esta tra-

jetéria foi tracada a partir da compilacdao e anilise de dados coletados nos arquivos da prépria

riadio, além de informacdes obtidas em entrevistas com alguns dos musicos envolvidos neste processo.!

ONSIDERACOES INICIAIS o Este
trabalho gira em torno da produgio

musical gerada pela Ridio Ministério da

LEducagao ¢ Cultura com a linalidade de
incentivo ¢ divuleagio da musica de concerto
nacional entre as décadas de 60 ¢ 80, situando esta
atividade no contexto da emissora através de depoi-
mentos.

A pesquisa loi feita a partir do exame dos registros
em fichdrio do contetdo das fitas existentes no acer-
vo da discoteca da Ridio MEC. Nio menos impor-
tante loi a contribuicio, em forma de entrevistas, de
musicos ¢ produtores em atividade na época, hoje
com mais de setenta anos. A precisio desta andlise,

em termos numéricos, fica prejudicada pelo fato de
uma grande parte destas fichas2, em especial as do
final dos anos 60 ¢ as da década de 70, ter seu
preenchimento incompleto, muitas vezes omitindo
dados tdo fundamentais como o proprio nome do
intérprete. Foram constatados virios erros de infor-
magio.* Vem corroborar o fato de que muitas das fitas
que constam dos registros nio mais existem, tendo
scu contetdo sido substituido por discursos de
autoridades politicas de entdo.* As datas que constam
das fichas constituem outro fator de controvérsia por
se referirem ao arquivamento €, nao, a gravagao ou a
irradiacio propriamente ditas. Em alguns poucos

casos, entretanto, existe a discriminacao de uma e

O site da Academia Brasileira de Muisica (www.abmusica.org.br i disponibiliza listagens ¢ tabelas

relativas o este artigo, com informagaes adicionais sobre a pesquisa da autora

malo 2000
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1 Arg

Sao poucos os registros fotograficos de apresentagdes"domésticas” da Orquestra Sinfonica Nacional, como esta em pleno esnidio sinfonico da MEC.

outra. As gravacoes feitas até 1964 foram arquivadas
em datas mais préximas a sua realizagao. Também foi
observado o registro de mesmas gravacoes em fichas
diferentes.

Para fins metodoldgicos, optamos por contabilizar
os movimentos de cada obra como uma unidade,
porque observamos que, muitas vezes, apenas um dos
movimentos de uma suite, ou de uma obra mais
longa, era gravado. Ao mesmo tempo, hd registro de
muitas cangdes. E interessante notar que hd suites de
até nove movimentos’, podendo durar quase uma
hora, enquanto as cangoes duram poucos minutos.
Além disso, o esforco necessdrio para a execugio de
uma obra longa por uma orquestra ¢ inquestionavel-
mente maior do que aquele empregado para a exe-

cugio de uma can¢do com apenas dois intérpretes,

nido os desmerecendo em nada. Trata-se, apenas, de
naturezas musicais diversas. Foram registradas,
assim, 2.770 obras. Entre elas, 889 sio cangoes com
soprano e piano, 62 com tenor e piano e 131 com ou-
tras tessituras e piano. Obras para piano sio as segun-

das mais numerosas, somando 499 vezes.t

IMPORTANCIA DA RADIO MEC « A
partir da segunda metade da década de 50, a Raddio
Ministério da Educacio e Cultura ou, simplesmente,
Ridio MEC, teve, em seu quadro de funcionirios,
musicos em ndamero suficiente para formar uma
orquestra de cimara, um coral, um quarteto de cor-
das, um quinteto de sopros — que tornava-se, even-
tualmente, um octeto —, um conjunto de misica anti-
ga, um trio, um conjunto de misica popular (Os

Boémios) e, finalmente, uma orquestra sinfonica, a

BRASILIANA



O PRESIDENTE JUSCELINO KUBITSCHEK PROMETEU CRIAR A ORQUESTRA SINFONICA NACIONAL EM

1959, MAS SO CONCRETIZOU O ATO EM 1961.

Orquestra Sinfonica Nacional (OSN). Alguns dos
mais importantes nomes da mdasica brasileira deste
século estiveram envolvidos na atividade de produzir
¢ Freq[lentenwnte registrar em fita um vasto
repertdrio musical que incluiu, em grande proporcao,
musica brasileira. Musica composta por brasileiros
das variadas regides do pais desde o periodo colonial.
Musica de influéncia folclérica, européia, africana e
indigena. Musica vocal e instrumental. Um pouco do
vasto aspecto cultural do Brasil. E foi precisamente
voltada para a educacio e a cultura do pais que esta

emissora foi criada.

A ORIGEM DA RADIO MEC @ O poeta
Carlos Drummond de Andrade escreveu, em 1961, as
seguintes palavras, em comemoragio aos vinte e
cinco anos da Radio MEC:

Foi hd 25 anos, lembro-me bem. Roguette-Pinto tomouw o
elevador do Edificio Rex e procuron, no 16” andar, o Ministro

sustavo Ca wnemd, fa dar-the, de graca, o pre, ‘.;A\'f), O equipa-
Gustavo Cay la dar-lhe, de graga, o} jui
mento, a tradigio da Ridio Sociedade do Rio de Janeiro. Tudo
iss0, [r“L’ i?(”‘ﬁ(':"u i?{’(!”('””‘ erd 1"”“,’”5(}, ’?(fSS!ll'(l o .I"(,’”(.‘”L'[,‘r o
Ministério da Educacdo, sem qualquer indenizagio aos pro-
prietdrios, todos eles professores, cientistas, homens de letras.
Nada, nada. Apenas wma palavra Roquette-Pinto queria rece-
b{,’r em troca L’(’ SH eMmissord.

E gue palavra era essa? O compromisso de que a Ridio
continite u fazer obra cultural e nunca, de forma alguma, faca
politica...”

A Ridio Sociedade do Rio de Janeiro (prefixo
PRA-2), mencionada por Drummond, havia sido fun-
dada por Edgard Roquette-Pinto e pelo cientista
Henrique Morize, seu prolessor, em maio de 1923, na
Escola Politéenica. Seu lema era “pela cultura dos
que vivem em nossa terra, pelo progresso do Brasil”.
Em 1936, foi doada ao Ministério da Lducagio e
Saude por ndo possuir “recursos para atender s novas
exigéncias de aumentar a poténcia da emissora. Pois
a radio se destinava exclusivamente a educacio do
povo, sem vinculos comerciais, como ainda o é, em
nossos dias.”®

Drummond ainda acrescentaria: “a filha saia nos
bragcos do rapaz escolhido livremente™, numa alusao
ao fato de que o entao Ministério da Educagio ¢
Satde poderia dar continuidade & filosofia da Radio
Sociedade.

A Radio MEC foi a primeira emissora de rddio da

América do Sul a transmitir uma épera completa em

maio 2000

disco (Rigoletto, de Verdi), "uma épera completa, ao
vivo, primeiramente de seus préprios estadios e
depois, diretamente do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro™ 19 Também no terreno popular foi pioneira,
com a criagio de um programa de juzz, em fevereiro
de 1946, apresentado por Paulo Santos.

Dentro da proposta de levar educacio e cultura a
populagio — nido devemos esquecer que a ridio era
apenas AM até 1981 — havia um programa didrio de
L‘I‘{TlniC&-JS CSL’ri[&lS P()r ;llguns dC nossos |]lili(‘][‘(‘§i
autores e lidas por Paulo Autran. Eles sdo, nada mais,
nada menos, do que Carlos Drummond de Andrade,
Cecilia Meireles, Dinah Silveira de Queiroz,
Fernando Sabino, Manoel Bandeira, Paulo Mendes
Campos ¢ Rubem Braga. Chamava-se Quadrante. O
programa originou dois volumes com o conjunto das
cronicas, cujos prefacios foram escritos por Murilo
Miranda, diretor da Ridio MEC entre 1961 e 1963,
e idealizador do programa. Ele perguntou-se: “Por que
a emissora ndo apresenta programas literdrios do
mesmo nivel dos seus programas musicais?"!! E ele
mesmo respondeu: "Sim: podia apresentar, deve apre-
sentar... Seu indice de audiéncia ndo é apenas o mais
alto do nosso quadro interno de programacio: é dos
mais elevados do radio brasileiro.”12 Os dois livros
com dez das cronicas, cada um, tornaram-se um dos

sucessos editoriais de 1962.13

A ORQUESTRA SINFONICA NACIONAL o
O presidente Juscelino Kubitschek assinou, em 12 de
janeiro de 1961, o decreto 49.913, transferindo varios
misicos da Rddio Nacional para o Servico de
Radiodifusiao Lducativa do Ministério da Lducacio.
“A assinatura desse decreto foi o resultado de um tra-
balho persistente do maestro José Siqueira...”1+ O
maestro Mario Tavares!S lembra deste processo de
criagdo da OSN, "nascida de uma serenata que nés
fizemos no Palicio, ainda com Juscelino, que a prom-
eteu no fim de 59, mas isso so foi se concretizar no
inicio de 61.7 O maestro Aleeo Boechino ratifica que
a orquestra surgiu da “atividade politica ativa ¢ muito
vigorosa” de musicos da Radio Nacional que “pre-
tendiam, com isso, ter uma garantia... Na verdade, o
pessoal pensava que teria uma vida muito mais tran-
qiiila, mais comoda [...] Nio aconteceu isso.”1

A formagio da orquestra nio foi, entretanto, uma
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A OSN OBJETIVAVA PREENCHER UMA LACUNA NA DIVULGACAO DO REPERTORIO SINFONICO,

PRIORIZANDO A MUSICA BRASILEIRA E A MUSICA CONTEMPORANEA.

= i * _ _ _

tarefa das mais faceis, pois a relagao dos musicos que Nogueira, Waldemar Spillman, George Kiszely, Henrigue
optaram pela Ridio MEC “era tao numerosa quanto Niremberg, Iberé Gomes Grosso, Eugen Ranewsky, Sandrino

R . 2 Santoro, Renato Shragia e outros, encabecando naipes
heterogénea: havia grande nimero de saxofones, ) o _ ) e :

=) capazes de competir com as melhores orquestras do conti-
trompetes e trombones e pouquissimos violinos, vio- nente.22

las, violoncelos e contrabaixos. Na percussio, o

: " : “Pela cultura dos que vivem em nossa terra e pelo
mestre Luciano Perrone ¢ um pandeirista de ouvido, N | o l

; ; ; : i progresso do Brasil — essa era uma frase que a gente
Caboré, que seria aproveitado como arquivis-

sempre tinha na cabega."?, diz o maestro

ta”.!” Para complementar a orquestra, T
5 ) —_— Bocchino. A OSN era uma orquestra
foram feitas provas publicas perante A .

: atuante num sistema oficial de
uma  banca  formada  por

radiodifusio, seguindo o exemplo
das ORTF francesa, BBC ingle-

sa, BAI italiana e Baverische

Francisco  Mignone, Alceo
Bocchino, Edino Krieger e
professores  de  diversos

, - Rundfunk  de  Munique,
instrumentos.'s ) maestro

o . Alemanha, com o objetivo de
Mario Tavares considera -

i ] preencher uma lacuna na
também ter, de certo modo,

sitticiads destaselesss, Elp divulgacao do repertorio sin-
clanbi wue Sk vsite s tonico, priorizando a musica
relembra que “vinha gente de
’ ; brasileira ¢ musica contem-
musica popular e se candidatava. ‘ ‘
L] B disa & e semden de porinea, ambas minoritdrias na pro-
4 Zld. € cdaor
. ! gramagiio das demais orquestras do
cavaquinho, de reco-reco de ouvido. S o
. : . % i pais.”?* Sua audiéncia ndo seria apenas
Nao havia o instrumental necessério

Roquette-Pinto: ousadia ¢ pioneirismo.

para uma sinfonica! Fra uma medida aquela das salas de concerto mas, tam-

; . . bém, dos ouvintes da Rddio, na época
puramente paternalista, assistencia- ‘ _ % ERRES,
; - . operando apenas na freqiiéncia AM.
lista etc e tal, dando direitos, mas para organizar uma 5 -y 4 |
A N U s 5z - O maestro Bocchino considera que o grande

orquestra sinfénica foi muito dificil no inicio. Até que ‘ ok = il
et [precsss;, b Magens, wedlsens. splsmds momento da orquestra deu-se com a gestiao de Murilo

F s, S a , dcabara QIS ~
. : o Miranda como diretor da Ridio, de marco de 1961 a
aposentados e gente mais antiga e, [a orquestra] foi se ‘ s :
: g sl epn T 3
constituindo, ao lado de novos que surgiam...”!? "L[]_h_n de‘l 465 p:)rquc i pu
Pussads ssta Fise inicial. Bt fomiada a B8N con blicista fabuloso” e tinha “a cabeca cheia de brasili-
dssdda esta ras “lal, ada a IIN C =
vidariflo:se %os mollores mosieos dug oLty greues dade”, tendo, inclusive, conhecido Mario de Andrade
rids *S sicos das outras orques- ) )

5 . o durante a juventude.?> “Quando nés fizemos o regi-
tras, pagando caché, fazendo ensaios em hordrios que : :
nao conflitassem com as congéneres e fazendo a SIS () ‘ONUEBIR Sl B deétmava, prioritaria-
selecdo entre os que vieram da Rédio Nacional.”20 mente, & execu¢do de musica sinfénica brasileira, de
SeleCa S & S > viere Fé ¢ Fle dl. =

: - ‘. . autor brasileiro.”26 Para Edino Krieger, Mozart de
Edino Krieger afirma que a orquestra ficou com a ‘\ . : l = 8
@ d - . . Aratijo “tinha grande interesse em ver a nova orques-
qualidade proxima do ideal, reunindo a nata dos ) a gre y l

. : o s tra no cumprimento de sua missdo cultural”.2? Antes
instrumentistas da OSB, da OSTM e outros ¢ p ‘ ‘

: 5 . de ser afastado pelo entio presidente Janio Quadros
disponiveis.™! Ele lista as estrelas que compunham a t a0 p Jamia *

OSN. construiu um grande estiidio para ensaios, o que pos-
Assim, o naipe de flawtas, por exemplo, contava com dois sibilitou alocar o Estidio Sinfénico para somente
solistas de primeira grandeza, que se revezavam na primeira gravagdes.2® Entretanto, o maestro Bocchino lembra

Sitame: M“”_‘r" L"‘""_’““ Lenir Siqueira. Nos oboés, Braz que, em 1964, a OSN ainda usava algum material
Limonge e Nelson Nilo Hack, tendo mestre Cocarelli como

PR, ;e T : emprestado da OSB, que ensaiava no estiidio do sexto
corne-inglés. Os clarinetistas eram npada mais nada menos gue

Jayoleno dos Santos e José Batelha, e os fagotes exibiam duas andar da Radio, “como cadeiras, e alguns instrumen-
estrelas como Neel Devos e Angelo Pestana. Nus cordas havia tos pesados, timpanos, harpas e os contrabaixistas

grandes instrumentistas como Anselmo Zlatopolsky, Célio deixavam os contrabaixos 14...”. Ele conta:
b A «l 2 « {a Ao & .

n
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(O FATO E QUE, APESAR DE TUDO, A OSN FOI, DURANTE ALGUM TEMPO,

A MAIOR E MELHOR ORQUESTRA DO PAIS.

Ouando o Eremildo?? chegon, sé havia as cadeiras da
Sinfonica Brasileira. Nem eram da Rddiol Nao tinhamos
estantes, nem cadeiras, neni esses iastrumentos niais pume‘ ¢
nent material. [ ] A OSB ndo queria mais dar o material. Eu
tinha que fuzer o seguinte: en emprestava [sic| as cadeiras, as
vezes do Corpo de Bontheiros — jd aproveitavanios, levivamos
rrfgum instrimentos da

1
orquestra de estudantes, que era do Raphael Buptista.  [...]

timpanos do Corpo de Bombeiros -

Eremildo entendeu o problema e, gragas a Deus, conseguiin as
cadeiras, conseguin as estantes, conseguin os instrunentos de
metal de wm grupo sé — muite importante isso, por causa da
afinagdo... e comprou ainda wm piano de canda enorme... E
foi a Embaixada da Austria, e as outras embaixadas, pediu
material. Ai, ele se entusiasmou porque era um homem culto,

apenas hitolado pela histdria da Revolugao30.™!

Lstao registradas, nas fichas da Radio MEC, as
aravacoes de 101 obras? de autores brasileiros pela
OSN, entre sua criacdo, em 1961, até 197233 Este
processo envolveu 31 regentes?, tendo Alceo
Bocchino sido o mais freqiiente na tarefa, aparecen-
do i frente da orquestra 39 vezes. Trinta e cinco com-
positores tiveram suas obras gravadas. Sao eles:
Alberto Lazoli (01), Alberto Nepomuceno (02),
(01), Armando Albuquerque (03,

(0l), (01),
Kicfer (04), Camargo Guarnieri (03), Carlos Gomes
(04), Claudio Santoro (03), (011,

Lrnst Widmer (02), Francisco Braga (01), Francisco

Antomio  Viana

Arnaldo Rabelo 3reno Blauth Bruno

Emilio Terraza
Manoel da Silva (02), Francisco Mignone (13),
Guerra-Peixe (07), Heckel Tavares (04), ]. Bontempo
(02), J. Ibert (01), J. Lins (02), Jos¢ Siqueira (01),
Leopoldo Miguez (01), Lindemberg Cardoso (01),
Lorenzo Fernandes (03), Luiz Cosme (01), Mirio
lavares (03), Marlos Nobre (03), Natho Hehn (01),
Nicolau Kokron (011, Oswaldo Lacerda (02), Pe. José

Mauricio Nunes Garcia (05), Radamés Gnattali (04),

Arnaldo Estrella foi solista da OSN em diversas oportunidades.

s
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Rinaldo Rossi (02), Taijivo Goh (01), Villa-Lobos
(11339

Naturalmente, esse niimero nio corresponde ao
total de obras executadas pela OSN ao longo de sua
existéncia dentro dos quadros da radio, uma vez que
nem todas foram registradas em fita, E necessdrio
lembrar que obras de compositores de  virias
nacionalidades ¢ de todas as épocas também apare-
cem nas fichas de gravacio. “"Virias vezes, vinham
regentes estrangeiros, solistas... [sso era feito através
da direcdo da radio ¢ do departamento cultural das
embaixadas e consulados. Também convidava
regentes brasileiros para a orquestra de camara, como
regentes europeus para a OSN. Ai, naturalmente,
entdo, o regente que vinha escolhia uma ou outra
obra do préprio pais de origem, o que cra compreen-

A6

sivel.”

Todos os profissionais entrevistados concordam
que o periodo mais produtivo da orquestra foi a déca-
formando um considerivel.

da de 60, acervo

“Compositores como o proprio Mignone, Heckel
Tavares, Camargo Guarnieri ¢ Guerra-Peixe subiam
ao podio do sexto andar para ensaiar e depois gravar
programas inteiros dedicados a obras suas..77 O
maestro Bocchino conta que os primeiros ensaios da
OSN foram conduzidos por ele, embora o primeiro
regente titular da orquestra tenha sido Francisco
Mignone:

Foi o seguinte: ew pus a estante, renni todos, passel 1m
sermdo coletivo, dizendo que aquilo ndo era o Ridio
Nacional, que aquilo era wma coisa muito séria. Expliqued
gqual era v espirito a Ridio Ministério da Educagio. [..] Era

wnt amor, wn respeito a Rdadio MEC! Nas sabiamos que
durante a Revolugdo de 30, mesmeo com o Getilio, o DOPS,
ninguém se metia com a Ridio MEC porque era unia Reddio
cont unta woral fabulosa, A gente ndo fuzia politica, era cul-
tura mesio. O interesse era cultural. [ Ev dizia, naquela
oeasido: s serd apresentada, a orquestra — depois "queimei a
lingua”, hein! — quando o trabalho estiver perfeito, Mas, na
verdade, nao pude manter isso até o final da orquestra, guan-

do el ji estava se decompondo.  anma penal 9

As primeiras obras executadas pela OSN, segun-
do o maestro Bocchino, foram a Sinfonia N 40, de
Mozart ¢ a Seownda Suite do Descobrimento do Brasil,
LEC \i“.i-'_n'!n\ I]k conta que, lIL'P()iN (‘l)‘\ t'l]h;lil:a,
clas estavam tao boas que o violinista Oscar Borgerth,

ao ouvi-las no ridio, levou um susto quando soube

vo SOARMEC
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A OrQuEesTRA DE CAMARA DA RAp1o MEC RECEBIA DIVERSAS OBRAS INEDITAS DE MUSICOS

JOVENS, ATENTOS A BOA RECEPTIVIDADE DOS REGENTES E PROGRAMADORES.

tratar-se da OSN, sob a regéncia de Bocchino “lsso [a
Sinfonia 40| ¢ Segunda Suite do Descobrimento do

Brasil, gravei li. Depois tocamos em pequenos con-

juntos da antiga TV Rio. Tocamos também numa cer-

imonia religiosa na Candeldria, reduzindo a orques-
tra, em 6 1.7 Aparentemente, os maestros Eleazar de
Carvalho ¢ Francisco Mignone nio desejavam a
direcio da orquestra, de inicio. O diretor Murilo
Miranda, entio, ofereceu-a ao maestro Boechino, que
afirma ter recusado por ser mogo, e sugeriu Mignone
“era mais velho, tinha mais nome,

que I)l't‘Sll)Ll

maiores servicos. ¥ Miranda insistiu e Mignone
aceitou, tornando-se. de fato, o primeiro maestro ti-
tular. Seu assistente foi Edino Krieger, “organizadissi-
mo. Acho que foi uma étima escolha... Eu passei a ser
titular em 64."4! .

O fato ¢ que, apesar de tudo, a OSN foi, durante
algum tempo, a maior e melhor orquestra do pafs.
“linha tantos musicos que nads fizemos uma orques-
tra de sopro ¢ demos para o Radamés Gnattali."+2
Entretanto, os futuros diretores da radio nem sempre
compreenderam a ligacao da orquestra com a divul-
gacdo de musica brasileira e esta passou a fazer con-
certos tradicionais nas salas de espetdculo, como a
Sala Cecilia Meireles e o Theatro Municipal.
Também participou da séric Concertos para a
Juventude, da TV Globo. Edino Krieger conta:

Continuava sendo wmn importante campo de trabalho para
o miisice profissional, mas seu compromisso original foi pau-
latinamente sendo relegado a wm segundo plano, até que,
num determinado momento, a direcio da ridio se colocou a
pergunta, até certo modo pertinente, embora equivocada: por
que manter wina orquestra sinfonica prépria, quando a rddio
podia dispor, para suas transmissaes, e sem qualquer custo, das
gravagoes excelentes da Filarménica de Berlim e de todas as
melhores orquestras do mundo? Sob essa dtica, a QSN passou
a ser olhada como um trambolho administrativo. ™3

Em 1981, a dire¢io da Radio MEC resolveu des-
fazer-se dos “transtornos administrativos”, oferecendo
a tutela da OSN e do Coral da Ridio MEC a Funarte.
O diretor do entido Instituto Nacional de Musica da
Funarte era Edino Krieger. Em dezembro de 1984, a
orquestra acabou sendo absorvida pela Universidade
Federal Fluminense, que, curiosamente, nio mantém
cursos de Musica, e o Coral passou para a Escola de
Musica da UFR].

O maestro Bocchino acredita que houve uma

-

ST

O Quinteto de Sopros da Radio MEC nos estiidios da emissora carfoca.

certa dissolugio interna causada pelas mudancas
impostas a partir da direcio de Eremildo Viana. "Lle
pds uma ordem de cao la! [...] Virou um quartel!” Os
muasicos também assistiram aos cpisodios de destru-
icao e desprezo em relagio as gravacoes, durante a
gestao de Avelino Henrique, de 1969 a 1973.

“Ele dizia francamente gue queria acabar conm o Opus...
ele ndo se referia a misica wmais elaborada ou erudita, como
querem rilgulm ele so se r‘([f('l‘iu (1o ()pm Ele sd ouvia dizer
sinfonia miimero tal, Opus tal'. Ele era tao ignorante ¢ dizia:
] Esse

cidadao nos dew muito trabalho li, quase acabou [com a

eu quero acabar com esse Opus aqui nessa rddio. [

ridio]. Comegou ai a degringolada da rddio, jogando fitas
fm‘u.f...f As coisas iam para o lixo. Eu mesmo peguei algumas

fitas para salvar. Era um caminhdo de fitas que foram para o
lixo.™4

O maestro conta que, na década de 70, os muisi-
cos se aposentavam sem aviso e ndo era facil con-
tratar outros. Os musicos novos, quando vinham, ndo
tinham a mesma experiéncia sinfonica de seus ante-
cessores.

Hoje, a OSN continua pertencendo 4 UFF e
apresenta-se com freqiiéncia sob a regéncia de Ligia

Amadio.

OUTRAS FORMACOES «® A orquestra de
cimara, o quarteto de cordas (com duas formacoes
diferentes — ver listagem em www.abmusica.org.br) o
conjunto de musica antiga, o coral, o trio (Alceo
Boechino — piano, Iberé Gomes Grosso — violoncelo
¢ Anselmo Zlatopolsky — violino), o conjunto de muisi-
ca popular e o duo (Tris Bianchi e Oriano de Almeida,
pianistas) sdo anteriores a Orquestra Sinfénica
Nacional. O maestro Mdrio Tavares conta que “a
orquestra primitiva era ao vivo. Depois dela é que veio

o conjunto de musica antiga de Borislav Tchorboy,

BRASILIANA



A 0BRA DE VILLA-LOBOS FOI A MAIS EXECUTADA PELOS QUADROS DA RApio MEC, com 14% po

TOTAL REGISTRADO DESDE 1960, SEGUIDO POR GUARNIERI E MIGNONE.

que era meu colega da OSB. Veio o Trio, se ndo me
falha a memoria. Os conjuntos musicais ao vivo, quer
dizer, trabalhando li.[...] Quando Claudio Santoro
ndo retornou mais, a orquestra houve por bem eleger
a mim como regente responsdvel.”™°

O coral comegou como um madrigal, organizado
por Murilo Miranda. Para dirigi-lo foi chamado o
jovem lsaac Karabtchevsky, de Minas Gerais que, na
época, dirigia o Coral Renascen-
tista. “"Eu lancei o lsaac!™0, diz o
macstro Bocchino.

I'm publicacio institucional
de 1958, a Ridio informa que seu
setor musical “viu-se enriquecido
durante  a gestao  de  Celso
Brandt*"... pela criacao de trés
conjuntos instrumentais estavels:
o Quarteto de Cordas, fundado
em 56, a Orquestra de Camara,
organizada em 57, ¢ o Trio, criado
em 38" lLstes conjuntos real-
Izdavam regu |&'] rmente il]) resen-
tacdes ao vivo na Sala Cecilia
Meireles € no Theatro Municipal,
além de  gravagoes, e seu
repertorio nido era exclusivamente

de musica brasileira. Adiante, o

mesmo texto expoe a I-Llnt;‘[l(') da orquestra:

“Sob a direcao dos maestros Claudio Santaro. organizador
do conjunto, Lionello Forzamti, Alceo Bocching ¢ Miirio
Tivares, a Orquestra de Camara da Ridio MEC tem apresen-
tado, ao lado de obras mestras do repertério clissico universal,
mimeras primeiras audicaes de antores antigos ¢ modernos do
Brasil e de ontros paises. Constitui ainda wma de suas finali-
dades precipuas propiciar o aparecimento de novas obras de
autores nacionais, de modo a enriquecer o repertorio brasileiro
de misica para orquestra de camara —  género ainda pouco

explorade por nossos wmqm.\itum\"‘4‘\

“Mignone, Guanmeri, Villa-Lobos, nem se fala...
Mas fiz coisa de Pauvlo Silva.. ninguém sabe. José
Mauricio Nunes Garcia, do barroco, com a orquestra de
camerra. A gente botava um sopro e outro sopro, nis
erdni I)(L\i‘('(””{'”f{’ (]E’l[’”fﬂ"(’ L‘(')!ALI-‘.I.\' [f“(’ eram o nata {.’US
instrumentistas de arco daquela época. Nunca mais se
conseguin fazer wm time 1do homogéneo e interessado.
Destaco a figura de Theré [Gomes Grosso, violon-

celista]. ™
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* B

Musicos, com destaque para os mais jovens,
escreviam  especialmente para a Orquestra de
Céamara, pois sabiam da boa receptividade dos
regentes ¢ programadores em relaciio a obras inéditas.
Mirio Tavares relata:

“Fiz, de Camargo, u Serenata para piano ¢ orquestra de
cordas, estreando Lais de Sonza Brasil. “loda essa gente era
mtito jovenzinha naquela época. En dava oportunidades... O
qute me biteressa ¢ o dividgagio das obras! Quem vai reger?
Nio me interessa En chamava virios,
que comegaram a dirigiv gravando wm
programinha da rdadio, com a orquesira
de camara... Armando Albuguerque,
Bruno  Kiefer — tudo gente que
comegon  pela mitha mao! Breno
Blauth, de Sao  Pauwlo, Oswaldo
Lacerda... O gue eles tinham de nuisi-
ca de camara, eles me mandavam. ra,
realmente, wm ambiente muilo sim-
pdatico. I ali comegaram o atuar
regentes jovens. Comecdarant a :I‘L‘\puli-
tar, COmo ¢ 7 Cuso de

Schuorrentherg. ™!

Havia concursos, estimulados
pela diregio da radio, de modo a
fornecer repertério inédito aos
programas regulares da emissora.
Um deles foi para trio de piano,

violoncelo ¢ violino. Em primeiro

Bandeira (esq.) e Drummond: poetas no Quadrante.  ygar, ficou uma obra de Marlos

N()I)]’L" ¢m .\Cf_{[lﬂd[}, uma Ll('
Guerra-Peixe e, em terceiro, a de Heitor Alimonda. O
maestro Bocchino lembra da ocasiio: “Nas (o trio da
Riadio MEC) gravamos os trés trios em uma semana!
Esses trés trios, a exce¢io do de Marlos, que impug-
nou a gravacio do dele, foram tirados pelo Edino ¢
transformados em disco, junto com outros trios de
Bach, Villa-Lobos, Lorenzo Fernandez, Gnattali,
Francisco Braga..."!

O maestro Nelson Nilo Hack, titular da orquestra
de camara, conta que “praticamente 6 se faziam
obras em primeira audicio. lsso motivava a orquestra,
motivava o publico e, gragas a isso, a orquestra de
ciimara sempre teve publico certo, um pablico fiel...
um bom piblico que, em todos esses anos, pratica-
mente vinte anos, a gente tinha. Tinha um concerto
mensal na Sala ¢ tinha dois programas na radio, sem-
anais [ter¢as ¢ sdbados].”™2 O programa chamava-se

Sali de Concerto ¢ o maestro confirma que muitos

EARNMIEC



Divtlgaceio

ALGUNS DOS MAIS IMPORTANTES NOMES DA MUSICA BRASILEIRA DESTE SECULO ESTIVERAM

ENVOLVIDOS COM A PRODUCAO MUSICAL ba RApio MEC..

*_

compositores brasileiros se interessavam em escrever
para esta orquestra. “Foi um trabalho intensissimo.
Foi um trabalho sério e intenso.”

Hi, entre as fichas de gravacio Ridio MEC, re-
gistros de 43 obras de autores brasileiros, envolvendo
quinze regentes: Alceo Bocchino (03), Camargo
Guarnieri (01), Claudio Santoro (01), Edino Krieger

(08), Edoardo Guarnieri (02), Guido Mansuino (01),

~

responsabilidade de Lauro Gomes, um veterano pro-
dutor da casa cuja filosofia é a manutencio, desen-
volvimento, e divulgacio da misica feita no Brasil,
Ele afirma que é justamente esta [ilosofia que o
impede de aposentar-se. Foi ele que pesquisou, esco-
lheu e praticamente restaurou material para o langa-

mento de 60 CDs com as gravacaes da Radio™.

Destes, foi possivel viabilizar-se o lancamento de ape-

Mignone — Mario Tavares — Alceo Bochino / Arquivos SOARMEC

Henrique Morclenbaum (01), Isaac Karabtchevsky
(04), José Siqueira (01), Madrio Tavares (10), Marlos
Nobre (01), Nelson Nilo Hack (01), Olivier Toni
(02), Roberto Schnorremberg (03) e Sandino
Hohagen (01). Tendo sido criada em 1957 — anterior-
mente a OSN, portanto — a orquestra de cimara
provavelmente executou mais obras de autores

brasileiros.

PROGRAMAS «& O

Muisicos do Brasil, que completou quarenta anos em

programa  NMuisica e
1998, tinha enorme demanda por repertério. Seus
produtores eram Mozart de Aradjo, Andrade Muricy
(também diretor do programa), Edino Krieger, Alceo
Bocchino e Helza Cameu. Ocasionalmente, também
o produziam Ademar da Nébrega e Ayres de Andrade.
Para suprir esta demanda, eram organizados os
supracitados concursos de modo a escolher obras,
revelar compositores ¢ intérpretes nacionais. As
andlises musicais para o programa eram feitas pelo
maestro Bocchino: “sinfonias de Oswald, as variacaes
de Nepomuceno, variagoes do Barroso Neto...”>?

Ainda semanal, desde de 1983, este programa é

nas quinze, produzidos pela SOARMEC (Sociedade
dos Amigos Ouvintes da Radio MEC). Estes quinze
encontram-se disponiveis no mercado, tendo rece-
bido étimas criticas.

Outra série de programas que durou por volta de
cinco anos, entre o linal dos anos 50 e o inicio dos 60,
gerando muitas gravagoes, foi A Cangdo Brasileira,
produzido por Alceo e Aida Bocchino e que, como
revela o nome, era dedicado a obras vocais de com-
positores nascidos no Brasil. Era tolerada cangio com
letra em idioma estrangeiro, pritica comum até fins
do século passado, uma vez que a influéncia européia
era muito grelndt’. Entretanto, a maioria L'Slnagudm‘.‘l
das gravagdes é em portugués, com um niimero con-
siderdvel de cancoes derivadas do folclore das varias
regites do pais®>. O maestro Bocchino relembra:

O Mirio de Andrade dizia e a gente comentava com o
Murilo Miranda que talvez a mais tipica manifestagao da
muisica brasileira esteja dentro da cangao. Quando o Murilo
me deu A Cancio Brasileira para escrever, e fui logo dando,
na cabeca do programa, a idéia do que era unia cangao artis-
tica, o que nds pretendiamos exatwmente com uma cancio
artistica. Entdo, nio hd cangdo artistica, em primeiro lugar,

sem wma poesia de grande qualidade: “whisica e poesia como

BRASILIANA



A EMISSORA FOI PIONEIRA, NA AMERICA DO SUL, NA TRANSMISSAO DE OPERAS COMPLETAS EM

DISCO E AO VIVO, ALEM DE TER SIDO A PRIMEIRA A TRANSMITIR UM PROGRAMA DE JAZZ,

irmds gémeas vivendo a mesma vida de cangdo” — era esta, a
frase...

Muitas vezes, uma mesma cangdo recebeu virias
versoes diferentes. Um exemplo notivel deste fato é a
obra do maestro Bocchino. Das 26 cangoes de sua
autoria que constam das fichas de gravagao da radio,
todas para o programa A Cangdo Brasileira, hd uma, A
Marilia, com poesia de Tomds Antonio Gonzaga, que
recebeu seis versoes diferentes entre 1960 e 1963,
sendo quatro para soprano ¢ piano, uma para contral-
to e piano e uma para tenor e piano. Outras cangoes
deste compositor com mais de ume
versdo sao Cantiga de ninar, com trés,
Do nosso amor guardo apena, Cangio
de inverno, Despedida de Bento Cego ¢ (800
Gauchinha, de forte cor folclérica.
Todas estas com duas versoes. Outro
bom exemplo é Dorme, coragdo de
Arnaldo Rabello, com cinco versoes.
Alberto Nepomuceno ¢é outro com-
positor cujas cangoes mereceram
virias versoes de cantores (tessituras
variadas) e pianistas, com destaque
para Trovas, que loi executada scis |
vezes. I interessante notar, também, — —
que apenas no terreno da cangio para
voz ¢ piano aparecem nomes de compositoras. No
terreno da musica instrumental ou coral, sua pre-
senca ndo foi constatada.

Outros programas parcialmente participantes da
atividade de produgio de musica brasileira eram
Recital e Concertos para a Juventude.

Levando-se em consideracdo as 2.770 obras
brasileiras arquivadas em fichas da Radio MEC,
percebemos que a obra de Villa-Lobos foi a mais exe-
cutada pelos quadros da Radio MEC,
1960. Em um

universo de mais de 130 compositores, outros que se

Com aproxi-
madamente 14% (392) do total desde
destacam pelo namero de gravagoes sao: Camargo
(181),
. Lorenzo Fernandez (83), Alberto
Gnattali (69),
(56). Breno Blauth (48),
(41,

, Claudio Santoro

Guarnieri (286 obras), Francisco Mignone
José Siqueira (106)
Nepomuceno (77), Radmés
Oswald
Heckel 1

Nobre (44

Henrique
(68), Guerra-Peixe
(46),

), Ernesto Nazareth (45)

lavares Fructuoso Vianna Marlos

maio 2000
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MINISTERIO DE EDUCACAO
No Ao de Seu Jubileu
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boracdo da S.EMA. |

Cartaz: SEMA apm‘m'a concertos.

10

(39), Oswaldo Lacerda Carlos Gomes (34).

Apesar da filosofia de divulgacio da musica

(35) ¢

brasileira ¢ do esforgo feito durante algum tempo, o
percentual de composicdo nacional na programagio
da radio nio passa a média de vinte por cento™. O
motivo mais alegado pelos produtores ¢ o de falta de
acervo suficiente, mas também é necessirio levar-se
em conta as dificuldades da arte dependente de ver-
bas publicas e, também, os percalcos da recente

histéria do Brasil. A importancia de um veiculo

educativo como a Ridio MEC foi bem expressa pelo

maestro Nelson Nilo Hack:

* ! E o alivio dagueles que ndo podem com-
prar livro. Realmente, o ouvinte que ouve
quinze minutos da rddio, adquire um capital
de conhecimento que, as vezes, teria lendo
wm livro inteiro. E pena que os governantes
A Ridie MEC teve wma

dpoca que ela teve o melhor elenco de pro-

nio entendiam isso.

aramadores, esses escritores todos... A propria

OSN teve um periodo em que era a melhor
orquestra do Rio de Janeiro, fuzia a methor
| programagio. B

RANO
| Em fase de transi¢io — agora uma
organizagio social com patrimonio e
recursos da Unido e gestao nos moldes
do setor privado — a rddio continua ten-
“,lﬂd() L'U]I)PT‘IF (0] L'()H1Pl‘()n}i55() assumi-
do pelo governo federal, em 1936, ano em que o gov-
erno a recebeu em doacio de Roquette-Pinto. Este
compromisso era o de dedicar-se tnica ¢ exclusiva-

mente a cultura.

O BRAS k&l

ADAS/ OSN

(datas sublinhadas indicam informagies erradas)

Autor — regente — titulo — ano de registro do arquivo

ot Alberto Lazoli — idem — O cagador de esmeraldas — 1968,

o2 Alberto Nepomuceno — Aleeo Boechino — Suite antigo: Minueto
- 1971;

or Alberto Nepomuceno — Alceo Bocechino — Suite brasileira:
Batugue — 1966;

o3 Antdnio Viana — Alceo Boechino — Eterna cangio — 19713

o4 Armando Albuquerque — Alceo Bocchino — Estrela boieira —
1969;*

o5 Armando Albuquerque — Alceo Bocchino — Pobreza — 1969,

o6 Armando Albuquerque — Alcen Boeching — Trova suudosa (har-

monizagio) — 1969;%

Arquive SOARMIC
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Arnaldo Rabelo — Henrique Niremberg — Cantigas — 1966,
Breno Blauth — Edino Krieger — Primeira suite: 4. Final —
1961;

Bruno Kiefer — Aleeo Boechino — Cangao da garda — 1969;™
Bruno Kiefer — Alceo Bocechino — Cangdo de inverno — 1969;*
Bruno Kiefer — Alceo Bocchino — Miisica para elarineta, fagote
e piano — 1960 (?);

Bruno Kiefer — lzidor Handler — Didlogo para piano e orques-
tra — 1969;

Camargo Guarnieri — Alceo Bocchino — Brasiliana: 1.
Entrada, 2. Moda, 3. Danga — 1969 (Coro da RMEC);
Camargo Guarnieri — Alceo Bocchino — Concerto mimero 2
pard piano e orquestra — 1968;

Camargo Guarnieri — Carlos Eduardo Pontes — Duas dangas:
1. Brasileira, 2. Negra — 1965;

Camargo Guarnieri — idem — Concerto N. 3 para piano e
orquestra — 1969,

Camargo Guarnieri — idem — Sinfonia N. 3: 1. Lento, enérgi-
co e violento, 2. Serenamente, 3. Decidido — 1963;

Carlos Gomes — Alceo Bocchino — Colombo — poema vocal
sinfonico — 1966 — (Coro da RMEC);

Carlos Gomes — Alceo Bocchino — Salvador Rosa: Abertura —
1965;

Carlos Gomes — Eleazar de Carvalho — O Escravo: Alvorada —
1963,

Carlos Gomes — Nino Stinco — Fosca: a) Soli del Mondo, b)
Lintendi con Dio, ¢) Dueto de Fosca ¢ Paolo, d) Aria de Délia,
¢) Dueto de Fosaca ¢ Délia, fl Aria de Cambro — 1960,
Claudio Santoro — (?) — Sinfonia N. 5: 1. Andante mosso, 2.
Allegro molto, 3. Piu mosso, 4. Moderato — 1963,

Claudio Santoro — idem — Brasiliana: 1. Allegro deciso, 2.
Adagio, 3. Allegro vivo — 1960;

Claudio Santoro — idem — Muisica 1964 para cordas — 1961
Emilio Terraza — Rinaldo Rossi — Prehidio e fuga — 1970,
Ernst Wiedmer — H. Contwig — Quasars — 1970,

Ernst Wiedmer — Rinaldo Rossi — Quasars — 1970;

Francisco Braga — Juan Emiliano Martini — Episddio sinfoni-
co — 1969;

Francisco Manoel da Silva — Alceo Bocchino — Hino Nacional
(la. versio) — 1965 — (Coro da RMEC);

Francisco Manoel da Silva —Alceo Boechino — Hino Nacional
(2a. versdo) — 1965 — (Coro da RMEC);

Francisco Mignone — Alceo Boechino — Dona Janaima — 1971;
Francisco Mignone — Alceo Bocchina — Madinha — 1969;*
Francisco Mignone —Alceo Bocchino — Morena, morena (har-
monizacio) — 1969:*

Francisco Mignone — Alceo Bocchino — Muisica mimero 1-
1971;

Francisco Mignone — Daniel Sternfeld — Sinfonia tropical —
1963;

Francisco Mignone — Henrique Niremberg — [mproviso —
1966;

Francisco Mignone — idem — Concertino para clarineta: 1.
Fantasia, 2. Toada, 3. Final (Rondd) — 1961;

Francisco Mignone — idem — Concertino para fagote — 1961,
Francisco Mignone — idem — Concerto para piano e orquestra:
1. Allegro, 2. Andante, 3. Allegro spirituoso e marcial — 1961;
Francisco Mignone — idem — Leildo — 1961,

Francisco Mignone — idem — Maracatii de Chico-Rei: 1.
Chegada do maracani, 2. Danca das mncamas, 3. Danga dos
ministros de Chico-Rei, 4. Danga de Chico-Rei ¢ da Rainha, 5.
DL”?(‘:U (If')s escravos C]“t.’ (:Hrrﬁ’g(ﬂ?" pL’de pm’u a L‘nnilrng:ﬁu !"ﬂ
lgraja do Rosdrio, 6. Danga geral — 1962;

Francisco Mignone — idem — Miisica N. | — 1961
Francisco Mignone — idem — Suite brasileira N. 2: 1. Na
cabana de Pai Zuzé, 2. Modinha, 3. Batugque, 1961,

45

46

48

49
50

53

54

55

57
58

59
6o

61

62

63

64

65

66

67

72

73

74
75

-6
77

78

Guerra-Peixe — Alceo Bocchino — Ponteado — 1965,
Guerra-Peixe
1966;
Guerra-Peixe — Hilmar Schatz — Ponteado — 1969;
Guerra-Peixe — idem — Suite para cordas: 1. Maracati, 2.
Pregdo, 3. Modinha, 4. Frevo — 1969,

Guerra-Peixe — idem — Suite sinfonica N. 2 — Pernambucana:

— Alceo Bocchino — Suite pernumbucana

1. Maracati, 2. Danga dos eaboclinhos, 3. Aboiado, 4. Freve —
1969;

Guerra-Peixe — idem — Ponteado — 1969,

Guerra-Peixe — Isaac Karabtchevsky — Sinfonia N 2 —
Brasilia: 1. Allegm ma non troppo, 2. Presto, 3. Andante, 4.
Allegro — 1963 (Coro RMEC);

Heckel Tavares — Alceo Bocchino — Cantiga de Nossa Senhora
— 1969

Heckel Tavares — idem — Cloncerto para violino ¢ orquestra —
1962,

Heckel Tavares — idem — Concerto para piano e orquestra
-1962;

Heckel Tavares — Pablo Komlos — Funeral do Rei Nagé: Banzo
- 1969,

] Bontempo — Filipe de souza — Abertura: O amor industrioso
— 1966;

J. Bontempo — Filipe de Souza — Primeira sinfonia — data?;

J. Ibert — Isaac Karabtchevsky — Divertimento — 1971;

J. Lins — Rinaldo Rossi — Fdbrica do absoluto: 1. Canto de
inconformagdo, 2. Canto de fé na evolugao histarica da praxis
hwmana — 1970,

]. Lins — Rinaldo Rossi — Policromia — 1970,

Jayme Ovalle — Aleeo Bocchino — Azuldo — 1965,

José Siqueira — idem — Carnaval no Recife (Suite nordestina ):
1. Caboclinho, 2. Maracatii, 3. Frevo — 1962,

Leopoldo Miguez — Alceo Bocchino — Hino da Proclamagio
da RepliHi('a — 1965 (Coro da RMEC):

Lindemberg Cardoso — Rinaldo Rossi — Espectros — 1970
(Coro RMEC):

Lorenzo Fernander — (?) — Suite Reisado do Pastoreio: Batugue
(Danga do negro) — 1971,

Lorenzo Fernandez — Chleo Goulart — Imbapara, poenua sin-
fonico — 1971;

Lorenzo Fernandez — Mirio Tavares — Malazarte: Batugue —
1962;

Luiz Cosme — Mirio Tavares — Salamanca do Jaraw: 1. No ras-
tro do Boi Barroso, 2. Assombragio, 3. Juguares e pumas, 4.
Dancas dos esqueletos, 5. Linguas de fogo, 6. A Boicinga, 7.
Ronda de wmogas, 8. Tropas de andes, 9. Desencantamente —
1962;

Mario Tavares — Aleeo Bocchino — Rio, a epopéia do morro
1969 (Coro da RMEC);

Mario Tavares — idem — Abertura foleldrica — 1960

Mario Tavares — idem — Introducdo ¢ danca brasileira N. 1 -
1960;

Marlos Nobre — John Neschling
orgquestra — 1969;

Divertimento para piano ¢

Marlos Nobre — José Serehrier — Concertino para piano e
orquestra: 1. Pouco animade, 2. Calmo e saudoso, 3. Rondd
animado (homenagem a E. Nazareth) — 1969,

Marlos Nobre — Rinaldo Rossi — Mosaico: Desnidades/Ciclos/fogos
— 1972/1970;

Natho Henn — Alceo Bocchino — Caravelas — 1969
Nicolau Kokron — Rinaldo Rossi — Maré em estrutura de con-
tornos — 1970;

Oswaldo Lacerda — idem — Toada — 1960;

Oswaldo Lacerda — idem — Variagdes sobre o tema "Mulher
rendeira” — 1960;

Pe. José Mauricio Nunes Garcia — Alceo Bocchino — Matinas
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da Resswrreigio: 1. Invitatdrio — Surrexit Domines, Preimeiro
Responsario, Sygl.unfr) Responsario — 1963,

Pe. José Mauricio Nunes Garcia — Aleeo Bocchino — Misse de

79
Réquiem — 1965 (Coro RMEC);
8o Pe. José Mauricio Nunes Garcia — Alceo Bocechino — e Dewm

~ 1963;
81 Pe. José Mauricio Nunes Garcia —
Abertura — 1965;

Alceo Bocchino — Zewira:

82 Pe. Jos¢ Mauricio Nunes Garcia — Nelson Nilo Hack —
Abertura em Ré: 1. Larghetto, 2. Allegro vive — 1971,

83  Radamés Gnattali — Alceo Bocchino — Brasiliana N. 6: 1.
Sobre um tema de Xangé, 2. Sobre wma escala nordestina, 3.
Prenda minha — 1969;

84 Radamés Gnattali — Alceo Bocchino — Brasiliana: 1. Motivo
afro-brasileiro, 2. Motivo nordestine, 3. Prenda minha — 1969
(Coro da RMEC);

85  Radamés Gnattali — Alceo Bocchino — Concerto para violino
e orquestra N. 2: 1. Allegro, 2. Saudoso, andante, 3. Com
espirito, allegro — 1965;

86  Radamés Gnattali — Mario Tavares — Sinfonia popular N. 3 -
1971,

87 Rinaldo Rossi — idem — Paisagem agénica: 1. Premincios, 2
Danga agénica, 3. Catharsis — 1970,

88 Rinaldo Rossi — idem — Réguiem para o velho mundo: 1.
Kosmos, 2. O) canto das multiddes — 1970

8g  'Taijiro Goh — idem — Brasil, poema sinfonico — 1968 — (Coro
da RMEC):

go Villa-Lobos — 2 — Francete ¢ Pid (suite ¢/ 9 movimentos) —

1968,
g1 Villa-Lobos — Alceo Bacchino — Choros N, 6 — 1970,
Villa-Lobos — Alceo Bocechino — Bachianas Brasileivas N. 2:

92
Aria — 1965;

93 Villa-Lobos — Alceo Bocchino — Cantilena N. 3- 1969;*

94 Villa-Lobos — Alceo Bocchino — Quarta suite do descobrimen-
to do Brasil: 1. Procissdo, 2. Primeira Missa — 1966/1969 —
(Coro da RMEC):

95 Villa-Lobos — Alceo Bocechino — Remeiro do Sdo Francisco —
1969:*

96 Villa-Lobos — Alceo Bocchino — Segunda suite do descobri-
mento do Brasil: 1. Impressao ibérica, 2. Addgio sentimental, 3.
Clascavél — 1964/1966 — (Coro BNMEC);

97 Villa-Lobos — John Neschling — Bachianas brasileivas N. 7: 1.
Prelidio, 2, Giga, 3. Tocata, 4. Fuga — 1969;

98  Villa-Lobos — Nelson Nilo Hack — Bachianas Brasileiras N. 7:
. Preliidio (Ponteio), 2. Giga (Quadrilhal, 3. Toccata
(Desafio), 4. Fuga (Conversa) — 1971,

99 Villa-Lobos — Souza Lima — Concerto N. [ para piano e
orquestra: 1. Allegro, 2. Allegro, 3. Andante (Cadenza), 4.
Allegro non troppo — 1962;

100 Villa-Lobos — Vicente Fittipaldi — Bachianas Brasileiras N, 4:

Preliidio — 1965;

* participagio da soprano Déa Mancuso.

,MATERIAL UTILIZADO

LEntrevistas: :

a) Maestro Alceo Boechino — 18 de setembro de 1998, Escala
de Musica da UFRJ.

by Maestro Mirio Tavares — 02 de agosto de 1998, residéncia do
macstro, Rio de Janeiro.

¢) Maestro Nelson Nilo Hack — setembro de 1998, Escola de
Muisica da UFR].
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d)  Produtor Lauro Gomes — 13 de agosto de 1998, Radio MEC,
Rio de Janeiro.
¢} Produtora Aida Bocchino — setembro de 1998, via telelone.

Pesquisa:

a)  Fichas de gravagoes do setor "Discoteca” da Radio MEC.

b)  Documentos do setor “Documentacio” da Ridio MEC:
e A Histéria da Ridio MEC, documento 35, s/data;
- Sintese do histirico do Centro Nacional de  Rddio
Educativo Roquette-Pinto, documento 26, janeiro 1994

- Orquestra de Camara da Rddio Ministério da Educagdo,
texto institucional, 1958;

- Diretores da Ridio MEC/Personalidades, documento 10,
s/data;

- Personalidades que trabalham ou trabalharam na Ridio
MEC AM/FM, documento 10, s/data.

Livros:

a) Varios autores. Quadrante 1, Ed. Do Autor, Rio de Janeiro, 1962.

5a. edigio 1968.

b) Virios autores. Quadrante 2, Ed. Do Autor, Rio de Janeiro, 1962.

5a. edi¢io 1968

¢} MARIZ, Vasco. Historia da Miisica no Brasil, Editora
Civilizagdo Brasileira S.A., Rio de Janciro, 1981, 4a. edigao
1994,

Artigos:

al "Os 25 diretores da Radio”, O Amigo Ouvinte, Informativo da
Sociedade dos Amigos Owvintes da Réadio MEC, ano VI, n.21,
maio de 1998, pag.5:

by KRIEGER, Edino. "OSN — Uma orquestra para a musica
brasileira”, O Amigo Owvinte, Informative da Sociedade dos
Amigos Ouvintes da Radie MEC, ano V. n. 18, julho de 1997,

OTAS

1. Lste trabalho é parte da pesquisa Muiisica de concerto no Brasil
(1964 — 1997), coordenada pelo Prof. Doutor Ricardo Tacuchian.
2. Foram examinadas minuciosamente sete pastas, cada uma con-
tendo aproximadamente 500 guias de fitas. Estas recebem uma
classificagio de acordo com sua duragio (B, ou C, mais longas) ¢
uma ordenagdo numérica, nio necessariamente em ordem
cronoldgica rigida. A numeragao das guias de fitas ¢ B: 0001-0500,
0501-1000, 1501-2000, 2001-2500, 2501-3000; fitas C: 0001-
0500, 0501-1000.

3. Hi registros de gravagoes da Orquestra Sinfonica Nacional
feitas em 1960, entretanto ela s6 foi criada em 1961, Hi referén-
cia a uma participagio de Villa-Lobos em 1963, quatro anos depois
de sua morte. Outro exemplo foi dado pelo maestro Nelson Nilo
Hack em entrevista a pesquisa: ele negou ter regido uma obra de
Lorenzo Fernandez (Batigue), o que consta da informagio copiada
da ficha de Gravagao.

4. Informagio dada pelo maestro e compositor Mario Tavares em
entrevista concedida a esta pesquisa em 02.08,98, em sua residén-
cia, no Rio de Janciro. O maestro foi mspuns;i\'e] pel;i Orquestra de
Camara da Radio MEC, tendo trabalhado na instituigio entre
1957 ¢ 1968,

5. Exemplos: suite Salamanca do Jarau, de Luiz Cosme, com nove
movimentos ¢ Maracatii de Chico-Rei, de Francisco Mignone, com
508,

6. A listagem dos conjuntos instrumentais, pianistas e cantores

estd no site da Academia Brasileira de Musica, em www.abmusi-



L"d,(l]"g,l')r.
7. A histdria da Ridio MEC, Documento n° 35, sem data, pégs.] e
2, pasta Histdrico, Setor de Pesquisa, Ridio MEC, Rio de Janeiro.

8. Sintese do Histdrico do Centro Nacional de Rdadio Educative
Roquette-Pinto, Documento n® 26, janeiro/1994, pig. 1,
Histdgrico, Setor de Pesquisa, Radio MEC, Rio de Janeira.

pasta

9. ldem 8.

10. Idem 7.

1. MIRANDA, Murilo. Virios autores. Quadrante 1, Ed. do Autor,
Rio de Janeiro, 5a. ed, 1968, pag. 5.

12, [dem 11.

13. MIRANDA, Murilo, org. Quadrante 2, Ed. do Autor, Rio de
Janeiro, Sa. ed, 1968, pig. 6.

14. KRIEGER, Edino. "OSN — uma orquestra para a musica
brasileira”, O Amigo Ouvinte, Informative da Sociedade dos Amigos
da Ridio MEC, ano V, n. 18, julho de 1997, pag,. 4.

15. Mario Tavares, idem.

16. O maestro Aleeo Boechino trabalhou na Radio MEC de 1947
até 1982, tendo sido redator, produtor, acompanhador e maestro
responsivel pela OSN depois que Francisco Mignone deixou o
cargo. Ele concedeu entrevista 4 pesquisa em 18.09.98, na Escola
de Musica da UFR].

17. KRIEGER, op. cit.

18, O maestro Alceo Bocchino acrescenta outros nomes 3 equipe
selecionadora de instrumentistas: Eleazar de Carvalho e a pianista
Marina Moura, que seria a representante do diretor da Radio.
Edino Krieger diz que era, ele mesmo, o representante da direcao.
19. Mirio Tavares, idem.

20. Alceo Bocchino, idem.

21. Krieger, op. cit.

22. Krieger, op. cit.

23. Alceo Bocchino, idem.

24. Krieger, op. cit.

25. Alceo Bocching, idem.

26. Alceo Bocchino, idem

27. Krieger, op. cit.

28. Krieger, op. cit.

29. Eremildo Viana, diretor da Ridic MEC de 01.04.64 — inicio
dos governos militares — até 03.12.69.

30. Viana era professor de Histéria e, nomeado diretor pelo gover-
no militar, invadiu a emissora com estudantes de um grupo anti-
comunista — todos armados — para tomar a dire¢ao de Maria Yeda
Linhares, diretora desde 29.07.63. Tamhém ficou conhecido por
perseguir alguns funciondrios e questionar a presenca inocente de
obras de compositores russos na programagio. Tchaikovsky, por
exemplo. Segundo o maestro Bocchino, foi “o maior dedo-duro’da
Revolugio. O maestro Mdrio Tavares ndo gosta de mencionar seu
nome ¢ refere-se a ele como “aquela figura esdrixula que a
Revolugdo colocou 1" e conta que suas “discordancias com aquele
Fiirher, sei ld 0 nome que tem, que a Revolugio colocou 14, foram
tremendas!”

3I. Bocchino, idem.

32. Se considerarmos movimentos de obras, elas somam 193,

33- A OSN existiu na Ridio MEC até 1984, quando foi incorpora-
da a UFF, mas o arquivamento mais recente nas fichas é de 1972.

34. Regentes da OSN (em parénteses, o nimero de vezes em que
aparecem atuando): Alceo Bocchino (39), Alberto Lassoli (01),
Camargo Guarnieri (02), Carlos Eduardo Pontes (01), Chleo
Goulart (01), Claudio Santoro (02), Daniel Sternfeld (01), Edino
Krieger (01), Eleazar de Carvalho (01), Filipe de Souza (02),
Francisco Mignone (08), Guerra-Peixe (03), H. Contwig (01,
Heckel Tavares (02), Henrique Niremberg (02),Hilmar Schatz
(01), Tsaac Karabtchewsky (02), lzidor Handler (01), John
Neschling (02), José Sercbrier (01), José Siqueira (01), Juan
Emilio Martini (01), Mario Tavares (05), Nelson Nilo [lack (02),
Nino Stinco (01), Oswaldo Lacerda (02), Pablo Komlas (01),
Rinaldo Rossi (09), Souza Lima (01), Taijiro Goh (01) e Vicente
Fittipaldi (01)

35. A lista completa com titulos e regentes encontra-se no site da

ABM. Consideramos apenas os titulos listados nos arquivos da
p 1

radio.

36. Maestro Nelson Nilo Hack, em entrevista concedida 2
pesquisa em setembro de 1998, na Escola de Musica da UFR]. O
maestro trabalhou na Radio MEC de 1964 a 1988, tendo sido
regente-assistente da OSN e regente-titular da Orquestra de
Camara.

37. Krieger, op. cit.

38. Bocchino, idem.

39. Bocchino, idem

40. Bocchino, idem.

41. Bocchino, idem

42. Bocchino, idem

43. Krieger, op. cit.

44. Bocchino, idem.

45. Mario Tavares, idem.
46. Bocchino, idem.

47. Celso Teixeira Brant, diretor da Radio MEC de 18/02/56 a
01/07/58.

48. Texto institucional “Orquestra de Camara da Radio Ministério
da Educacao”, 1958, Setor de Documentagio

49. Mario Tavares, idem.
50. Mirio Tavares, idem.
51. Bocchino, idem.

52. Nelson Nilo Hack, idem. O maestro acredita que o programa
Sala de Concerto tenha durado de 1968 até 1986, aproximada-
mente.

53. Bocchino, idem.

54. Estes CDs trazem obras de Carlos Gomes, Heitor Villa-Lohos,
Francisco Mignone, Radamés Gnattali, Radamés e Aida Gnattali,
Jacob do Bandolim, Lorenzo Fernandez, Camargo Guarnieri, Aleeo
Bocchino, Edino Krieger, Claudio Santoro, Vieira Brandio,
Guerra-Peixe e Ernesto Nazareth.

55. Alguns exemplos significativos: Sodade, Tarii jipakjii, O fulu le-
reré é (com quatro versdes diferentes), Tagnani Langré, O Kininthi
(harmonizagdo), Guriata de coqueiro, Xango, Aba Logum, de Alofsio
de Alencar Pinto: Oragdo da estrela boieira, de Armando
Albuquerque; Corddio de prata, Pescador da barquinha, de Brasilio
Itiberé; Unidunité de Arnaldo Rabelo e Xingud, de Breno Blauth.

56. Informagio dada por Gulnara Bocchinoe através de conversa
telefonica em setembro de 1998, Ela foi diretora da programacio
artistica da Radio MEC FM, em 1981,

57. Nelson Nilo Hack, idem.
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TrES SISTEMAS
DE AFINACAO PORTUGUESES #
SoLaNoO (1779), ‘VARELLA (1806
E MACHADO (1843)~

o

Marcelo Fagerl&nde
g

3

A afinacio dos instrumentos de teclado sempre foi uma questio importante para misicos e tedricos.

ste artigo inédito foram analisados, reconstituidos e sistematizados métodos de afinaciao de teclado
contidos nos tratados de trés tedricos portugueses: Francisco Ignacio Solano, de 1779, Domingos de S.
José Varella, de 1806, ¢ Raphael Coelho Machado, de 1843. As trés obras pertencem a Coleciao de
Obras Raras da Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro, e foram publicadas, as duas primeiras em Portugal,
e a tltima no Brasil. Ao longo da pesquisa aconteceu a importante descoberta da autoria do “manuserito
anoénimo da Bahia”, encontrado ha alguns anos no Arquivo Municipal da Cidade de Salvador. Foram
incluidas no¢des basicas sobre afinacdo nos instrumentos de teclado, pequenas biografias dos autores,

¢ grificos e tabelas, que poderio auxiliar os interessados na aplicacao pritica dos sistemas analisados.

manuscrito ateé agora considerado ano- P;i}j. 2,a ".".flf';jlfl'u e altura da j?UL‘d..‘”, com dois Pilt';i'
nimo, encontrado por Edmundo Hora arafos extras: “Da canaria tapada” e “Largura dos canos

no Arquivo Municipal da Cidade de tapados’;

/

catalogado sob o ndmero 114, estd escrito em doze

Salvador, Fundacao Gregério de Matos, Pig. 3, a "Differenca dos drgaos”, com um “Modo de

registrar o Orgdo

: ! & hae. 4, “Seoredo” ainda na pie. x 5 ice ¢

folhas de papel almago, possui 22 pdaginas numeradas pig. 4, um “Segredo "”‘,ll na. pag. 4 Indice ¢

2 5 s o - 5 o | descricao dos registros do Orgdo. ..

e trés pdginas finais sem numeraciao. Sem pagina de ; S s o

rosto, assinatura, data ou local, ¢ iniciado com o titu- pig. 6, um "Appendiz", seguido do titulo "D affinagao”,
1 S wTs : g, o= com dezessete itens.2

lo Modo de Dividir a canaria do dredgo.!

Contetdo do Compéndio de musica de Varella,
1806:

“Indice do que se contém neste compendio

Contetdo do documento, segundo Hora:
Pde. 1. encontra-se a descricdo da "Laroura dos
dg. |, encontra-se a desericao da "Largura dos

canos’; 5 i . : L ow
Breve instrucedo para tirar niusica

* Pesquisa realizada no ambito do curso de Doutorado em Musica. na Universidade do Rio de Janeiro (Uni-Rio)
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i; COMPENDIO

A MUSI[CA

THEORICA, E PRATICA,

QUE CONTEM

' BREVE INSTRUCGAO PARA TIRAR MUSICA.

LICOENS DE ACOMPANH

E M

AMENTO~

s . # ORGAD, CRAVO, GUITARRA, OU QUALQUER CUTRO
instrumento ,» em que se¢ pode obter tegular harmonia.

MEDIDAS PARA DIVIDIR OS BRACOS DAS VIOLAS ; GUITARRAS, &e.
e para a canaria do Orgaod.

APPENDIZ, €M que se declarad os melhores methodos d’:ffinar

o , Cravo , %c. Modo de tirar os sons harmonicos ,
; ou fautados ; ; com varias , e novas experiencias interessan-
tes ao Contraponto , Composicad , e d Physica.
7 P OR
t Fx. DOMINGOS DE S. JOSE VARELLA,

Monge Lenedicino.

Da pdg. | a pag. Sl: sete itens de teoria musical

bdsica, como: ensino de linhas, espacos, signos,

claves, figuras, pausas, tempos, compassos, anda-

mentos etc. A pdg. 13 hda um “Modo de teclear e dedi-

thar”,

cravo”, da pdg.

seguido de “Ligoens dacompanhamento em
17 a 48, a pdg. 51 encontramos
“Medidas dos bragos das violas, e guitarras, e da canaria
do drgao”.

Da pdg. 54 a 60 ha o titulo “Modo de dividir a
Canaria do Orgﬁo",
Pag. 55, 111
Pdg. 56, IV, "Largura, e altura da boca”
V, “Da Canaria tapada”

subdividido nos seguintes itens:

, “Largura dos Canos em chapa”

Pég. 57, V1, “Largura dos canos tapados”
VI,
Pag. 58, VIII,
IX, “Maodo de registrar o Orgio”

“Largura, e altura das bocas”

“Differenca dos Orgaos”

Pag. 59 , “Segredo”
Pig. 60 a 62, “Indice e descripgio dos registros do
(')rgdo”
Pig. 63, "Appendiz", “Daffinagio”.
A partir deste trecho, da pdgina 54 em diante,

como ¢ possivel constatar, encontramos 0s mesmos

itens e contetidos descritos no manuscrito baiano3. O

item “Licoens dacompanhamento em cravo” na publi-
cacdo de Varella (pags. 48-49) corresponde as pigs.
11 e 12 do manuscrito da Bahia. Se compararmos os
titulos do manuscrito com os de Varella reconhece-
mos a semelhanca entre as obras.

Hora, em seu artigo sobre o manuscrito baiano, ao
enfatizar a importincia e influéncia de ]. Ph.
Kirnberger (1721-1783) sobre toda a Europa, men-
ciona citagoes a respeito do importante mdsico
alemao realizadas por diversos autores contempori-
neos:

Comao exemplo, citamos Sulzer (1786-87), Kolmann (An
Essay on musical harmony according to the nature of that
science, Londres: 1796), Pleyel & Dussek (Methode...,
Loundres: 1796, ed. Péstuma) e José Varella (Methodo d'affinar
os Manicordes, Peanos, &e, Porto; 1806), o qual informa que

‘este método ¢ facil, e ele difere pouco do méiodo de M.
Kirnberger".?

Uma vez que hd no artigo referéncia bibliogrifica
para Varella, podemos supor o conhecimento de sua
obra por parte de Hora. Entretanto, nao compreen-
demos que neste trabalho sobre a descoberta do man-
uscrito baiano tenha mencionado o nome de
Domingos de S. José Varella, um item de sua obra,
que tenha ainda incluido uma citagio contida nesta,

e nio tenha reconhecido a autoria do manuscrito até
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A COMPARAGAO ENTRE 0§ TITULOS DO MANUSCRITO DA Bania com

0S8 DE VARELLA INDICAM A SEMELHANCA ENTRE AS OBRAS

entio considerado anénimo.

De acordo com as comparagoes realizadas entre
os titulos do manuscrito baiano e do Compéndio de
Varella, e ainda através do item “Licoens dacompa-
inhamento em cravo”, cujo texto integral também foi
possivel de ser acessado no manuscrito da Bahia, cons-
tatou-se serem ambos absolutamente iguais. Portanto
nao restam dividas de que o Compendio de Varella,
com 104 pdginas ¢ cinco folhas ndo numeradas com
exemplos, Toi copiado a partir da pigina 54 por este
andanimo, cujo manuscrito encontra-se atualmente na
Bahia. Pesquisas [uturas poderdo eventualmente cons-
tatar o autor desta c¢apia ¢ em que contexto foi rea-

lizada.

NOTAS BIOGRAFICAS DOS AUTORES o
FRANCISCO IGNACIO SOLANO, “theorico, nascido em
Lisboa em 1727; ignoram-se quasi todas as circunstan-
cias relativas @ sua vida. Vivia ainda em 1793, porque
weste wio publicon a swa ultima obra intitulada:
Vindicios do Tono. Foi professor do Seminario de
Lisboa e mui diversamente consideraco enquanto ao seu
merito.

Vasconcellos se refere a discussaes sobre a incom-
preensibilidade de scus escritos, considerados conflu-
sos por Rodrigo Ferreira da Costa, principalmente no
@]

grande tedrico francés do século XIX, Fétis, faz refe-

que se refere & “rangosa solla das mutacaes”.

réncia a Solano em sua Biographie Universelle®, con-
siderando a obra do portugués como “a tnica que
trata da solmizacio aplicada a todos os tons e signos
acidentais da modulagio da musica moderna... as
regras demonstram o absurdo da solmizagio para as
nuances da tonalidade moderna”. Atualmente Solano
¢ considerado em Portugal como o "nosso mais influ-
ente tedrico setecentista™.” Vieira, no inicio do século
NIN, jd o considerava "nosso mais notivel musico
diddtico™s NMazza. em seu Diciondrio Biogrdfico de
Muisicos Portugueses, do século XV, reconhece
Solano como “tedrico de altissimo valor, cujas obras
ainda hoje siio proveitosas para quem as consulta”,
Menciona seus dados biograficos incertos, mas
escreve 1720 como data provivel de nascimento ¢
1800 como data de morte.” Solano escreveu e publi-

cou seis obras. 10
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PE. DOMINGOS DE S. JOSE VARELLA, ¢ "Natural
de Guimardes; monge no Porto, segundo Fétis (a) e mais
certo em Tibaens, segundo Balbi(h)". Segundo este
iltimo “devia ter sido wm theorico profundo, conhecen-
do todos os segredos da sua Arte; e ao mesmo tenpo um
dos melhores organistas portugueses que tem havido”.

As datas de seu falecimento sao incertas: alguns men-

cionam o ano de 1839, outros ji em 1825.'1 Consta

que o Compendio foi sua dnica obra publicada, ainda
que Balbi, que considerava este como um livro elas-
sique, laca referéncia a um outro, pronto para
impressio.'? Jd na opinido do Cardeal Patriarca S.
Luis, o livro “contem observacies e experiéncias nii
curiosas sobre os phenomenos da harmonia e sua appli-
cagdo aos instrumentos musicos. Contudo, ndo me cons-
ta que os professores da arte fizessem delle grande
caso’”. 13

RAPHAEL COELHO MACHADO nasceu em 1814 ¢
faleceu em 1887. Portugués da Ilha da Madeira,
chegou ao Brasil em 1835, destacando-se comao pro-
fessor de virias matérias musicais.'+ Seu nome ¢
associado a diversas atividades, sendo considerado
tnico em seu tempo,'> ¢ uma das mais importantes
figuras da vida musical brasileira da metade do sécu-
lo XIX'0. Foi autor ¢ tradutor de um grande nimero
de obras!”. E citado por Vasconcellos, que reconhece
seu diciondrio como o tinico em portugués, “de certo
bem itil no tempo que foi escrito” 18 Magaldi, entre-
tanto, lembra que Ernesto Vieira e Mario de Andrade
teciam criticas a postura de Coelho Machado, muito
voltado para autores do século XVIIT ¢ inicio do

NIX. 19

CONSIDERAGOES ~ SOBRE ~ QUESTOES
BAsicAs DE AFINACAO NOS INSTRUMENTOS
DE TECLADO «® Para a melhor compreensio das
questoes abordadas nos métodos vejamos alguns

problemas hisicos do assunto. Como definicio de

temperamentos®’, encontramos no Grove Dicitonary

of Music and Musicians:

Afinagoes da escala na qual a maior parte ou totalidade das
consondncias sao feitas levemente impuras, de modo a deixar
poucas delas ou nenhuma soando de modo desagraddvel. O
temperamento igual, no qual o oitava ¢ dividida em 12 semi-
tons uniforimes, ¢ atvalmente o temperamento padrao no
Ocidente, exceto entre os especialistas em wnisica renascen-

tista ou J’J(H‘}‘l)(ft!li.



O comPENDIO DE VARELLA FOI COPIADO A PARTIR DA PAGINA 54 POR UM ANONIMO,

CUJO MANUSCRITO ESTA NA BAHIA

Uma questio crucial é a imperfei¢iao do sistema
musical por nos adotado, na medida em que, afinan-
do-se os intervalos absolutamente puros, sem bati-
mentos, o préprio sistema ndo consegue ser fechado.
Assim, ao afinarem-se doze quintas justas, a partir do
da, por exemplo. chega-se ao proximo do sete oitavas
acima. Caso tanto as quintas justas quanto as oitavas
sejam afinadas puras, nido se chega ao mesmo resul-
tado (grifico abaixo). A diferenca entre o resultado
obtido a partir das doze quintas justas e daquele
alcancado a partir das sete oitavas ¢ a chamada coma
pitagorica:

12 quntas justas

oo b m oy bbbk b
|

b do do do do do oo a&:
|

7 ottavas coma pitagénea o) le

(Schugk, p. 30)

Para chegarmos através das 5% a uma 39

" " ” a
maior precisamos de quatro 595 justas. Esta 3, entre-

a - .
tanto, serd maior que a 3 maior pura, duas 845 acima.

Esta pequena diferenga é chamada de coma sinténica:

4 quintas justas
do sol re la m
[ i S|

|

do m

Sl coma sintnca

| terga pura, 2 oitavas
(Schugk, p.30)

A terminologia utilizada geralmente para
definicaes de intervalos leva em consideragio aspec-
tos musicais, desconsiderando questoes da fisica que
envolvem as afinagdes. Assim, para uma correta com-
preensdo, € necessdrio que seja estabelecida uma
defini¢ao dos termos que utilizaremos: intervalo puro,
intervalo alargado, intervalo estreitado.

Quando no piano, por exemplo, uma 5" justa &
aumentada de um semitom, torna-se uma 5 aumen-
tada; quando diminuida do mesmo semitom, torna-se
uma 54 diminuta. £ uma terminologia definida a par-
tir da andlise musical do intervalo. Do ponto de vista

i e : - * . #
fisico, quando uma 5 justa é diminuida de uma

'h, ,

fragao de coma pitagdrica ou coma sintéonica, ela con-
tinua 5 justa sob o ponto de vista musical, mas um
pouco diminuida sob o ponto de vista fisico. E impor-
tante lembrar que a funcio harménica desta 5 con-
tinua sendo a mesma, ainda que ela seja um pouco
desafinada. O conceito de intervalo justo ¢ utilizado
modernamente pelos masicos, independente do fato
de produzirem ou nao batimentos?2. As 545 do piano,
no temperamento igual, sio chamadas de justas
quando possuem sete semitons de distancia, mesmo
ndo sendo puras, mas sim estreitadas.

A fim de evitar imprecisdes, um intervalo que nao
possua batimentos consideraremos um intervalo puro
(¢ ndo justo, como encontrado algumas vezes). Um
intervalo que sofra qualquer tipo de aumento, pas-
sando a ter batimentos, para que nio seja confundido
com um intervalo aumentado (na defini¢ao musical ¢
nio da lisica) chamaremos de intervalo alargado.
Outro intervalo, que eventualmente seja diminuido
em seu tamanho original, também gerando batimen-
tos, para que, do mesmo modo, seja corretamente
compreendido, ¢ nio confundido com diminuto, serd
denominado intervalo estreitado.

Normalmente, a sensacio de um intervalo puro,

ou ]igeira‘imcnlc estreitado, ¢ mais confortavel ao

ouvido do que aquela proporcionada por um interva-
lo alargado. Assim, ¢ comum a associagio entre inter-
valo puro ou ligeiramente estreitado e o sentimento
de clareza, limpeza, suavidade; a utilizagao de um
intervalo alargado é, ao contririo, freqiientemente
sentida como algo dspero, sujo, desagradavel.

A coma ndo consiste em um problema para os
instrumentos de afinagao flexivel (sopros, cordas) ou
para a voz, mas sim para os instrumentos de afinagio
fixa, como o drgio, cravo, clavicardio, piano, etc.
Assim, desde a metade do século XV, os tempera-
mentos tém caracterizado a musica de teclado e a arte
musical nos instrumentos com trastos (como o
alaide) na musica ocidental. Para que as oitavas
fechem — sio o dnico intervalo que tem que ser puro
em qualquer sistema de afinagao, pelo menos oci-
dental — a coma pitagdrica terd que ser dividida entre
os outros intervalos, que eventualmente serio estrei-
tados ou alargados, para que as oitavas possam ser

devidamente afinadas. A divisio da coma ¢é arbitraria,
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A IMPERFEICAO DO SISTEMA MUSICAL POR NOS ADOTADO E CRUCIAL — AFINANDO-SE 08§

INTERVALOS ABSOLUTAMENTE PUROS O SISTEMA NAO CONSEGUE SER FECHADO.

configurando, como em uma balanga, ganhos por um
lado e perdas por outro.

Assim, se um determinado sistema pretende que
as tergas soem limpas e suaves, haverd um compro-
metimento das quintas; se, ao contrario, o que se pre-
tende sdo quintas mais proximas do intervalo puro,
que déem uma sensagido mais agradivel, a terca ficard
mais alargada, e assim por diante — isto em um sis-
tema no qual o circulo das quintas é fechado. Ha sis-
temas que tém como objetivo privilegiar um determi-
nado intervalo, a 3" maior, como por exemplo nos
temperamentos mesotonicos. A consequéncia disto
serdo 5" justas estreitadas, e, uma 5" do lobo?3, ou
seja, tio estreita que ndo é utilizdavel. Neste método o
circulo das 5 néo poderi ser fechado. Caso queiram-
se 5% puras, como nas afinagoes pitagaricas, haveri
um comprometimento da qualidade das 3*.24

Desde o século XV, portanto, diversos sistemas de
alinagio foram prescritos por diferentes tedricos até o
inicio do século XIX, como Zarlino, Grammateus,

Maria,

Werckmeister,

Santa Artusi, Practorius, Mersenne,

Mattheson, Rameau, Kirnberger,

Rousseau, Gervasoni, Tiirk, ete?s

Nos temperamentos desiguais do século XVIII
percebe-se uma tendéncia para a divisio da coma

entre quatro a seis 57, que sdo  estreitadas.

Permanecendo as outras 5 puras, hd conseqiiente-
mente uma diferenga entre as 3" maiores resultantes.
Algumas delas, com menos batimentos que outras,
dio a de estarem mais

sensacao limpas.

Normalmente as tonalidades proximas do centro
tonal de dé maior sdo aquelas cujos intervalos sao
estreitados, proximos do puro, ou mesmo em alguns
casos puros, dando a sensacio de maior clareza. A
medida que se afastam, adquirindo mais sustenidos
ou bemais, os intervalos ficam mais largos, resultan-
do em uma sensacio de maior aspereza. Tudo isto,
(I“(‘ i‘”i L'(Jnﬁj{ll‘r'd[l[-) {)()Hl{'rif?r]T]L‘nlL‘ comao uma ilTIPL’r'
feicio dos sistemas, foi altamente aproveitado pelos

compositores de maneira expressiva, o que se pode
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facilmente perceber em determinadas modulagoes ou
cromatismos (0s semitons tém tamanhos diversos).
Assim, dé maior, sol maior, fa maior sdo tonalidades
que oferecem nestes sistemas de afinagio uma maior
sensacio de clareza e limpeza que fi # maior, ré b
maior, por exemplo.

Entre os sistemas de outrora freqiientemente uti-
lizados hoje em dia na interpretacio da musica
histérica podemos citar: as alinacdes mesotanicas,
que possibilitam geralmente um nimero grande de
tercas puras, com prejuizo das quintas; as afinacoes
de Kirnberger — 1779 — (I e 111} com a divisio da
coma pitagdrica entre duas e quatro quintas respecti-
vamente; a de Valotti (1754) com a divisio da coma
pitagdrica por seis quintas e a de Werckmeister 111
(1691), que divide a coma por quatro quintas.

Um dos mais importantes tedricos do séeulo
XVIII, J. Ph. Rameau, em 1726 publica um sistema
de afinacio desigual, no qual menciona o valor
expressivo dos intervalos assim afinados, principal-
Entretanto, 1737, este

mente nas modulacdes. em

mesmo autor endossa o temperamento igual2é:

O senso de variedade advém do interlacamento de modos
[tonalidades]e nao da alteragio dos intervalos, que so poderd

desagradar o ouvido e consequentemente disirai-lo - de suas

fungoes.

O sistema de afinagio igual (temperamento igual,
com a divisio da coma pitagérica igualmente pelos
doze semitons da escala) foi na Franga associado ao
nome de Rameau e também na ltdlia. Na Alemanha
seus principais defensores foram: J.N.Ritter, B. Fritz
(1757), C.Ph.E. Bach (1762), Marpurg (1776)
D.G. Tiirk (1802). Na Itdlia podemos citar Asioli

(1816) e na Inglaterra Crotch (1812). Hummel, em

e

1828, argumenta que os temperamentos desiguais
traziam mais dificuldades aos novatos para afinarem
seus instrumentos 8] pi;ln(_) t!(|{]uirii| ‘E\ri‘lﬂ(]{’ P(]p“‘
laridade . Estas dificuldades seriam agravadas pelas
trés pesadas cordas nos pianos modernos, contra ape-

nas dLIle mais ]t‘\’L‘S nos instrumentos anteriores.
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DEsDE 0 sEcuLo XV ATE 0 INic10 DO SECULO XIX, DIVERSOS SISTEMAS DE AFINACAO

FORAM PRESCRITOS POR DIFERENTES TEORICOS.
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Apesar desta tendéncia para a alinacio igual,
encontram-se ainda autores que mesmo tardiamente,
como . Jousse (1832),

desigual. C. Montal (1834) d4 instru¢des para apenas

pregam o lcmpcra mento

serem utilizadas as afinagdes iguais, 0 mesmo acon-
tece com A. ]. Hipkins, que em 1840 persuade a
famosa firma Broadwood — que no inicio do século é
o principal exportador de pianos para o Brasil — a afi-
nar scus instrumentos s6 com o temperamento igual,
sistema que deve ter sido utilizado em 1848 por
Chopin em Londres. Bonifazio Asioli (Osservagioni
sul Temperamento, Mildo, 1866) e William Pole (The
Philosophy of Music, 1879) sio outros autores que,
muito tardiamente, recomendam o “antigo” sistema
mesotdnico.2”

Os construtores de 6rgaos alemaes e o considera-
do Cavaillé-Coll também usavam o temperamento
igual; os construtores ingleses fazem o mesmo a par-
tir de 1851, ¢ no periodo entre 1850-70 virios instru-
mentos foram recondicionados e convertidos a0 tem-
PCrill11t‘l1[() igllil].

Os virios tipos ¢ possibilidades de afinag¢ao ofere-
cidos pelos temperamentos desiguais contribuem de
tal modo para a interpretacdo atual da mdusica dos
séculos anteriores, que estio completamente absorvi-
dos nas nossas priticas contemporineas da chamada
musica antiga nos diversos tipos de instrumentos de
teclado, seja realizada por profissionais ou mesmo por
amadores. O temperamento igual, como vimos, tam-
bém praticado no século XVIII, ndo é mais o tnico
correto, ¢ apenas mais uma alternativa.

Ji ao levarmos em consideragio os ideais de
sonoridade do piano moderno, como bem observa
Mark Lindley, constatamos que estdo intimamente
ligados as qualidades acusticas do temperamento
igual, como até entio nenhum outro estilo de teclado,
como pode-se comprovar com as obras para piano de
Brahms,

obras de jazz.2%

Fauré, Debussy, Webern, e também em

&Ty‘nﬂglvwswtw“ F'W"‘-t b TR e R TR T vy
9..4.,3«_(:1.,‘_4 ""_T'L :
N ”

n.-

- “}"ﬂ“‘} = 'Q,— ﬂ_‘::a:

g ( -:l ‘\.I, v N
M S ‘u_

SISTEMA DE AFINACAO DE SOLANO, 1779 o
Francisco Ignacio Solano é o autor da obra “Novo
tratado de musica metrica, e rhythmica, o qual ensina a
acompanhar no Cravo, Orgio, ou outro qualquer
Instrumento, em que se possam regular todas as
Especies, de que se compae a Harmonia da mesma
Musica. Demonstra-se este assumpto pratica, e theori-
camente, ¢ tratao-se f.{H'HJ')(%‘TH (Ifgl””ﬂ.\' COUSAS pm’(‘fﬂn’.\‘
do contraponto, e da composicdo, oferecido  ao
Serenissimo Senhor . José Principe do Brazil por seu
author Francisco lgnacio Solano. Lisboa, na Regia

Anno MDCCLXXIX. C/
Licen¢a du Real Meza Censoria”

Officina  Typographica.
i H(} um L‘XCmp'ilr na
Biblioteca Nacional (Rio de Janeiro) proveniente da
Real Biblioteca, de D. Jodao VI, e ainda outro na
Biblioteca Alberto Nepomuceno, Escola de Muisica
da Universidade Federal do Rio de Janeiro. O volume
é composto de 301 paginas.

A pigina 4 desta publicacio de 1779 encontramos
a Demonstracio 11, "Ewm que se adverte como hd de ser
affinado o Cravo”. Solano inicia com a explicacio da
Coma:

Esta coma, de que os meramente Priticos fazem bem
poueco caso, ¢ que tolalmente ignordo, foi o dinico subsidio
para se poderem affinar os instriimentos; de tal sorte que ainda
que as Especies ndo sejam contidas na sua verdadeira forma,
e Proporgdes, ao menos se aparte mito pouco dellas, e se pos-
SHO EXPOT, € eXercer no Orgio, Cravo, e outros Instrumentos de
vazes, [ﬁ'd{ls tf“(””ﬂs (.YUHSUHHH('IILL\' se l,llfj:{fr(’lll _f‘()r”:‘i”', sem
offensa do ouvido mais delicado.?”

As espécies (cifras ou intervalos) devem ser
ligeiramente alteradas para o temperamento, por esta
raziio ndo estdo “na sua verdadeira forma”, ou seja, na
afinacdo pura. Quando Seolano menciona tocar com
“todas quantas consondncias se quiserem formar”, estd
indicando a possibilidade de utilizagio de todos os
intervalos no circulo das 5" ; podemos, portanto, na
nossa deducio ja excluir qualquer afinacao que com-
porte uma 3* do lobo.

Segue com a receita para a divisio da coma:

A participagdo®V, de que trato, he aquella distribuicao,

J“l‘r. _fs. .(\ R

T el

!5*""!‘8\4’!'
.4_‘\ ).j'."..."___ﬁ\h. L* U#
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(OSs VARIOS TIPOS DE AFINA(;AO OFERECIDOS PELOS TEMPERAMENTOS DESIGUAIS ESTAO

COMPLETAMENTE ABSORVIDOS NAS PRATICAS CONTEMPORANEAS DA MUSICA ANTIGA.

que se faz do hitervallo de luma Cona dividido e sete partes
iguaes pelas distancias, que se incluem dentro das cordas do
Diapasao, de modo que estas figuen em as suas fornias o mais
que for possivel, a fim de que o ouvido nio se offenda, ainda
que cada consonancia seja adequadamente acrescentada, ou
diminuida de wia certa quantidade e todos os intervallos,
gute sdo de Proporgdes semelhantes, o que se executard bem

desta sorte?!

Compreendemos entdo que Solano recomenda
que a coma seja dividida em sete partes iguais. No
pardgrafo scguinte indica como deverao ficar os inter-
valos:

A5 hd de ficar dininuida de duas setimas partes da coma

\ :
acrescentada de ontra taita quantidade: o que

tilegivel 1,
se abate « 3" deve conferir-se a 47 ; porgue ajuntando-se estus
duas Especies, formdo nos seus extremios a 8" Consonancia
Perfeitissima. A 3" Maior sera crescida de hma setima parte
da Coma: e a 3" Menor, escassa de ontra tanta quantidade.
Depuois de outras partecipacies, entre os mais hitervallos, que
ecer-se que a 2° Maior he imtensa de

P

e seguent, vent d (.‘UH!?

hua metade da setima parte da Coma. Que a 2° Menor he

renissa de outra tanta quantidade. Que a 6" Maior fica
acerescentada de huna setima parte da Coma, e a Menor
descida de outra tanta Quantidade3?

Lvidentemente, estas indicagaes ndo sio precisas:
a mesma propor¢ido repetida e aplicada a todos os
intervalos de mesmo nome, levaria a um tempera-
mento igual (caso os valores lossem outros), em que
os intervalos sio todos igualmente diminuidos ou
aumentados, o que ndo € o caso aqui. Além deste
fato, matematicamente niio hd como diminuir 2/7 de
coma de todas as 5" Ainda que seguissemos esta
receita -‘ll')t'l'lilfi Pilr‘d as sete 5 (.'Stl-(.‘“adi].‘s' (||.|L' SCrao
mencionadas a seguir nos exemplos priticos do sis-
tema — sol-ré, ré-ld, li-mi, dé-sol, f4-d6, sib-fa, mib-
sib —, o circulo das quintas nao poderia ser fechado.

Chegando & pagina sete, Solano exemplifica seu
sistema, ¢ ¢ aqui que vamos nos deter ¢ avaliar suas
indicacaes. Para comecar pode-se partir do dé, 4 ou
sol: iniciando pelo sol,
" se dard a esta corda o tom Natural”, o que nio ajuda
muito para precisarmos o diapasio utilizado. As
5 Niio de ser affinadas con a diminuicdo das duas seti-
s partes da cone pela parte superior. As 3 maiores
seimpre sonoras, e vivas: e as 8" perfeitamente justas.”33.
Descreve o procedimento para as 5 sol-r¢, ré-l4, li-
as 3" sol-si, ré-fa#f, li-do# ¢ mi-sol#.

mi; ¢ para
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Menciona que a primeira 3" a partir do sol (sol-si)

“ficard mui viva ¢ sonora”

Continua com a nota do, agora descendente, a

“qual ndo pode ficar tao bem justa, mas sim participa-
da, ¢ subida das duas setimas partes da coma pela parte
inferior, ao contririo das outras 5 jd affinadas”. A nota
(d, “subindo-a como a outra, na sobredita pequena
quantidade” sofrerda a mesma diminuicao das ante-
riores:

Segue com o si bemol:

<>

..\9 L% e
5/

B bimolado, com quem depois se deve concertar do mesnio

modo em 5 abaixo o b de E; e logo a sna 8" perfeitamente:
. - s o

onde se vé que, procedendo-se 5" acima, he esta diminuida, ou

escassa o extrema agudo; porém affinando-se 5" abaixo, entdo

h de ser alterada, e subida no extremo Grave, e duqui procede

a boa affinagio de todo o Instrumento. 3*

LS Y LF i

N e

BT
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Ao examinarmos o sistema de alinacio descrito
por Solano chama a atencio o fato de que o procedi-
mento envolve o inicio por 5 sempre intercaladas
com as 3" maiores correspondentes (si, [i#, do# ¢
sol#), prosseguindo de sol apenas através de outras 5
descendentes, até mi b (que fard a dltima 5" com lab,

ou sol#, ja afinado). Tanto nas primeiras explicagies



SO1LANO RECOMENDA QUE A COMA SEJA DIVIDIDA EM SETE PARTES IGUAIS.

quanto nos exemplos acima, as 5" justas deverio ser
diminuidas de 2/7 de coma cada (mencionadas no
exemplo fornecido apenas de mib a mi, no sentido
hordrio, vide grfico abaixo); as tergas, apenas devem
soar “mui vivas e sonoras’, sem indicagio precisa de

tem pera mento.

Concluimos que os valores fornecidos pelo
préprio Solano nio sio precisos e nio correspondem
a afinacio que compreendemos como pretendida por
este autor, pelas seguintes razoes:

Caso as quintas sejam temperadas em — 2/7 de
coma, haverd necessariamente uma 5" do loho, como
jd mencionamos, e a 3" maior resultante serd menor
que a pura em 3 Cent. Vimos anteriormente que o
autor pretende que o circulo das 5% se feche, para
que se possa usar todas as tonalidades, excluindo-se
portanto qualquer possibilidade de 5* do lobo. A 3*
maior sol-si, caso seja afinada respeitando—sc a recei-
ta do acréscimo de 1/7 de coma (ca. 390 Cent) men-
cionada nas consideragdes iniciais, estaria muito
proxima da 3" pura (386 Cent), ndo correspondendo a
descrigdo “sonoras e vivas”.

Consideramos inicialmente a possibilidade de

as

diminuir em 2/7 de coma as 3" sol-ré, ré-l4, la-mi, e
ainda diminuir em 1/7 de coma a 5" do-sol; a 3" maior
resultante, sol-si, corresponderia a 388 Cent, valor
proximo do intervalo puro (386), o que novamente
contradiria a descricio da caracteristica das 3"
maiores. Continuamos por outros caminhos, abando-

nando esta hipétese.

-,
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Em fun¢io das imprecisoes, consideramos impos-
sivel uma reconstitui¢io absolutamente exata do que
foi pretendido pelo autor. A reconstrucio esquemiiti-
ca que compreendemos como mais proxima ao sis-
tema de Francisco lgnacio Solano de 1779 parcce ser
a seguinte (vide grifico abaixo): tomando como ponto
de partida a afirmacdo de que a coma devera ser divi-
dida em sete partes iguais (pag. 9), consideramos que:
as sete 5" justas mib-sib, sib-fd, fi-dd, dé-sol, sol-ré,
ré-14, ld-mi devem ser diminuidas em 1/7 de coma; as
restantes, mi-si, si-fa#, fa#-do#, do#-sol#(lib), lib-
mib, devem ser afinadas puras. Assim, preenchemos
em primeiro lugar a necessidade de fechar o circulo
das 5, ao mesmo tempo caracterizando o tempera-
mento desigual. Em seguida, ao analisarmos o com-
portamento das 3" maiores (ver tabela abaixo), vemos
que, de sol-si, ré-fa#, li-dé# e mi-sol#, vio de 397 a
408 Cent , soando “sonoras e vivas', mesmo a mais
estreita, sol-si (394 Cent), se compararmos com a
pura (386 Cent). Em dois momentos Solano faz a
ressalva de que o temperamento nio deve “ofender” o
ouvido, ou seja, que aconteca da forma mais branda
possivel: quando dividimos a coma por sete, as alte-
racdes intervalares serio muito mais discretas do que
em um sistema com uma divisdo por um niumero

menor de intervalos.

Of#o

- - - 5% diminuida (-1/7)

5% pura (O)

BRASILIANA



Em pois MOMENTOS, SOLANO ADVERTE QUE O TEMPERAMENTO DEVE ACONTECER DA FORMA

MAIS BRANDA POSSIVEL, SEM "OFENDER" O OUVIDO.

s Quantidade Valor do
ma}ores alargada (em Cent), .imervalo
em rel. 4 pura (em Cent)
Sol-si 11 397
Ré-fa# 15 401
Li-do# |8 404
mi-sol# 22 408
Si-ré# 22 408
Fa#-1a# 18 404
Réb-ta 15 401
Lib-dé 11 397
Mib-sol 8 394
Sib-ré 8 394
Fa-la 8 394
D6-mi 8 394
S Quantidade Valor do
Tustss alargada (r:\m Cent),] intervalo
em rel. 4 pura (em Cent)
Sol-ré 3 699
Ré-14 3 699
La-mi 3 699
mi-si 0 702
Si-ta# 0 702
Fa#-la# 0 702
Da#-sol# 0 702
Lab(sol#)-mib 0 702
Mib-sib 3 699
Sib-fa 3 699
Fa-do 3 699
Dé-sol 3 699

SISTEMA DE AFINACAO DE VARELLA, 1806 <
A obra de Domingos de S. José Varella intitulada:
“Compendio de musica, theoria e pratica, que contém
breve instruceido para tirar musica. Licoens de acont-
parhamento, em oredo, cravo, guitarra, ou qualguer
oulro instrunento, ent gque se ;wiu’c’ obter f'a’gul’m‘ har-
monia. Medidas para dividir os bragos das violas, gui-
tarras, ele. e pard a candria do Orgdo, ,--\m?mn!i; ent gie
se declarao os melhores methodos daffinar o oreao,

crave, ete. Modo de tirar os sons harmonicos, on flauta-

maio 2000

dos; com varias, ¢ novas  experiencias interessaintes ao
contraponto, composicdo e i physica. Por Fr. Domingos
de S. fosé Vurella. Porto, Na Typographia de A Alvarez
Ribeiro, 1806" estd preservada na Biblioteca Nacional
(Rio de Janeiro), tendo pertencido originalmente 4
Biblioteca Abrado de Carvalho®s. O volume ¢ com-
posto de 104 paginas, e cinco folhas de exemplos,

Encontramos a pdagina 63 o "Appendiz”, com o
item “Dffinagao”. Inicia com explicagdes sobre a
impossibilidade da alina¢ao justa de todos os interva-
los nos teclados. fazendo naturalmente a ressalva das
8". Enumera dois métodos para se alinar os interva-
los: “conforme a opiniao de Ramea ou alterados
desigualmente conforme outros autores...” . A alinagio
de Rameau aqui mencionada é o temperamento
igual. ¢

A pégina 64 encontramos o “Modo ordinario d'affi-
nar o Orgio, Cravo, ete”. Inicia com o C do meio do
teclado em “tom competente”. Assim como em Solano,
o diapasdo utilizado nio é indicado. As 8 devem
“ficar justas” ¢ as 5 “algum tanto diminuidas, de sorte
que a 1iltima 3 fuga 3" maior justa com o C por onde se

principion’:

L
-

-
7 [

BT —
cr/

A
o

As 8" “se affinario justas” as 5* “porém alguni tanto
diminuidas; mas ndo tanto guanto as primeiras, de tal
sorte que ailtina 5* Gt faga 3* maior alawma consa

alta com E ji affinado”

fi
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As 8" devem ficar justas, e as 5 aleum tanto
subidas da parte inferior, de tal sorte que a tilli-
ma 3" Ab coincida justamente com G# ji affi-
nado. Todos os mais signos por affinar devem

ajustar-se por 8% com os signos ji affinados.



VARELLA: “AS OITAVAS DEVEM FICAR JUSTAS E AS QUINTAS ALGUM TANTO DIMINUIDAS, DE FORMA

QUE A ULTIMA QUINTA FACA TERCA MAIOR JUSTA COM O C POR ONDE SE PRINCIPIOU."

|
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Constatamos que Varella pretende um tempera-
mento desigual , com o circulo das 5™ fechado (lab é
igual a sol #). Assim, uma afinacio mesotonica com
uma 5" do lobo estd fora de cogitagdo. Suas indi-
cagoes para a afinagdo, entretanto, sio bastante
imprecisas. Em primeiro lugar, ao invés de citar va-
lores, recomenda apenas um vago “um tanto diminui-
das” para as primeiras 5% ou “algum tanto diminuidas;
mas ndo lanto quanto as primeiras..” para as 3"
seguintes. Ou ainda “alguma cousa alta” para a 3"
maior mi-sol#.

Outro problema de imprecisao é quanto a utiliza-
¢do do termo “justa”; quando menciona que as 8"
devem ser justas, aqui s6 pode estar se referindo ao
intervalo puro, aquele que em qualquer sistema de
teclado tem que ser assim, sem batimentos. Contudo,
quand() se refere a primeira 3" maior, dé-mi, resul-
tante das quatro primeiras quintas, também a carac-
teriza como “justa”. Aqui estd a primeira contradigio
de sua descri¢do, pois, para se obter uma 3" maior
pura € necessirio que haja um temperamento de —1/4
de coma em cada 5* que forma este intervalo (como é
o caso de algumas afinagdes mesotdnicas, ou na 3"
maior dé-mi em Kirnberger III). Respeitando sua
prépria receita, vemos que ¢ impossivel esta 3* d6-mi
ser pura, pois Varella menciona outras 5* estreitadas,

além destas quatro iniciais:

23

Para a reconstituicdo do sistema de afinagdo pro-
posto por José Varella em 1806 tomamos como ponto
de partida a divisdo do circulo das 5™ em trés:

1) dé-sol, sol-ré, ré-14, la-mi
2) mi-si, si-fa#, fa#-do#, do#-sol#
3) fa-dé, sib-fa, mib-sib, lib(sol#)-mib

Varella menciona, na realidade, que todas as 5°
devem ser estreitadas. Bem, a dnica alinag¢ao onde
todas as 5" sdo estreitadas ¢ o temperamento igual
(cuja 5" equivale a 700 Cent, contra 702 Cent da 5"
pura). Este temperamento, ainda que usado, aprecia-
do e defendido por nomes importantes no século
XVIII#2, ndo corresponde ao pretendido por Varella,
pela prapria descri¢io das 5* diferenciadas, mas prin-
cipalmente pelas caracteristicas diferentes das 3"
maiores do-mi, “justa”, e mi-sol#, “alguma cousa alta”
citadas pelo autor.

A fim de manter as caracteristicas das oito
primeiras 5" citadas, ou scja, as quatro 5% de 1) "um
tanto diminuidas”, e as quatro 5 de 2) “um tanto
diminuidas, mas nio tanto”, pensamos na proporgao
—1/6 para as primeiras, e —1/12 para as segundas.
Assim, as primeiras serdo estreitadas em ca. de 4
Cent, enquanto aquelas do segundo grupo serdo
estreitadas em apenas 2 Cent, exatamente a mesma
quantidade do temperamento igual (ver tabela
abaixo). Convém lembrar que ambos os valores repre-
sentam uma quantidade bastante pequena, se com-
pararmos com outros temperamentos desiguais, o que
resultardi em pequenas diminui¢des dos intervalos
puros, coincidindo com as descri¢des do autor. As 5*
restantes, do grupo 3) ndo poderdo ser estreitadas,
pois lib nido chegaria a0 mesmo resultado do sol#
anteriormente afinado. Assim, aqui precisamos rele-
var a indicacdo do autor de 5" “um tanto diminuidas”,
para que o circulo das 5* se feche. A tnica solugio

serd que estas 5* sejam afinadas puras:

o _rs
sol .k
=
~ re

v
-1/

\
L
/ =%
mi

Varella

-z

_ — - 5% diminvida (- 1/6)
crnne 5P chminuida (-1/12)
—— 5% pyra (0)

BRASILIANA



CONSTATAMOS QUE VARELLA PRETENDE UM TEMPERAMENTO DESIGUAL.

Nesta reconslituicdo as caracteristicas das 3"

descritas por Varella sao respeitadas: do-mi. equival-
endo a 392 Cent, “justa”, seaundo o autor, pols estd
aapenas 6 Cent além da 3" maior pura (386 Cent):
mi-sol#, equivalendo a 400 Cent, ird soar “aloima
cousa alta”™ (em realidade estard igual as 3" maiores
do temperamento igual), acrescida de 14 Cent em
relagio a 3" pura. E sol# coincide com i b, também

lll).\t‘]'\ ildl) I‘l?r ‘\ll[{‘”il.

3 Quantidade Valor do

» alargada (em Cent),]  intervalo

TRIONeS em rel. a pura (em Cent)
Dé-mi 6 392
Sol-si 8 394
Ré-tan 10 396
La-de# 12 398
Mi-sol# 14 400
Si-ré# 16 402
Fa#n-la# 18 404
D6#-mi# 20 406
Lib(sol#)-do 22 408
Mib-sol 18 404
Sib-ré 18 404
Fa-la 10 396

i Quantidade Valor do

5 alargada (em Cent),| intervalo

Justas em rel. & pura (em Cent)
Dé-sol 4 698
Sol-ré 4 698
Ré-14 4 698
L4-mi 4 698
Mi-si 2 700
Si-fa# 2 700
Fa#-do# 2 700
Dé#-sol# 2 700
Sol#(lab)-mib 0 702
Mib-sib 0 702
Sib-fi 0 702
Fa-do 0 702
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SULZER,

A pagina 65 do

SISTEMA DE AFINACAO DE
DESCRITO POR VARELLA o
mesmo - tratado encontramos o “Methodo daffinacdo
do Cravo por My Sulzer no seu Diccionario Alemdo de
bellas Artes”. Este modo de afinar, aqui reproduzido
por Varella, comega pelo do, “em tom competente”, ¢
segue em 57 ao sol e ré, “nrito justas” alina a 3°
maior do-mi “justa”, ¢ seeue mi-si, si-fu# ; voltando ao
do. “se affinem as 3 abaixo I, Bb, Eb, Ab, Db, ajus-
tando logo todas as 8" dos signos jd ({f-f-jjf(:‘f(J\, Para de
todo completar a affinacao resta a 5" entre D, ¢ E ji

affinados, o qual A deve ficar de tal sorte affinado, que

faca igual intervalo entre 1) abaixo, e E acima.”
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Para a reconstituicio deste sistema de afinacao,
seguimos as instrugdes do texto, com as 5 do-sol,
sol-ré puras, com a 3" dé-mi também pura, e as
demais 3 — mi-si, si-fa# (sentido hordrio) ¢ fi-da,
sib-fa, mib-sib, lib-mib, da#-sol# (sentido anti-
hordrio) — igualmente puras. O autor recomenda que
o ld, que restou, esteja entre o ré ¢ o mi, jd afinados,
“de tal sorte affinado, que faca igual intervalo”. Este
igual aqui nio se refere ao intervalo aplicado anteri-
ormente a todas as notas, puro, mas sim equidis-
tante de ré ¢ mi. Assim, a coma serd praticamente
dividida entre estas duas 5 | sendo ambas estreitadas
em |1 Cent, resultando em 5% com 691 Cent, contra
702 Cent das demais. Este sistema de afinacio nada
mais ¢ que o convencionalmente denominado

Kirnberger I, de 177938

- — - 5" dminuida
—— 5% pyra (0)
—— 3 pura (0)

o’-lﬂ | fa# ©

Sulzer



O SISTEMA DE AFINACAO DE SULZER NADA MAIS E DO QUE O CONVENCIONALMENTE

DENOMINADO KIRNBERG 1l, DE 1779.

SISTEMA DE AFINACAO DE RAMEAU,
DESCRITO POR VARELLA @& Na mesma pdgina 65
Varella descreve o “Methodo de Mr Ramean”, com

* cada huma

todas as 5 estreitadas: “affinem-se doze 5
justa, e logo diminuida wmuito pouco...”. Caso, ao
chegar a dltima nota, esta seja “mais alta que o tom, he
signal, que todas, ow parte, fordo muito pouco diminui-
das.” Recomenda que se repita a alinagao desde o
principio. Aqui é descrito o sistema de temperamen-
to igual de Rameau.

Em seguida “para facilitar a prética desta afinagio”,
Varella sugere afinar primeiro trés 3* maiores: d6-mi-
sol#-d6, “igualmente subidas de sorte que a ultima dé a
8" justa do primeiro C". Indica que continue de qua-
tro em quatro 5" estreitadas, até chegar a 3", jd afi-
nada. Por exemplo: dé-sol, sol-ré, ré-ld, la-mi. Este
ultimo mi deverd ser igual aquele anteriormente afi-
nado pela divisio da 8" em 3" maiores. Prossegue-se
desta maneira até todas as notas estarem afinadas.
Segundo Varella, o método acima ¢é “mais facil que o

de Rameau”.

Observa ainda que no 6rgio, “se notard a afinacdo
pelos trémulos, que cada intervalo similhante faz; pois
devem todos ter o mesmo compasso.” Aqui Varella esta
fazendo mengao aos batimentos, trémulos, dos inter-
valos temperados. Sugere ainda que o érgio é o
instrumento mais adequado ao temperamento igual, o
melhor sistema para modular em todos os tons; ji "o
Cravo e outros instrumentos de menos corpo de voz
podem soffrer mais alteracio nos tons™?, ou seja,
segundo ele comportam melhor os temperamentos

desiguais.

SISTEMA DE AFINACAO DE MANICOR?
DIOS* E P1ANOS, DESCRITO POR VARELLA <&
Na pdgina 67 ha ainda um “Methodo daffinar os
Manicordes, Pianos, etc”, seguido da observagao: “este
Methodo he facil, e pouco difere do methodo de Mr

"

Kirnberger”. De fato, este método € praticamente

e
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igual ao do autor alemao, com uma pequena diferenga.

Varella recomenda que se afine dé-mi-sol “tudo
muito justo” e sol-si-ré, “também justo”; com a §as-
cendente do do6 jd afinado faz-se uma 5" descendente
“bem justa”, a partir da qual afina-se o 14, "o qual jus-
tamente com C fique muito justo”. A 3" descendente
sol-mib pede que seja bem justa, depois se abaixard
muito pouco”; Sib devera ser equidistante de mib e {4,
ja afinado; la-do# sera 3" “justa, depois subird alguma
coisa”; fa# devera ser equidistante de si e do#, e final-

mente o mesmo com sol#.
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A excecio de fi-ld, que ndo serd uma 3* maior
pura, “justa”, mas aumentada em 11 Cent, equivalen-
do a 397 Cent (contra 386 Cent da pura), o resto da
descri¢io confere com a afinacdo anteriormente men-
cionada, convencionalmente chamada de Kirnberger
11, de 1779. Os acordes perfeitos maiores dé-mi-sol
e sol-si-ré sio absolutamente puros (com 3" 386 Cent

ot}

e 5" 702 Cent) pois incluem a “meia 5° do lobo™!. A
34 maior mib-sol, um pouco larga segundo Varella,
corresponde a 408 Cent; la-do# a 395 Cent. (vide o

grifico abaixo).

dOO

- — - 5% dminuida
5% pura (O)
—— 3% pura (0)

M-m! fa# ©

Kirnberger |I
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“() CRAVO E OUTROS INSTRUMENTOS COM MENOS CORPO DE VOZ

PODEM SOFRER MAIS ALTERAGOES NOS TONS” (VARELLA)

SISTEMA DE AFINACAO DE COELHO
MACHADO, 1843 9 Em 1843 Raphacl Coelho
Machado publica no Rio de Janeiro a obra: “Methodo
de afinar o Piano, com a Historia, descripeio, escolha e
conservagdo deste instrumento. Per Raphael Coelho
Machado, Professor de Piano e canio, ¢ Organista do
Caro da Candeldria. lerceira Edicdo Augmentada. Rio
de Janeiro. A venda no grande Armazém de Musica,
pianos, drgios, harmonios, cordas, chaves d afinar, coris-
tas, ete. Rua dos Ourives, n. 43, Typographia Francesa,
Rua de S. José n. 64, 1849". Este exemplar, preserva-
do na Biblioteca Nacional (Rio de Janeiro), ji ¢ a ter-
ceira edicdo do métado; a segunda foi publicada em
1845. O sucesso da publica¢do vem explicado na ter-
ceira edi¢do: gracas a “prodigiosa popularidade do
piano neste lmpério”. C. Machado ainda afirma que a
obra foi escrita em razio da falta de um método que
explicasse o assunto, e que contou com a aprovagio
de “todos os professores deste instrumento: julgaram
muito claro, facil e carreto em suas bases” 42,

Raphael Coelho Machado menciona que o piano
¢ mais dificil de afinar que qualquer outro instru-
mento, e também oneroso. Em lugares remotos talvez

seja

ndo ficil encontrar afinadores, continua, e
“mesmo sendo facil encontrar afinador, as pessoas de
uma fortuna mediocre ndo podem ter sempre o seu
piano temperado™3. Cita as razoes climdticas como
causadoras desta freqiiente necessidade. L ressalta
que ndo € preciso conhecer musica para tal, vide
“alguns afinadores deste corte”! Machado ainda se per-
gunta por que motive os métodos normalmente nio
indicam como afinar o instrumento.

A pégina 5 encontramos o item “partecipagio™,
onde o autor propoe a alteracdo das proporgdes dos
intervalos. Menciona que as quatro 5% “hem justas”,
ut. sol, ré, l4, mi, dario em uma ter¢a maior muito
dspera — tém que ser um pouco estreitadas, “quasi
imperceptivel”. Em seguida cita a afina¢io de Rameau
— provavelmente a segunda, o temperamento igual -
"he quasi supportdvel, mas as tercas muito duras™3, T
claro que no temperamento igual, onde as 3* sio
todas uniformes, afinadas regularmente na mesma
propor¢ao, serao maiores que o intervalo puro ¢ dardo
uma sensacdo de aspereza em relagio a clareza da 3"
pura. Jd vimos que, enquanto a 3" pura equivale a 386

Cent, a 3" do sistema igual corresponde a 400 Cent.

maio 2000
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Com relagdo ao diapasdo a ser estahelecido,
Machado afirma em seu método que este deveri ser
de acordo com o estado do instrumento — um piano
com cordas novas ou com o cepo enfraquecido nio
permitird uma grande tensdo das cordas, portanto, a
altura do 1a devera ser relativa,

Procedimento de afinaciio descrito por Machado:
comegando pelo da, as primeiras 5* vio diminuindo;
“IY parte: as ailtimas quintas mais fracas que as
primeiras”, sendo que a primeira prova deverd resultar
em uma ter¢a maior “ninito justa’; hd ainda a obser-

vagdo de que “as vitavas sempre muito justas!”

£
L\ o b = i g

Na 2" parte indica “quintas reforgadas ou fortes”;
a 3" maior para a segunda prova deve ser 3" maior

justa”, com a observagiio de que "nao importa que

esta dita terceira maior fique um pouco forte™o

2

Finalmente na 3 parte recomenda para as 5"

“comecar fracas e aproximar da justeza’; "o resto por 8"

justas”

Pt

e
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Observamos em primeiro lugar, que se trata de
um temperamento desigual, sem 5 do lobo, uma vez
que sol#, afinado no inicio, terd que corresponder a
lib nos dltimos passos da afinagio. Semelhante ao

método de Varella, o circulo das 5% ¢ dividido em



RapHAEL COELHO MACHADO MENCIONA QUE A AFINAGAO DO PIANO E MAIS DIFICIL QUE

QUALQUER OUTRO INSTRUMENTO, ALEM DE MAIS ONEROSA.

quatro setores, e aqui também constata-se a impre-
cisao das propor¢oes a serem aplicadas para o tem-

cas

peramento dos intervalos: 5% “mais fracas que as

primeiras’, 5%

“reforcadas ou fortes”, e 5 a “comegar
fracas e aproximar da justeza”. Além desta falta de val-
ores precisos para o temperamento das 5, observa-
mos a flexibilidade de seu uso da expressio “muito
justo”, como também ja foi constatado no método de
Varella. Machado recomenda que as 8" sejam “semypre
muito justas”, ou seja, puras, o que ¢é indiscutivel,
como sabemos. O problema é que também pede que
a 3* maior dé-mi, na primeira prova, seja também
“muito justa”. Seri impossivel que este intervalo seja
puro no sistema de Machado, uma vez que, como
também sabemos, para se obter a 3" pura, livre de
batimentos, as 5" que a originam teriam que ser
estreitadas em 1/4 coma (ver pdg.13). Para isto, as
outras 5" deveriam permanecer puras, o que niao
acontece aqui. Outro problema foi identificado na
segunda prova, onde a 3" mi-sol# ora é recomendada
como “3" maior justa”, ora é feita a ressalva de que
“ndo importa que esta dita terceira maior fique um
pouco forte”. Afinal, justa, ou forte?

Na reconstitui¢do esquemitica do sistema de afi-
nacao proposto por Coelho Machado em 1843 enten-
demos que, se estreitarmos as quatro 5 dé-sol, sol-
ré, ré-1a, li-mi em 1/6 de coma , teremos uma 3” do-

- .

mi no valor de 392 Cent, o que ainda é um indice bas-
tante proximo da 3" maior pura, 386 Cent, e portan-
to, compativel com a descri¢io do autor. As 5 da
segunda parte permanecem puras, o que pode ser
interpretado como “reforgadas ou fortes”: equivalem a
702 Cent, contra 698 Cent das 5 da primeira parte.
Finalmente as tltimas 5%, que devem “comecar fracas
e aproximar da justeza”, corresponderdo a descricao,
pois Fi-d6 e sib-[4 irdo valer 698 Cent, enquanto mib-
sib e lab(sol#)-mib 702 Cent, ou seja, progressiva-
mente vio se aproximando “da justeza”, do intervalo

puro
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5% diminuida (~1/6)
54 pura (0)

Com esta interpretagio do sistema de Machado,
teremos 3" maiores bem préximas da pura, como do-
mi, 392 Cent, e outras mais largas, pitagéricas, como
mi-sol#, 408 Cent. Ambas as 3" correspondem a
intencgdo do autor, a primeira o mais justa (pura) pos-
sivel, e a segunda “3" maior justa”, ndo havendo
importincia que fique “um pouco forte”. Podemos
compreender “justa” como um intervalo mais largo
que “muito justa”. Assim, mi-sol# valendo 408 Cent,
quase igual a 3" do temperamento igual, 400 Cent,
soard forte. Relativizando-se as imprecisdes de
Machado, também estari de acordo com suas
recomendacdes. Podemos provavelmente concluir
que para as 3" Machado utiliza “muito juste” para um
intervalo muito suave e ameno, proximo do puro;
“justo” ndo corresponde a puro, mas sim a bastante
aceitivel ; “forte” significaria um intervalo largo. Na
tabela seguinte os exemplos dos casos anteriores seri-

am respectivamente: dé-mi, ré-fa# e mi-sol#.

3m Quantidade Valor do

: alargada (em Cent),| intervalo

i i em rel. a pura (em Cent)
D6-mi 6 392
Sol-si 10 396
Ré-fa# 14 400
La-do# 18 404
Mi-sol# 22 408
Si-ré# 22 408
Farn-1an 22 408
Do6#-mi# 18 404
Lab(sol#)-do 14 400
Mib-sol 10 396
Sib-ré 6 392
Fa-la 6 392

BRASILIANA



INOS TRES SISTEMAS OBSERVAMOS QUE A QUALIDADE DOS INTERVALOS E BASTANTE SEMELHANTE,

RESULTANDO EM UM CENTRO TONAL BASTANTE LIMPO EM TORNO DE DO.

Sus Quantidade Valor do

alargada (em Cent),| intervalo

Justas em rel. & pura (em Cent)
Dé-sol 4 698
Sol-ré 4 698
Ré-ld 4 698
L4-mi 4 698
Mi-si 0 702
Si-fa# 0 702
ba#-do# 0 702
Dé#-sol# 0 702
Sol#(lab)-mib 0 702
Mib-sib 0 702
Sib-fa e 698
Féi-dé 4 698

Machado fecha o capitulo relatando sobre o uso
de uma palheta coberta de camurga para abafar a
segunda corda dos pianos, enquanto se afina a
primeira, além do uso de luvas para os encordoadores,
a fim de evitar que o suor dos dedos enferruje as cor-
das. Termina com uma das indicacdes mais 6bvias e
ao mesmo tempo mais verdadeiras: o uso da perse-
veranga — nem sempre ¢ facil na primeira tentativa:
Labor et constantia omnia vincit. 17

CONCLUSAD & A

comum aos trés sistemas — de Solano,

primeira caracteristica
farella e
Machado — ¢ que nio fornecem uma referéncia pre-
cisa quanto ao diapasio a ser utilizado. Machado,
entretanto, adverte que este deverd ser em funcio do
estado do instrumento, ou seja, quanto pior estiver,
mais baixa deverd ser a alinagdo, para que a tensio
[]ils C()]‘(]llh SL'_I"J menaor.

Na reconstituicio das diversas afinagées procu-
ramos seguir ao maximo as recomendacoes dos
autores. Em algumas situacoes, como constatamos,
isto foi impossivel. Tentamos entio, ao relevarmos
certas descrigoes (como as tltimas 5 no sistema de
Varella),

recomendadas para as 3 . Os trés temperamentos

manter a0 maximo as caracteristicas

maio 2000

£

sao desiguais, com o circulo das 5 fechado, poden-
do-se utilizar todas as tonalidades, com qualidades
diferentes. O fato dos dois primeiros sistemas pos-
suirem eslas caracleristicas ndo causa surpresa, uma
vez que estio perfeitamente inseridos no contexto
europeu comum do século XVIITS, Jd a alinacio de
Machado chama a atengao pela época na qual esta
sendo descrita — onde jid havia uma consolidagao do
temperamento igual para teclados. 4

Observamos o quanto os autores sio imprecisos
com suas receitas. Suas dcscrig()es dos temperamen-
tos dos intervalos sdo vagas — “um pouco diminuidas”,
“alguni tanto subidas”, “nem tanto diminuidas’, ou
ainda confusos em relacdo a utilizacio dos termos
“justo” ¢ “muito justo”. Solano, o tnico dos trés que
fornece valores precisos para a diminuicao ou aumen-
to dos intervalas, parece se cquivocar quanto as quan-
tidades.

A divisdo da coma por um bom niimero de inter-
valos, situagdo dos trés sistemas, indica que as modi-
ficagoes sofridas nestes intervalos serdo mais suaves
do que aquelas que acontecem em divisdes por um
nimero menor de intervalos, como nos temperamen-
tos mais radicais. Assim, as recomendagaes de que o
temperamento ndo provoque a “offensa do ouvido mais
delicado” ou que seja “quasi imperceptivel” estario
sendo respeitadas nas nossas reconstituicoes.

Nos trés sistemas observamos também que a
qualidade dos dilerentes intervalos ¢ bastante seme-
lhante, resultando, em geral, em um centro tonal bas-
tante limpo em torno de d6, que vai ficando mais
dspero, com intervalos mais largos nos tons com uma
maior quantidade de sustenidos ou bemais (ver nota
n” 44 ¢ tubela abaixo ). As 5%, por exemplo, sio pouco
estreitadas, e quando sdo, estio bem proximas umas
das outras: 698, 699 ¢ 700 Cent. A 5 pura (702 Cent)
estard tamhém presente nos trés sistemas. As 37
maiores mais proximas da pura também tém valores
semelhantes: 392 e 394 Cent. Hd cinco qualidades
de 3™ nos sistemas de Solano e Machado, e nove em
Varella. A 3" mais dspera e suja equivale a 408 Cent™,

também presente em todos os trés, ¢ mesmo sendo



O CONHECIMENTO E APLICACAO DESTES SISTEMAS PODERA FORNECER UMA NOVA VISAO, ALEM

DE POSSIBILITAR INSTIGANTE SONORIDADE DAS MUSICAS BRASILEIRA E PORTUGUESA DO PASSADO

»,

3* maiores

Valores dos intervalos (em Cent)

5% Justas
Valores dos intervalos (em Cent)

Solano, 1779 394-397-401-404-

Varella, 1806
Machado, 1843

392- -396-400-404-

392-394-398-400-402-404-406-408

-408 699- -702
698-700-702
-408 696- -702

bastante larga, se comparada com a pura (386 Cent),

ainda é utilizavel.

Uma possivel explicagio para a ordem recomen-
dada de afinagio e para a imprecisio das descrigoes:
comegam por dé ou sol, vio no sentido hordrio no cir-
culo das 5% até uma determinada nota, alids a mesma
em todos (sol#); voltam & nota inicial (sol, Solano; dé,
Varella ¢ Machado) ¢ continuam no sentido anti-
hordrio até encontrarem o lib/sol#. A conseqiiéncia
da receita nesta ordem, em termos priticos, quando
se afina de ouvido, ¢ que, se ha algum erro no inicio
(algum intervalo demasiado alargado ou estreitado), o
que ndo ¢ incomum, cle aparccerd mais visivelmente
no fim, ou seja, nas 5 dos tons menos usados: do#-
sol#(lab),

Talvez mesmo por este motivo seja dada uma maior

lib-mib, mib-sib e nas 3" resultantes.

aten¢io aos inicios, para que sejam mais claros e bem
explicados, fazendo menor diferenca se os intervalos
utilizados com menos freqiiéncia fiquem pior afina-
dos.

A interpretagdo e sistematizagio dos sistemas de
Solano ¢ Varella, aqui apresentados, poderio con-
tribuir para o estudo da muisica portuguesa de fins do
século XVIII e inicio do XIX, sobretudo na aplicagio
pritica destes sistemas de afinagoes de instrumentos
de teclado para a atual interpretagio da masica escri-
ta e tocada em Portugal neste periodo®!. Esta utiliza-
¢io também poderd naturalmente enriquecer a per-
formance da nossa musica brasileira do passado e dis-
cutir os conceitos de padrio de afinagio para os
instrumentos de teclado no Brasil da primeira metade
do século XIX. O reconhecimento da autoria do man-
uscrito da Bahia como cépia de parte do “Compendio

de Musica” de Varella, de 1806, demonstra a circu-

o

o

lagdo desta obra na época, e pode servir de subsidio a
oulras p(‘sqll]‘gllﬁ rCIE{Ci(}lIHdEtS a0 Fﬁt(). a este autor, e
a musica na Bahia.

A questio das afinacdes desiguais para instru-
mentos como o cravo ¢ o 6rgdo é certamente menos
polémica do que envolvendo o piano. Nio estamos
talando do pianoforte, mas sim do moderno piano,
daquele utilizado nos dias de hoje. Com o “Methodo”
de Raphael Machado Coelho temos uma importante
fonte para esta questio, que ndo deverd ser
menosprezada. O fato de sua obra ter tido um bom
niimero de edigdes aponta para uma considerivel cir-
culagio, conseqiientemente, para o provavel uso cor-
rente na época do sistema de afinagdo recomendado.

Dispomos atualmente no Brasil de um nimero
relevante de pesquisadores e intérpretes que se
dedicam a musica do século XIX e a anterior a esta,
cujo valioso trabalho aparece em teses, publicacoes e
gravagoes. Normalmente para a performance sao apli-
cados temperamentos desiguais europeus, no caso de
cravos ¢ Orgios, ou o temperamento igual para o
piano, preconizado como o padrio, que, ndo sendo
questionado, vai sendo utilizado, incorporado a
“tradi¢do”, Sabemos o quanto um sistema de afina¢ao
¢ determinante no som produzido, até melhor expli-
cado por disciplinas ligadas a fisica e acistica que
propriamente i estética; o respeito e a fidelidade a
uma pritica, a uma expressido musical estardo direta-
mente ligados e dependentes desta questdo. Creio
que o conhecimento e, quem sabe, a aplicagio destes
sistemas podera fornecer uma nova visio, e possibili-
tar uma diferente e instigante sonoridade da nossa ¢

da musica portuguesa destes periodos.

BRASILIANA



%’ERENCIAS (BIBLI()('}RAFK]AS

ANDRADE, Ayres. Francisco Manuel da Silva ¢ sen tempo, Tempo
Brasileiro, Rio de Janeiro, 1967
CastagNa, Paulo & BINDER, Fernando — “leoria Musical no
Brasil: 1734-1854", in Anais do | Simpdsio Latino-Americano de
."\'Inm-uiogm. Fundagao Cultural de Curitiba, 1998

CoeLno Macuano, Raphael — Methodo de afinar o Piano...,
Typographia Francesa, Rio de Janeiro, 1849

DopeRreR, Gerhard — "Aspectos novos em torno da estadia de
Domenico Scarlatti na corte de D Jodo V (1719-1727)" in Libro di
Tocate Per Cembalo, Domenico Scarlatti, reprodugao em fac-simile,
Instituto Nacional de Investigagio Cientifica, Lisboa, 1991

Hora, Edmunde — “Um manuscrito anénimo sobre afinagao
encontrado na Bahia”,
Musicologia, Fundagio Cultural de Curitiba, 1998

in Anais do I Simpdsio Latino-Americano de

Kror, G. C. -

Clavecimbelbouw, Garderen,

Harpsichord  Tuning, Werkplaats

1974

voor

LinpLey, Mark — in The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, Macmillan, Londres, 1980

MagaLpy, C. — Concert Liﬁ' in Rio de Janetro, 1837-1900, tese de
doutoramento, University of California, 1994

Mazza, José — Diciondrio biogrdfico de nnisicos portugueses, Lishoa,

sud.

NERY, Rui Vieira & Castro, Paulo Ferreira de — Histdria da Miisica,
Imprensa Nacional, Casa da Moeda, Lisboa, 1991

ScHUGK, Hans-Joachim — Praxis barocker Stimmungen und ihre
Grundlagen — 2% Edigao — Selbstverlag Rolf Drescher, Berlim,
1981

SERWER, Howard — in The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, Macmillan, Londres, 1980

Steva, Innocencio Francisco da — Dicciondrio biblivgraphico por-
tugnez, Imprensa Nacional, Lisboa, 1859-1958

Sorano, Francisco Ignucio - Novo tratado de musica metrica, e
rhythmica..., Regia Officina Tvpographica, Lisboa, 1779
VARELLA, Domingos de S. José — Compendio de musica...,

Typographia de A Alvarez Ribeiro, Porto, 1806

VasconciLos, Joaquim de — Os Miisicos Portuguezes..., 2 v.
Imprensa Portugueza, Porto, 1870
VIEIRA, Ernesto — Diccionario musical..., Typ Lallemant, Lisboa,
1899

r"!’m‘i‘ﬂ' ;F‘v'-r :?Ii—--rw_-nn w-fj!"ww W e I‘f'-‘g’-"'*" ﬁ'wir‘r)“—v

;»,'f}_t: 3..5’,(\_.@(“._42.“._.{—\c}_égg_{:‘\.:}ﬂflzjv&% :c:,})
L AN P Pl i s W

oy ey LR A -w' e J\
e ’éj momesiy ,,5!‘;.',5’3- i ‘3"5\‘(‘, 2
L y ;o s

i B e T e R SRR S D CA R T S

8

TR R SN R Y .n».;u.m“-«.,. -«:- catta ke

maio 2000

30

OTAS

1 Hora, E.,
2 Hora, E.,
3 Hora E.,
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2, pag. 183,

Estas notas complementares, segundo o editor do Dicionario , Pe.
José Augusto Alegria, sio do prdprio Mazza (pig.9). Entretanto, Se
Mazza faleceu aparentemente em 1797 nao poderia ter incluido a
data de falecimento de Solano em 1800!
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Rhythmica, 1764

2) Nova Arte e breve compendio de Musica para a ligdo dos prin-
cipiantes, 1768
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1780
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1790

6) Vindicios do tono, 1793
11 Vasconcellos, J., 1870, vol 2, pag. (a)
Biographie Universelle, vol 111, pdg. 36; (b) Essai statist., pig CCVI
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12 Vasconcellos, |., 1870, vol 2, pig. 229
13 Silva, 1. F., 1859-1958, v.2, pdg. 190
14 Castagna, 1998, p. 14
15 A. de Andrade, 1967, p.188
16 Magaldi, 1994, p.205
17 11Dicciondrio Musical (Rio de Janeiro,

Musica,
nica,

229, Releréncias:

1842) — primeiro do
género em lingua portuguesa (Castagna, p 9)
2Jl"r‘i»ic‘i;1itli de Musica pratica (Rio, 1842)

3)Methodo de Piano-forte, composto por Francisco Hunten,
traduzido por C.Machado (idem, 1843)

4)Grande methodo de flauta, compilagdo dos famosos methodos
de Devienne e Berbignier (idem, 1843)

5ABC 1845)

6)Methodo de afinar piano (idem, 1843)
7)) mestre para pigno (idem, c. 1850)
8)
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8)Methodo completo de Violao [...] por Matteo Carcassi (idem, ¢
1850)
9)Breve tratado d harmonia (idem, 1851) Binder (p.50) confirma:
1851. Na BN consta: 49 edigio Rio, 1853, 19 edigio 1852
10)Elementos de escripturagdo musical ou arte de nmiisica (Lishoa,
1852)
1 1)Método de Orgao expressivo tidem, 1854) ou Methodo parda
Harmonium
12)Método de Oficleide (Rio de Janeiro, 1856)
14)Escola de Violino de Delphim Alara (tradugao de C.Machado)
(Binder, p. 52)

18 Vasconcellos, 1870, vol 1, pdg. 219
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20 E comum que se confunda o termo temperamento com o tem-
peramento igual, sistema com a divisao igual da coma pitagérica
por 12 sons, o que nao estd correto. Temperamento significa ape-
nas afinagio, ou melhor, maneira de divisdo da coma pitagérica.
21 Lindley, M., vol.18, p.660

22 Dois sons quando néo sio afinados puros produzem batimentos.

Schugk, pdg. 2

23 "Lobo ¢ o nome dado a dois efeitos sonoras indesejiveis e
desagradiveis que podem ocorrer na performance musical. O
primeiro estd relacionado a temperamento e afinagio, e o segundo
a pt‘uuliuridadcs estruturais em um instrumento, que ulgumas
vezes fazem nascer dificuldades de afinacao”. Oldham, G. e
Lindley, M., vol 20, p. 473.

24 Schugk, pig. 43

25 Lindley, M., vol 18, pag. 661 a 670

26 Lindley, M., vol. 18, p. 669/ 670

27 Klop, 1974,
segundo o Grove Dictionary of Music and Musicians (vol. 1, p, 656),
seria 1816.

281980, vol 18, p. 670

29 Solano, pig. 5

30 Segundo Zarlino (1558), o termo temperamento estd estreita-

p. 17. A data mais correta para a obra de Asioli,

mente associado a “participatio”, que designava o uso de quintas
diminuidas, de acordo com organistas renascentistas (Lindley, M.,
vol. 18, pig. 661). “Systema participato” também equivalia na ltalia
a sistema mesotonico de afinagio. (Lindley, M., vol. 11, pag. 875)
31 Solano, pdg. 5

32 [dem, pidg. 6

33 Idem, pag. 7

34 Idem, pdg. 8

35 Acervo organizado durante anos pelo colecionador Abrado de
Carvalho, adquirido pela BN nos anos 50.

36 Ver pag. 18

37 Rameau, C.Ph.E. Bach, Marpurg e ainda Tiirk, Asioli, Crotch e
Hummel na primeira metade do século XIX. Lindley, M., vol 18,
pig. 669 - 670

38 A enciclopédia mencionada por Varella, Allgemeine Theorie der
schonen Kiinste, da autoria do suigo Johann Georg Sulzer (1720-
1779), conhecedor de estética e filosofia, é considerada sua mais
importante obra. Acredita-se que Sulzer era pouco ou nada treina-
do em musica, apoiando-se em ].Ph. Kirnberger ¢ |. A. P. Schulz
1980, vol. 18 pdg 365). Este
fato facilmente explica a inclusio de um dos sistemas de afinagio

para os artigos musicais (Serwer, H.,

de Kirnberger. Hora considera esta descrigio da afinagio incom-
pleta, e afirma que “provavelmente o autor se refere ao tempera-
mento igual”. (Hora, E., 1998, pig. 194)

39 Varella, 1806, pig. 67

40 O mesmo que clavicordio (Grove, 1980, vol 11, pdg. 618)

41 A coma ¢ praticamente toda dividida apenas pelas duas 59 | re-
ld e li-mi, resultando em dois intervalos bastante estreitos, 691
Cent, por esta razio denominados “meia 5 do lobo" (Schugk,
1981, pag. 47)

42 C. Machado, 1849, p.3

43 ldem

44 “partecipagio consiste em alterar as proporcies dos intervalos de
maneira que o owvido nao se offenda desta alteragao”. Em seguida
explica a questio da coma: * he preciso confundir a diminutissima
differenca que hd entre dois sons proximos em um s6” (p. 6). Ver nota 30.
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45 Idem, pig.6

46 Idem, pdg. 6

47 Idem, pig. 8

48 No temperamento desigual caracteristico do século XVIII nao
hid 5% do lobo e as 3% sdo levemente temperadas na escala de do
maior; as tonalidades “modernas”, com muitos sustenidos ou
bemais, soam mais impuras que no temperamento igual. Lindley,
M., 1980, vol 18, pdg. 667,

49 Ver pag. 8¢ 19

s0 Equivale a 39 pitagérica.

51 Convém lembrar que D. Scarlatti viveu em Lishoa de 1719 a
1727 (Doderer, 1991, introdugiio, pag. 9), e que a utilizagio do sis-
tema de Solano, por exemplo, poderd ser uma boa escolha para a
afinagio do cravo na interpretagio de suas sonatas.
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A's PossESs DE
CEeciLiA CONDE* E A MARAL
‘VIEIRA** NA A CADEMIA
‘BRASILEIRA DE ‘M USICA

§

Ricardo Tacuchian* e Luiz Paulo Horta**

Elogios proferidos na sessdo solene de posse dos novos académicos

§

na sede da

Academia Brasileira de Misica, no Rio de Janeiro, em 27 de janeiro de 2000.

festa de entrega do diploma de um novo
membro da Academia Brasileira de

4

porque duas das mais respeitadas figuras do meio

Miisica ¢ sempre um motivo de jibilo.

Hoje, esta comemoragio é dupla,

musical brasileiro sdo os recipiendirios das insignias
académicas. Cecilia Conde e Amaral Vieira nio sio
apenas artistas vitoriosos, que muito honrario o
plantel da Academia, mas, acima de tudo, sdo per-
sonalidades de alto valor humano, num mundo mod-
erno onde a doagdo, o respeito e a generosidade, infe-
lizmente, ndo sdo os valores predominantes. Cecilia
Conde e Amaral Vieira, além de profissionais com
inquestiondvel lideranga nas dreas onde atuam, com
nomes jd consagrados e reconhecidos no cendrio das
artes do Brasil, sio, também, dois personagens
amdveis, possuidores de qualidades de cidadania do
mais alto quilate e que muito nos confortario com
seu convivio académico. Coube-nos, aqui, a honra de
fazer o elogio académico desta mulher notivel que é
Cecilia Conde. Mas nio escondemos nosso orgulho
de estarmos recebendo também, na Casa de Villa-
Lobos, o compositor e pianista Amaral Vieira.

Neste elogio de entronizagio, nio pretendemos

tecer o perfil biografico linear da nova académica.
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Apenas comentaremos algumas caracteristicas de sua
personalidade multifacetdria que, apesar do emara-
nhado de caminhos percorridos, conseguiu manter
grande coeréncia de principios e de vida, o que justi-
ficou a sua elei¢io para a galeria dos imortais da
ABM.

Fagamos, em primeiro lugar, uma breve digressio
histérica. Villa-Lobos, ao criar a Academia Brasileira
de Musica, em 1945, distribuiu as cadeiras entre emi-
nentes compositores e musicologos de sua época.
Logo depois, foi criada uma categoria paralela, a dos
socios intérpretes. Estes eram musicos ilustres como
Bidu Saydo, Alice Ribeiro, Oscar Borgeth, Yara
Bernette e Maria Sylvia Pinto. Entretanto, eles nio
ocupavam nenhuma cadeira da Academia nem tin-
ham as mesmas regalias dos 40 Membros Efetivos.
Em 1993, quando entio éramos o presidente da
Academia, realizamos uma profunda reforma em toda

a instituigdo, inclusive admitindo, em seu novo regi-

mento, a cleicdo de intérpretes, com o mesmo status
que os compositores e musicélogos. Os antigos mem-
bros intérpretes da época passaram, por forca
estatutdria, a membros efetivos. A partir de entio, a
qualquer vaga na Academia, por falecimento de um

académico, passaram a concorrer, também, os intér-



Prestdente Edino Kricger entre os novos acadéniicos Amaral Vieira ¢ Cecrlia Conde na cerimonia de posse.

pretes, em igualdade de condicdes com compositores
¢ musicologos.

Em 1999, a Academia sentiu a necessidade de ter
em sua congregacio um representante da categoria
dos educadores musicais. Ja houvera um antecedente
de modificacao da idéia original de preenchimento
das cadeiras vagas. Naturalmente, a Academia,
mostrando um alto espirito de adaptagio a novas real-
idades, ¢ um organismo dindmico. Chegara a hora de
ampliarmos o universo dos académicos, com mais
uma categoria profissional. Quando falamos em cate-
goria, ndo queremos limitar em  departamentos
estanques as atividades de cada académico, porque,
um verdadeiro artista ¢ sempre um educador ¢ um
verdadeiro educador musical é

Afinal

Benemérito, o académico Heitor Villa-Lobos, fora um

sempre um artista.
de  contas, nosso fundador ¢ Grande
arande educador musical, com sua luta nacional em
prol do canto orfednico, no scio da juventude
brasileira. Foi deste anseio de contemplar a drea de
educaciao musical que a figura de Cecilia Conde ime-
diatamente se impos na comunidade académica. A
sugestio de seu nome foi logo recebida com entusi-
asmo, apesar de ela ter concorrido com outros can-
didatos de expressio e que certamente tamhém
reforcariam o prestigio da Academia.

Filha de uma familia ilustre de artistas, intelectu-
ais, educadores ¢ politicos esclarecidos, Cecilia

Conde ¢ sobrinha de Lorenzo Fernandez, fundador

da ABM e um dos bragos direitos do maestro Villa-
Lobos. Agora, tomando assento na cadeira namero 3,
cujo patrono € nosso primeiro modinheiro, Domingos
Caldas Barbosa, Cecilia Conde prosseguird nesta
grande serenata que ¢ a musica brasileira. Na ver-
dade, ela dd continuidade a nomes da envergadura de
um trovador como Jayme Ovalle, de um chordo como
Radamés Gnattali ou de nossa voz maior, Bidu Sayio,
que, no passado, ocuparam esta mesma cadeira.
Definimos Cecilia Conde como uma educadora
24 horas por dia. Quando abracamos uma causa
nobre e temos crenga de seu alcance social ¢ cultur-
al, nos empenhamos com todo nosso entusiasmo e
competéncia que vao muito além do meramente for-
mal. Para um idealista, ndo existe hordario. Por isso
afirmamos que Cecilia Conde é uma educadora 24
horas. Educagio musical, para ela, nio ¢ apenas uma
carreira profissional ou uma abordagem universitdria,
mas uma missio de vida. A simples leitura de seu cur-
riculum vitee nio fornece a compreensio do signifi-
cado de suas realizacoes para a nossa geragio. Os
méritos de um educador musical nio sio medidos
apenas pelas grandes realizacoes oficiais, mas, ainda,
pdn cotidiano, as vezes prosaico, de uma vida. A visao
que Cecilia Conde tem da educagio é abrangente ¢
generosa e, por isso, ela apresenta tantas insercdes
profissionais com outras dreas como a musicoterapia,
a animagio cultural, a composi¢io de musica para

teatro, a administracio académica e a geréncia de

r
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“ PARA UM IDEALISTA, NAO EXISTE HORARIO —

CeciLia CONDE £ UMA EDUCADORA 24 HORAS POR DIA”

projetos. Em qualquer uma dessas funcaes, a essén-
cia do educador estard sempre presente na personali-
dade de Cecilia Conde. Apesar de trazer o nome da
santa padroeira dos musicos, ela é uma eterna sub-
versiva. Mas se trata de uma santa subversio, contra
as forcas do convencionalismo, da acomodacio ¢ da
inércia. Santa subversiva, Cecilia sempre estd pronta
a trazer uma idéia nova, a apontar um caminho, as
vezes mais dificil, mas que conduz a criativas para-
gens.

Detentora de virios prémios, entre eles o Prémio
Moliere, para a melhor musica para teatro (1970),
com varios titulos honorificos, como o de membro
honordrio do Férum Latino-americano de Fducacao
Musical (1995), Cecilia Conde tem assumido muitas
posi¢aes tanto na administragdo publica (Secretaria
Estadual de Educacio e Cultura, Seccretaria
Municipal de Cultura e RioArte, além de atuar como
assessora técnica e/ou pedagogica em todo o pais,
ministrando cursos e administrando projetos cultu-
rais), como na empresa particular (especialmente, no
Conservatério Brasileiro de Musica, onde exerce a
fun¢do de diretora técnico-cultural). Com alto espiri-
to comunitdrio, Cecilia Conde participa de varias
entidades nacionais e internacionais, sendo convida-
da especial em encontros ou congressos nacionais ¢
internacionais de educagao musical e de musicote-
rapia.

No ensino formal, a postura de Cecilia Conde é
pouco convencional mas altamente competente.
Entretanto, é na educacio nio-formal que vamos
encontrar o império de Cecilia Conde. Em 1975, ela

de do

Departamento de Cultura da Secretaria de Estado de

assumiu  a  posi¢iao assessora  (€écnica
Educagio ¢ Cultura do Rio de Janeiro, em plena
ditadura militar. Tivemos o privilégio de trabalhar em
sua equipe, ao lado de companheiros do mais alto
nivel cultural, de cidadania e de resisténcia
democritica, sob a lideranga do homem de teatro e
televisiao, Paulo Afonso Grisoli. Eram artistas, edu-
cadores, soci('}logos, j{)rnalistus ¢ antmpdlogos que
tinham, em comum, a capacidade de sonhar ¢ a
crenga na juventude brasileira. Nossa equipe com-
preendera que uma das formas de romper os grilhaes

que calavam o povo brasileiro seria ultrapassar os
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muros da escola L'('}n\"t‘ﬂt‘i(]ﬂil[ para conscientizar os

jovens de suas proprias potencialidades, ressuscitar

os valores culturais de cada comunidade e exerciti-la
na conquista e pritica da liberdade, uma dimensio
que ¢ tdo cara para o artista, em particular, mas tam-
bém para o povo em geral. Este trabalho passou a se
chamar de animacao cultural. Cecilia Conde foi uma
peca fundamental na estratégia de animacao cultural,
quando o educador sai da sala de aula e vai exercer o
seu oficio nas ruas e pragas. Mais tarde, em tempos
mais democriticos, Cecilia Conde muda de direcio ¢
volta para a escola, levando, para dentro dos CIEPs,
os animadores culturais que passam a trabalhar, lado
a lado, com os educadores formais.

No Conservatario Brasileiro de Musica, Cecilia
Conde tem estado a frente de virias iniciativas pio-
neiras, como a criagdo do curso de graduagio em
Musicoterapia ¢ o mestrado em diferentes dreas da
muasica. Depois de uma longa ¢ criativa trajetéria,
Cecilia Conde, ainda hoje, encontra félego para pro-
mover a musica e o musico brasileiro, coordenando
dois dos mais importantes projetos de difusao musi-
cal no pais: os concertos no Palicio da Cidade do Rio
de Janeiro ¢ os Concertos para a Juventude, no Teatro
Carlos Gomes, ambos atraindo milhares de jovens
para musica de boa qualidade, numa época em que o
lixo cultural impera nos meios de comunicagio de
massa, com raras e honrosas excegoes.

A Academia Brasileira de Musica é uma institu-
icdo honorifica que reconhece as grandes luzes de
nosso panorama musical, aqueles nomes que con-
tribuiram para preservar nossas tradigoes, nossas
raizes histdricas, nossa memaria musical. Por isso. a
ABM, hoje, abre suas portas para a imortalidade das
idéias dessa grande educadora brasileira. Mas a
Academia é mais que isso. Nosso sodalicio é tamhém
um organismo dindmico, irrequieto, sempre a procu-
ra de novas solugdes e apontando para a modernidade
¢ o futuro. I Cecilia Conde, com seu temperamento,
ao mesmo tempo vulcinico e terno, ndo poderia
encontrar melhor guarida. Seja bem-vinda, prezada

confreira, ao nosso convivio académico.



“TALENTO, GARRA E ESPIRITO CONTAGIANTE FAZEM DE AMARAL VIEIRA

DIGNO REPRESENTANTE DA VIDA MUSICAL PAULISTA.”

com muita alegria que assumo aqui a

incumbéncia de saudar Amaral Vieira,

nesta sua primeira noite na Academia.
Quando a gente recebe assim uma incumbéncia hon-
rosa, é natural que nos perguntemos: por que eu?

O nosso presidente Ldino Krieger, que me
atribuiu a tarefa, acha que nés somos sdsias — o que
¢ injusto com vocé, que estd na forca da idade,
enquanto eu ji exibo aqui os meus cabelos brancos.
Mas quero crer que a razdo nio foi essa, porque nio
é pouca coisa receber um Amaral Vieira na Academia.
Existe uma dificuldade especifica nessa tarefa: por
mais que a gente se esforce, estamos sempre atrasa-
dos no que se refere a Amaral Vieira. Talvez nio haja
artista brasileiro, neste momento, que tenha viajado
tanto, acumulado tantos prémios e atividades no exte-
rior quanto o mestre que hoje recebemos.

Ja ha uns bons anos, nés o vimos dedicar-se a tare-
fa ciclopica de gravar toda a obra para piano de Franz
Liszt. Foi uma surpresa e uma alegria quando
comegaram a aparecer aqueles discos de vinil, trazen-
do obras do maior interesse que, em muitos casos, s6
conheciamos de ouvir dizer. Ao lado da qualidade da
execugao, esse esforco enorme nos ajudava num tra-
balho que estid em pleno transcurso: a revisio, a reval-
orizacao dessa grande figura que foi Liszt — para-
doxalmente, desconhecido no que ele tinha de mais
importante: um campedo, um profeta da musica
nova, um homem generoso, uma figura fascinante
que emerge da biografia de Alan Walper, recém-ter-
minada, em trés volumes. O que teria aproximado o

nosso novo colega de Liszt? A aventura pianistica? A

e

mistura de pianista e compositor, que € a sua?
interesse pelos termos religiosos? O fato é que, alguns
anos atrds, nés pudemos trazer de Sdo Paulo, para a
série de concertos no Museu de Arte Moderna, o pro-
fessor Amaral Vieira, para um concerto magistral que
foi também uma aula sobre Liszt.

O pianista Amaral Vieira é hoje uma grata reali-
dade no nosso panorama musical. Mas o compositor
Amaral Vieira também tem-se feito ouvir por todo
mundo, numa pesquisa estilistica que tanto se abre
para o novo como, muitas vezes, revisita formas da
musica antiga. L uma aventura que tem acontecido a
outros musicos deste século — do século que, dizem
acaba neste ano 2000 (embora eu nido tenha a menor
vontade de me meter nesta discussio). Foi — ou é -
um século de transi¢io, uma imensa transi¢io que
nao sabemos onde vai dar. Nessas encruzilhadas da
histéria, ¢ bom, as vezes, olhar para tras, ver o que os
grandes mestres fizeram, aquecer-se um pouco a luz
¢ ao calor das grandes épocas da musica. E o que
Amaral Vieira tem feito com talento, com garra, com
um bom espirito contagiante.

Mas nos também queriamos saudar, neste
momento, um digno representante da vida musical
paulista — uma realidade que vai crescendo de forma
animadora da qual gostariamos de nos sentir mais
proximos. Contamos com esse jovem mestre, nosso
novo colega, para nos ajudar nessa empreitada. Prof.
Amaral Vieira, em nome da Academia, do nosso pres-
idente, eu gostaria de dizer-lhe: seja bem-vindo, a

casa € sua!
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ALGUMAS CONSIDERACOES SOBRE
O CONCEITO DE ‘ROMANTISMO
™M usicAL NO ‘Brasir

§
Maria Alice Volpe

O artigo propde uma revisio critica da historiogralia musical brasileira relativamente a conceitu-

ac¢do do romantismo musical no Brasil e destaca a contribui¢io que alguns estudos da musicologia

internacional ¢ de histo-riadores brasileiros podem oferecer para uma reflexio sobre o assunto.

ﬂ

uso do termo “romantismo” para desig-

nar todo o século XIX tornou-se prob-

lemdtico na medida em que o conceito

/|

dendo prestigio na histéria cultural. Dahlhaus (1989)

de Zeitgeist (espirito do tempo) foi per-

afirmava que a musica curopéia do século XIX nio
deve ser genericamente designada por “romantismo”,
ja que este conceito s6 pode ser aplicado a uma
parccla da muasica daquele periodo. Sem descartar
completamente a idéia de Zeitgeist, Dahlhaus oferece
uma visio ndo-monolitica da masica do século XIX
reconhecendo cinco correntes principais:  roman-
tismo, realismo, Biedermeier, musica trivial e
nacionalismo. Generalizagdes tém sido evitadas tam-
bém em estudos delimitados geografica ou cultural-
mente, enfatizando caracteristicas “romanticas”
especificas de determinada producio e seu contexto
socio-cultural. A profusio de estudos, sobretudo a
partir da década de 1980, que abordam o romantismo
na Alemanha, Franga, Itilia e em diversos paises da
Europa e América Latina, tem refletido assim a nio-
linearidade do conceito “romantismo”.

Compreender o fendomeno romintico musical,
seus géneros e estilos, requer um quadro conceitual

que defina sua esséncia, natureza, poética, pensa-
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mentos, ideologias, problemitica, atitudes e tipolo-
gias, cujas manifestacoes podem ser identificadas na
musica. O romantismo musical brasileiro tem sido
estudado como um periodo histérico-estilistico, cuja
historiografia conta, no entanto, com nimero reduzi-
do de estudos estilisticos e analitico-musicais. Além
disso, e sem menosprezar a contribuicio fundamental
dos estudos que desbravaram o assunto, pesquisas de
fontes primirias ainda siao fundamentais para
descortinar a complexidade do assunto. Capitulos
sobre a musica brasileira do século XIX figuram em
livros de histéria da musica, mas ainda nio se tentou
nenhuma abordagem extensiva sobre o assunto, nem
tampouco uma matriz conceitual para a identificagio
de suas especificidades “rominticas”.

O primeiro livro sobre a histéria da musica
brasileira, A Muisica no Brasil; desde os tempos coloni-
ais até o primeiro decénio da Repiiblica, de Guilherme
de Melo (1867-1932), publicado em 1908, surgiu
numa ¢poca final do romantismo no Brasil, cujos
cinones ainda exerciam considerdvel influéncia na
produgio e recepeio musical. Tal obra divide a musi-
ca do século XIX e do primeiro decénio do século XX
no Brasil de acordo com os periodos de nossa histéria

politica. A concepeio global dos capitulos referentes



ao periodo em questdo sugere a importincia do
impacto da histéria politica sobre a musica: Capitulo
[11: “Influéncia bragantina”, contendo os subcapitulos
“Influéncia de D. Joao V17, “Influéncia de D. Pedro |
" e “Influéncia de D. Pedro 117 Capitulo IV: "Periodo
de degradacio”, que discute a “invasido dos nossos
teatros pelas companhias livicas de infima classe”, e
Capitulo V: “Influéncia republicana”. Nao trans-
parece nesses capitulos uma preocupagdo maior pelo
conceito de romantismo.

Dezoito anos apos essa publicacao, surgem dois
livros sohre a histéria da musica brasileira: a Storia
della Musica nel Brasile dai tempi coloniali sino ai nos-
tri giorni, de Vincenzo Cernicchiaro (1858-1928), ¢ a
Histdria da Miisica Brasileira, de Renato Almeida
(1895-1981). Embora apresentando certos equivocos
relativos a datas e nimeros, a obra de Cernicchiaro
oferece farta informacio sobre diversos assuntos rela-
cionados com as atividades musicais, tais como o
aspecto  biogralico de  compositores,  misicos
amadores ¢ profissionais, formacgio de orquestras,
clubes musicais, movimento operistico, cantores ¢
coneertistas nacionais gu estrangeiros no Brasil, criti-
ca musical, ensino musical, impressio musical,
comércio de misica ¢ instrumentos musicais. Acima
de tudo, tal obra constitui depoimento coetineo da

vida musical brasileira da segunda metade do século

XIX, vindo de imigrante italiano que teve ativa parti-
cipagao na antiga capital politica e cultural do Brasil.
Seus comentirios refletem parte dos valores estéticos
da época embora carecendo de proposi¢io conceitual
mais consistente.

A Histéria da Miisica Brasileira, de Renato
Almeida (1895-1981), publicada em 1926 ¢ enrique-
cida na segunda edigio de 1942, é o primeiro traba-
lho que propoe, de maneira explicita, uma periodiza-
cao histérico-estilistica. Esse trabalho distingue basi-
camente duas vertentes: uma que poderiamos
chamar de internacionalista ou cosmopolita — ou
como diria posteriormente L. H. C. Azevedo (1956
378) “compositores brasileiros de coracio europeu” —
e outra nacionalista, que, tendo iniciado no século
XIX, adentra mais pujante o século XX, com Luciano
Gallet e Villa-Lobos. O capitulo 111, O Romantismie ja
Muisica Brasileira, aborda Carlos Gomes, Leopoldo
Miguez ¢ Alexandre Levy como principais expoentes.
O capitulo V, O Espirito Moderno na Miisica, inclui
Glauco Velasquez e Villa-Lobos, o primeiro conside-
rado em estudos posteriores compositor p(']s—romﬁnli—
co, ¢ 0O HL'ngn(l(l. ﬂ]()(IL'rl'l(). (T()n]PUSit()TL“S como
Alberto Nepomueeno, Henrique Oswald, Francisco
Braga ¢ Barroso Neto figuram no capitulo IV intitula-

do Tendéncias Atuais da Miisica Brasileira. Tal capitu-
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A MUSICA BRASILEIRA DO SECULO XIX AINDA NAO POSSUI UMA MATRIZ CONCEITUAL PARA

A IDENTIFICAGAO DE SUAS ESPECIFICIDADES "ROMANTICAS".

lo inclui compositores ainda vivos na €época em que
Renato Almeida escrevia o livro, representando, por-
tanto, tendéncias coetineas, mas nio necessaria-
mente “modernas”

No Compéndio de Histdria da Miisica Brasileira,
publicado em 1948, Almeida propoe uma periodiza-
c¢io algo moditicada. O século XIX é dividido em duas
partes: o periodo Francisco Manuel da Silva, desde a
l1’1L|<‘pv|1(|(=:u'i‘l até a década de 1850; e a partir desta,
0 romantismo, que se iniciaria com a musica de
Carlos Gomes. O reconhecimento das duas tendén-
cias, a cosmopolita e a nacionalista, continua sendo a
perspectiva conceitual central para explicar o
Romantismo musical no Brasil. Os compositores que
foram incluidos nas edicoes de
1926 ¢ 1942 como “tendéncias
sio moderno segundo

contemporineas’, enqua-

drados nesse livro de 1948 nas  Almeida e pos-romantico

em estudos '!‘i‘.\'h'l'ft?l'('.\'.

categorias “pos-romantismo” e
"nacionalisme”. Pas-romanti-

cos  sdo  compositores  de
influéncia curopéia e tendén-
cla internacionalizante, como
Leopoldo Miguez, Henrigque
Oswald ¢ Glauco Velasquer.
Nacionalismo inclui composi-
tores que, ainda que influenci-
ados pela masica curopéia,
teriam  supostamente buscado
uma nacionalizagao da miusica
brasileira, como Alexandre
Levy, Alberto Nepomuceno,
Francisco Braga, Barroso Neto

Gallet. O

defende que a evoluciao da

e Luciano autor
musica brasileira deve forjar sua prépria linguagem
nacional, inspirada na musica folclérica e popular,
fonte genuina da expressividade brasileira. Nesse
contexto impregnado de nacionalismo, os aspectos
relacionados com a influéncia da musica curopéia
nio sio identificados como fatores de construciao da
linguagem musical brasileira.

A Pequena Historia da Muisica, de Mdrio de
Andrade (1893-1945), publicada em 1929, dedica

dois capitulos & musica brasileira, um 4 misica eru-
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Velasquez (abaixo):

- .

38

dita e outro & musica popular. Embora nao tenha a
preocupacio de explicitar uma classilicacio histérico-
estilistica, juizos de valor e reflexdes sociologico-
estéticas permeiam todo o capitulo Misica Erudita
Brasileira, ¢, somente 4 pigina 173 (cf.

1980),

“romantismo musical” aplicada

94 ed. de
utiliza a CXPressio
ao Brasil. Como um dos lideres
intelectuais do modernismo
brasileiro, sua abordagem privi-
legia o problema do nacionalis-
mo musical, desde as primeiras
tentativas de compositores do
séeulo XIN até o advento do
modernismo no Brasil. Em scu
trabalho  Evolugdo Social da
Muisica no Brasil, de 1939,
publicado em Miisica do Brasil
(1941), ¢ posteriormente em
\spectos da Muisica Brasileira
(1991), Miirio propoe que “a
musica

(& =)|L|t;fm social da

Neponueno (no alto):

N : rasileira  se processe YOT
nacionalizagio da misica brasileira se processou po

/m.n';ﬂ'.r}mmnﬁr;/m'm/l estados-de-consciéncia suces-

influéncia curopeia, sivos” (1991: 21), e teria impli-
cado em trés fases evolutivas: a
“internacionalista”, a “nacionalista”, e a “cultural”
(1991: 21-6). A fase internacionalista nio ¢ abordada
com relacdo a periodos historico-estilisticos, ¢ nio
inclui, portanto, uma discussio conceitual do roman-
tismo musical no Brasil. Apenas em uma passagem
Mirio faz mencio ao romantismo musical no Brasil
a0 avaliar o esforco nacionalista do “romantismo indi-
anista” de operas escritas durante a fase interna-
cionalista da histéria da musica brasileira (1991 22).
Tal trabalho de Mario de Andrade foi substancial-
mente analisado por Arnaldo Contier (1978, 1985)
com relagdo ao problema da construcio do mito da
nacionalidade na musica brasileira.

O trabalho de Luis Heitor Correia de Azevedo
(1905-1993), 150 anos de Miisica no Brasil, 1800-
1950, publicado em 1956, representa importante
passo da musicologia brasileira no que diz respeito a
um procedimento metédico, procurando respaldo nao

apenas na bibliografia existente mas também na
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pesquisa de fontes primirias. Tal obra langou bases e
ofereceu importantes subsidios para os estudos musi-
coldgicos que se seguiram. Valorizando a misica fol-
clérica e popular e sua contribui¢do para o desen-
volvimento da musica erudita brasileira, tratou com
menos partidarismo a questio
da penetracio e influéncia da
musica curopéia no Brasil.

A Histéria da Miisica no
Brasil, de Vasco Mariz, publica-
1981, foi o

género que rececheu o maior

do em livro do
nimero de edigoes. Seu trata-
mento da musica do século XIX
¢ primeiras décadas do século
XX se orienta por trés parimet-
ros principais: a divisdo da his-
toria politica que havia orienta-
do a concepgio dos capitulos
anteriores, a importincia his-
torica ou artistica de composi-

tores, ¢ o bindmio musica de

Gomes (no alto): marco do

influéncia européia e nacional- , o

. _ romantismo brasileiro

IsmMo ITILIH|C'J]. =
segundo Almeida.

©

Gerard Behague foi o pri-
meiro a oferecer estudo abrangente e sistematico de
andlise dos elementos nacionalizantes na musica
brasileira do século XIX em Popular Musical Currents
in the Art Music of the Early Nationalistic period in
Brazil: e. 1870-1920 (1966) e The beginnings of musi-
cal nationalism in Brazil (1977). Seu livro Music in
Latin America (1979) descreve o contexto historico-
cultural que produziu determinado repertério, ofere-
cendo analise musical de obras mais representativas.
Lsse autor tem contribuido para a formulacio de uma
teoria social da musica da América Latina, abordando
especialmente o séeulo XIX nos capitulos Music in
Latin America: Independence and Nationalism (1990),
e Latin America: Reflections and Reactions (1991).

s preceitos nacionalistas que ganharam terreno
no juizo critico posterior a década de 1920 teriam

desestimulado o aprofundamento dos estudos estilis-

ticos do repertario brasileiro de filiaciao cosmopolita.
Somente a partir da década de 1970 ressurgiu o inter-

esse por uma reavaliacio de valores culturais, sociais

o

e estéticos do romantismo musical no Brasil ¢ de uma
visdo mais abrangente dos aspectos estilisticos.
Bruno Kiefer (1923-1991), em Histdria da muisica
brasileira: dos primérdios ao inicio do século XX (1976),
propae ir além de uma “simples enumeracio de fatos
e obras” e superar o problema da valoracio estética
reconhecendo a dimensido sécio-histérica da musica
(p. 7-8). Imbuido de certa preocupagio com aspectos
estilisticos, propoe um  capitulo intitulado
Romantismo, que inclui tendéncias roménticas ¢ pés-
rominticas. O autor coloca os problemas de uma
abordagem comparativa entre o romantismo musical
brasileiro e o europeu relativamente a periodizacio de
suas correntes estilisticas, questao que foi retomada
mas ndo inteiramente resolvida em seu trabalho O
romantismo na Miisica (1978).
Miguez (abaixo): dpera Além das histérias da musi-
ca brasileira, uma série de estu-

dos

aprofundamento de tépicos

1 Salduni comr espirito

wagneriano. tem colaborado para o
especificos da musica no Brasil
no século XIX. Sem tentar
esgotar 0 assunto, indicamos
aqui alguns entre os mais signi-
ficativos. Entre as décadas de
1960 e 1970, surgiram trabal-
hos
musica no
XIX,

Manuel da Silva e seu tempo,

fundamentais sobre a

Brasil no século

dentre celes Francisco
1808-1865: wma fase do passa-
do musical do Rio de Janeiro a
luz de novos documentos, de
Ayres de Andrade (1967); A
New  Opera
of Elite Values in Mid-Nineteenth

de Janeiro, de LEric Gordon (1969);

House:  An

[nvestigation

Century Rio
Impressio Musical no Brasil, de Mercedes Reis
Pequeno (1977). Monografias e virios estudos de
ambito local tém sido realizados desde a década de
1950, os quais ndo teriamos espaco de comentar no
presente artigo mas que constam da bibliografia
anexa.

José Eduardo Martins, especialista em Henrique
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a década de 1970; seu trabalho se consubstanciou em
sua tese de doutorado Henrique Oswald: Compositor
(USP, 1988,

Henrigue Oswald: nuisico de wma saga romdintica

Romdntico C(')mpk'mcnt‘(lda em
(1995), ¢ em edicoes criticas e registros fonogrificos
de obras capitais de Oswald, Abordando um dos
maiores compositores do periodo, Martins tem con-

tribuido grandemente para o conhecimento ¢ inter-

pretacio do romantismo musical brasileiro,

Desde a década de 1980, nossa historiografia vem
se enriquecendo com trabalhos que ampliam ¢ con-
solidam informagaes sobre o século NIX, muitos deles
oferecendo nova visao sobre a vida musical do perio-
do: A Escola de Miisica de Luigi Chiaffarelli, de M,
Francisca Paes Junqueira (Mackenzie, 1982); Alberto
Neponuceno: Catdlogo Geral, de Sérgio Nepomuceno
Alvim Correa (1985); A Tropical Belle l'*?poquu: Elite
Culture and Society in Turn-of-the-Century Rio de
Janeiro, de Jeffrey Needell; Periddicos Musicais
Brasileiros: sua historia, de Robert Stevenson (1991):
Memdria Musical Campineira: Sant'anna Gomes, de
Lenita W. Nogueira (1992); Compositores Romdnticos
Brasileiros: Estudos na Europa, de Maria Alice Volpe
(1994-5); Maneco Niisico: pai e mestre de Carlos
Gomes, de Lenita W. Nogueira {1997); Catdlogo
lemadtico dos Manuscritos Musicais do Museu Carlos
Gomes de Campinas, de Lenita W. Nogueira (1997);
além de considerivel nimero de trabalhos sobre a
produciio operistica brasileira ¢ sobre Carlos Gomes,
que ndo seria o caso de citd-los todos aqui.

Desde a década de 1990, contamos com niimero
considerdvel de dissertagoes de mestrado sobre a
musica no século XIX no Brasil: A eritica musical na
imprensa paulista, 1854-1875, de Vitor G. Aratjo
(PUC, 1991); A dpera no teatro de Santa Isabel (1850-
1882] de José A, S. Silva (CBM, 1991); Elias Alvares
Lobo, de Marcos |. Sergl (USP, 1991); Brasilio Itiberé
da Cunha: Diplomata Miisico, de Vasti S, Almeida
(USP, 1992); Presenca do piano na vida musical cario-
ca no século passado, de Regina Schlohauer (USP,
1992): A dpera em Sdao Paulo, de Wilson Pirotta (USP,
1993); Glauco Velasquez: elementos caracteristicos da
produgdo pianistica e catdlogo completo de suas obras,
de Silvia Hasselaar (UFR], 1994); Miisica de Canara

do Periodo Romdantico Brasileiro: 1850-1930, de Maria
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(UNESP, 1994), Aisica, Sociedade ¢

Politica: Alberto Nepomuceno ¢ a Bepiiblica Musical

Alice Volpe

do Rio de Janeiro (1864-1920), de Avelino Romero
Simoes Pereira (UFR], 1995); Pianismo de concerto

no Rio de Janeiro do século XIX, de Paulo R. C. Faria
(UER], 1996); A pritica de niisica de camara com
piano no Rio de Janeiro (1850 a 19251, de Lilia A. M.
Justi (UFR], 1996); A vida musical ent Manaus na
época da borracha: 18350-1910, de Mircio Pdscoa
(UNESP, 1996); ¢ A nuisica peara piano de Alberto
Nepomuceno, de Monica Vermes (UNESP, 1996),
Aspectos  conceituais  do  romantismo  musical
brasileiro padem ser reequacionados a partir de infor-
magaes positivas e interpretagoes oferecidas pelo
conjunto desses trabalhos.

O trabalho de Cristina Magaldi constitui sélida
contribui¢io entre os estudos mais recentes sobre a
musica na antiga capital brasileira durante o século

XIX. Sua tese de doutorado Concert Life in Rio de

Janeiro: 1837-1900 (UCLA, 1994) aborda sobretudo

o repertdrio da musica de salio, até entio negligenci-
ado, propondo nova perspectiva para o problema das
origens do nacionalismo musical no Brasil. Elaborada
com sdlida metodologia, tal tese oferece informacao
massiva sobre concertos publicos, saldes, sociedades
musicais, impressao musical, casas editoras, periddi-
cos musicais, ensino musical e misicos estrangeiros
que visitaram ou se radicaram no Brasil. Seu artigo
Music for the Elite: Musical Societies in Imperial Rio
de Juneiro (1995) é uma extensio de um dos tépicos
de especial relevincia em sua tese, os clubes musi-
cais, e elucida muitos pontos até entio insuficiente-
mente explorados sobre o assunto através de infor-
magio positiva relativa & organizacio economica, fisi-
ca e institucional, atividades sociais e repertério
musical cultivado. Outro estudo de Magaldi de

l‘.llt’

Mozart no Brasil (1994) que mostra a penetracio de

grande interesse ¢ A disseminacio da nnisica

um repertario clissico no Rio de Janeiro da primeira
metade do século XIX cujo conhecimento permane-
cia até entio ignorado na historiografia: musical
brasileira.

O trabalho de Lenita W. Nogueira tem oferecido
reavaliacdo radical da vida musical na cidade de

Campinas (SP) durante o século XIX. Fundados soli-
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PERSPECTIVA CONCEITUAL CENTRAL PARA EXPLICAR O ROMANTISMO MUSICAL NO BrasiL,

damente em pesquisas de fontes primdrias até entdo
inexploradas, os estudos mencionados acima (1992,
1997 ¢ 1997), ¢ sua tese de doutorado Miisica em
Campinas nos iltimos anos do Império: uma etnografia
do saber musical (UNICAMP, 1998), revelam a
importincia do estado de Sao Paulo como
centro musical brasileiro durante o perfodo.

As recentes contribuicoes citadas
acima convidam para uma reformulagio
dos aspectos conceituais sobre o roman-
tismo musical no Brasil, suas especifici-
dades histérico-culturais, estilisticas ¢
tipologicas. Alguns estudiosos da mdsica
e cultura brasileira propuseram definigoes
conceituais sobre o fendmeno no Brasil,
formulacoes estas que serdo certamente
retomadas. Mirio de Andrade (1942: 65)
afirma que o romantismo foi um movi-
mento espiritual, ¢ ndo apenas artistico,
absolutamente necessario, e assinala o
sentido revoluciondrio e nacionalista
desse movimento. O romantismo teria
sido parte de um movimento de emanci-
pacio nacional, talvez mais politico do
que cultural. Quanto ao seu sentido revo-
luciondrio, enfrentamos duas questoes
basicas: especular sobre o que Mirio de Andrade
entendia como revoluciondrio, se politico ¢/ou pro-
gramdtico-poético, e se isso se aplica 4 musica tanto
quanto a literatura.

Conforme Régis Duprat (1989: 34), o movimento
sistematizado na literatura em 1836, pelo idedrio de
Domingos José Gongalves de Magalhies, na Revista
Nitersi, N. 1, ndo se circunscreveu ao campo
literario. Seus topicos nacionalistas tiveram reflexos
na criacdo musical brasileira a partir de 1857, desde
o movimento da épera nacional, até a valorizagio das
muisicas populares urbanas no género instrumental
de compositores rominticos. O problema do
nacionalismo na miusica brasileira, levantado na
SL‘gL]ndi] |TlL‘lEl(IC (](J sée Ul() Pllﬁb'i'ld(), cm PIL‘H(] romadn-
tismo, tornou-se aspecto fundamental do movimento
que se seguiu, 0 modernismo.

O historiador Arnaldo D. Contier (1977, 1978:

37-50, e 1985: 65-78), tem refletido sobre os aspec-

Henrigue Oswald: objeto dos
estudos de J. E. Martins.

tos ideoldgicos da construgao da nacionalidade
brasileira na musica erudita. O autor questiona os
parimetros “neo-romanticos’ que guiaram as peri-
odizacoes da histéria da musica brasileira concebidas
por Renato Almeida ¢ Mirio de Andrade. No que
concerne ao primeiro, Contier considera
problemiticos alguns conceitos interpre-
tativos como, por exemplo, a exaltagio de
figuras ilustres, a nocdo de que fatos
politicos seriam responsaveis pela pro-
duciao musical em determinados momen-
tos histéricos, a influéncia do folclore
como fonte indispensavel para o surgi-
mento da musica brasileira na dltima
década do século XIX, e o nacionalismo
como momento de estahelecimento de
uma arte independente. Mario  de
Andrade ¢ criticado por associar o con-
ceito de nacionalismo a definicao racial,
por incorporar implicitamente o conceito
de descolonizacdo nos parimetros (Deus,
Amor, Nacionalidade) para a periodiza-
¢do da histéria da musica brasileira, ¢
pelus contradi¢bes entre concepgoes
estéticas e ideoldgicas do social.

O historiador Elias 'T. Saliba (1991:
15-16) distingue duas atitudes roménticas: uma volta-
da ao passado e outra, ao futuro. A primeira envere-
dou por uma busca das auténticas tradigoes
nacionais, muitas vezes numa visdo mistificadora e
ingénua do passado. Por outro lado, essa mesma nos-
talgia forneceu vias de expressao centradas no subje-
tivismo, no misticismo interiorizante ¢ na busca de
liberdade de criagio artistica, A segunda enveredou
por uma mistica da revolugiio, vendo o presente como
a “primavera dos povos”, e acreditando que a ruptura
com relacio as estruturas do passado conduziria 2
realizagao dos ideais humanos.

As eventuais implicacoes de tais atitudes no
campo da muasica no Brasil no século XIX aguardam
estudos mais aprofundados. Parece-nos que o papel
do romantismo musical no Brasil foi ndo apenas o de
prenunciar o nacionalismo na producio brasileira,
mas sobretudo o de promover novas configuragdes

institucionais e propor novos programas poéticos que
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NACIONALISMO, MAS SOBRETUDO O DE PROMOVER NOVAS CONFIGURAQC)ES INSTITUCIONAIS.

correspondessem as transformacoes sécio-culturais
de uma nagio emergente. O estudo das tendéncias
estilisticas presentes na producdo musical brasileira
do periodo permanece ainda vilido e necessério
numa perspectiva que busca compreender o sentido
de programas poéticos integrados em determinado
contexto histérico-cultural.

O repertorio brasileiro cunhado sob influéncia
européia nio tem sido incluido no conjunto de obras
que contribuiram para a formagdo de uma “linguagem
nacional”, sob o pressuposto de que esta s6 seria pos-
sivel a partir de elementos autéctones, nativos, popu-
lares, folcléricos e que nio lembrassem a civilizagio
européia. Tal pressuposto tem levado & marginaliza-
¢do de obras que nio cabe confundir com pastiches
de nenhum compositor europeu. Influéncias entre
culturas sdo fendmeno comum a todas as épocas, em
maior ou menor intensidade. Elas existiram entre
Europa e Brasil tanto quanto entre os préprios com-
positores europeus de diferentes nacionalidades.
Talvez o preconceito implicito nas avaliagoes criticas
da produgio musical brasileira do periodo em questio
resida no fato de que as influéncias verificadas foram
unidirecionais, aspecto esse que, considerado isolado
dos outros fatores que concorreram para a lormagio
da cultura brasileira, ratificaria a posi¢io periférica do
Brasil em relagdo a Europa.

Ha um suposto consenso de que o romantismo
teria aparecido no Brasil com muito retardo em
relacio a Europa. Entretanto, ainda na primeira
metade do século XIX, o repertdrio romintico
europeu penetrava gradativamente no Brasil; inicial-
mente por meio da 6pera francesa e sobretudo ital-
iana, que entusiasmava o publico com suas divas e,
depois de 1850, também por meio da musica instru-
mental, com a visita de virtuoses de renome interna-
cional como Segismund Thalberg, Louis Moreau
Gottschalk, Théodore Riter, Pablo Sarasate, Artur
Napaleio, José White, entre outros, quando o movi-
mento de concertos, conforme L. H. C. Azevedo
(1956: 92), se torna mais regular. O conhecimento do
repertdrio europeu se amplia, sobretudo a partir de
1870, com a penetracio de obras dos rominticos
Weber, Mendelssohn, Chopim Schumann, Liszt e

Wagner. Nesse mesmo periodo em que se tomava
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conhecimento de um passado mais recente, o roman-
tico, se ampliava e consolidava o conhecimento do
repertério classico. A penetragio do repertério
europeu coetineo ¢ questio ainda a ser estudada. A
partir da segunda metade do século XIX, portanto,
passa-se por um processo de atualiza¢io de conheci-
mento de um repertorio bastante diversificado estilis-
ticamente que teria influenciado a producio dos
compositores brasileiros.

A producio musical romantica brasileira sugere
questdes bastante complexas do ponto de vista estilis-
tico. Tendo assimilado em poucas décadas um con-
junto de praticas bastante diversificado, teria amalga-
mado as vidrias tendéncias e estilos com os quais
tivera contato, ora de modo mimético, ora de modo
original, mostrando a influéncia de Chopin,
Schumann, Liszt, Wagner. de franceses como Cesar
Franck ou Fauré, da dpera italiana, para mencionar
apenas as alusdes mais comuns. Entretanto, esse
panorama tio complexo nio foi suficientemente estu-
dado. Tal diversidade tem sido tratada de forma muito
genérica, e as interpretagoes carecem de estudos par-
ticularizados das tendéncias estilisticas em jogo.

Tentando esclarecer o problema, Bruno Kiefer
(1982: 64) adota uma periodizagio evolucionista do
romantismo musical europeu, a fim de compari-lo
com o homdénimo brasileiro. Para o autor, o roman-
tismo na Europa poderia ser dividido em trés fases. A
primeira, chamada romantismo inaugural (Schubert,
Weber, ete.), estende-se de 1810 a 1828; a segunda
fase, chamada romantismo de apogeu (Schumann,
Mendelssohn, Chopin, Berlioz, etc), estende-se de
1828 a 1850; e a terceira, seria o pds-romantismo, de
1850 até o inicio do século atual, com sua multiplici-
dade de tendéncias estéticas tais como classicismo
romintico (Brahms), realismo romintico (Liszt,
Wagner, Verdi), verismo (Puccinil, e impressionismao
(Debussy), com os seus epigonos. No Brasil, o espago
cronologico que engloba “todo o periodo posterior ao
de D. Jodo VI até o advento do modernismao”, intitu-
lado romantismo, nido se dividiu em fases semel-
hantes a do modelo curopeu. Amalgamaram-se em
nossa producdo elementos das diversas fases e
tendéncias classificadas acima, ocorrendo, por vezes,

“elementos francamente pés-roménticos ao lado de
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A PRODUQRO MUSICAL ROMANTICA BRASILEIRA SUGERE

QUESTOES BASTANTE COMPLEXAS DO PONTO DE VISTA ESTILISTICO.

outro, puramente rominticos (B. Kiefer, 1982-64).
Acrescentariamos, também, a presenca de certa
dose de classicismo, considerando-se que o repertdrio
classico teria se disseminado numa faixa mais ampla
na segunda metade do século passado. Num outro
sentido, os proprios modelos romanticos, muitos
deles ji adotados com certo distanciamento histérico,
foram tomados como padries consagrados. Isto expli-
ca porque encontramos obras influenciadas por com-
P“Sil[)rt’g (l“ il])()g(‘l] (I() |'()|11&l[11iﬂ|11(], cOMmMo (Th()l)in &
Schumann (musica para piano de Levy, Miguez,
Nepomucena), obras que exploram a nova morfologia
roméntica de grande extensio, o poema sinfonico —
Parisina (1888), Ave Libertas (1890), Prometheus
(1891), de Leopoldo Miguez; Comala (1890),
Werther (1890) ¢ Poema sinfonico (s.d.), de Alexandre
Levy: Cauchemar (1895), Marab (1898), Insonia
(1908), de Francisco Braga —, obras com implicagoes
nacionalistas — A Cayumba para piano (1857) de
Carlos Gomes; A Sertaneja (1869) de Brasilio Itiberé
da Cunha; Batuque (1887) de Alberto Nepomuceno;
Variagaes sobre tema brasileiro (1887), Tango Brasileiro
(1890) e Suite Brasileira (1890), especialmente o
Samba, de Alexandre lLevy; a Galhofeira (1894),
Garatuja (1904) ¢ as Cangdes em portugués, de
Nepomuceno — ¢ as obras concebidas no espirito
wagneriano (I Salduni, de Leopoldo Miguez, dpera
em quatro atos, encenada em 1901). A diversidade de
influéncias presente na musica sinfonica ¢ na musica
l)illvil Piiln(} H(]]() s¢ E.C/ hL'l‘llill, cm malor ou menor arau,
na musica de camara. Encontramos obras com certo
perfil beethoveniano — Trie Op. 10, para piano e cor-
das (1882), de Alexandre Levy —, outras influenciadas
pela musica do dltimo romantismo (Veldsquez) ou
com implicacoes nacionalistas — Quarteto de Cordas
Brasileiro (1891) de \vamuuccnn; fmprexsr‘;c'.s da roga,
quinteto para flauta, 2 oboés e 2 clarinetes (1905), de
Francisco Braga —, ao lado de obras que estao absolu-
tamente a par da musica que se fazia na Europa da
1884, de

Leopoldo Miguez) ¢, como nos mostra Régis Duprat

época (Sonata para violino e piamno, c.

(1984), até mesmo influenciadas pela téenica bar-
tokiana (Quarteto Op. 46, de Henrique Oswald, com-
posto no Rio de Janeiro em 1921).

I Blume (1970: 124-131) propde uma apreensio

i X

mais essencial dos periodos histérico-estilisticos, que
parece ter tido como conseqiiéncia a superagio de
uma difundida concepgio organicista de que os
periodos histarico-estilisticos seriam  divididos em
fases (divisdo esta acatada por B. Kiefer ao comentar
o romantismo musical europeu). O autor alemio afir-
ma que certamente a historiografia musical ndo pode
sobreviver sem o conceito de romantismo, mas tal
conceito sozinho ndo pode delimitar ou definir firme-
mente uma época na historia da muasica. Nao recon-
hece um periodo classico e outro romantico, mas um

tnico periodo clissico-romintico. Ambos formam

Mario de Andrade considerava o Romantismo movimento espiritual.

uma unidade histérica, pois sio dois aspectos do
mesmo fenémeno musical que, desde seus primar-
dios até sua gradual terminagio no século XX, com-
portou correntes ora mais classicizantes, ora mais
romantizantes. As tendéncias basicas nas quais os
musicos sc L'|1\"{)]\'Cri,l|]1 teriam P(‘]‘”Tdnt‘cid() ."&L‘lTll)]’L‘
as mesmas, assim como o seu entendimento bisico
da natureza da musica, apesar das correntes antagoni-
cas em jogo. Ocorre apenas uma lenta transformagio
do modelo estilistico que se estabeleceu no inicio do
periodo classico-romintico que, desde entio, foi
desenvolvido, intensificado, complicado, diferencia-
do, exaustivamente trabalhado e, finalmente, desinte-
arado. Até mesmo a musica moderna, que iniciou
pela rentincia dos modelos consagrados, manteve os
paradigmas sobreviventes da musica clissico-romin-
tica até o presente. O autor expoe uma série de ele-
mentos comuns a 11111}}(15. Jll‘il‘m;ln(}() (]U(’ O roman-

tismo jamais cunhou um estilo independente e diver-
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CONTRIBUIGAO ENTRE OS ESTUDOS MAIS RECENTES SOBRE A MUSICA NO R10 DURANTE 0 sEcuLo XIX.

gente do classicismo; mas sim o remodelou e desen-
volveu.

Das visoes histérico-estilisticas oferecidas pela
musicologia internacional, a de I. Blume nos parece
ser a de maior potencial interpretativo para o caso
brasileiro, sobretudo porque oferece parimetros que
podem viabilizar a superagdo da perspectiva européia
da histaria da musica brasileira. A sua concepeio de
unidade histérica entre o classicismo ¢ o romantismo
coloca nova perspectiva sobre o problema da suposta
“defasagem” cronolégica entre a producio musical
brasileira e européia. O reconhecimento de parime-
tros estilistico-musicais comuns ao classicismo ¢
romantismo oferece uma nova perspectiva de reflexio
sobre a musica brasileira do século XIX, que gradual-
mente, desde a Independéncia, foi reelaborando seus
padrdes estilisticos de criagdo musical, adotando
modelos cldssico-romanticos na medida em que
digeriu o repertério europeu que penetrou no Brasil
durante todo o decorrer do século. As vertentes
romanticas na FEuropa que, conforme F. Blume
(1970: 124), “perpassam todo o classicismo, tornam-
se decisivas no século XIX e sobrevivem ainda no
século XX, tiveram seus reflexos no Brasil e, sobretu-
do a partir de meados daquele século até a segunda
década do século atual, nortearam estilisticamente a
produgio musical brasileira. A diversidade de tendén-
cias estilisticas encontradas entre os compositores
brasileiros do periodo correspondeu a atitudes con-
servadoras tanto quanto evolutivas, e até moder-
nizantes das priticas musicais entdo vigentes no
Brasil. Os padroes estilisticos cldssico-rominticos,
sejam eles da primeira ou da segunda metade do
século XIX, consistiram, a partir de 1880, num lega-
do tnico, consolidado no processo de formacio musi-

cal dos compositores brasileiros.
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leazar de Carvalho nasceu em lguatu, no

Ceard, em 28 de junho de 1912, J4 era muasi-
co de banda, emhora hem jovem, quando escolheu o
Rio de Janeiro para dar continuidade & sua formagio
musical. Seu instrumento era a tuba, o que lhe prop-
iciou acesso a Banda do Batalhdo Naval. Ingressou no
entio Instituto Nacional de Musica e logo se desta-
cou como aluno brilhante, com a musicalidade aflo-
rada demandando apenas alguma  sistematizacio
capaz de ampliar-lhe os horizontes.

Aluno de contraponto e fuga de Paulo Silva, diplo-
mou-sc em 1934, sempre com louvor. Logo depois,
resolveu experimentar as possibilidades da com-
posicio e o ano de 1939 assistiu a estréia de sua 6pera
em dois atos Descobrimento do Brasil, escrita sobre
libreto de C. Paula Barros, encenada no Theatro
Municipal do Rio de Janeiro. Tal experiéncia levou-o
a0 estudo da composi¢io e regéncia na entdo Escola
Nacional de Musica da Universidade do Brasil, curso
concluido em 1940. Por concurso, ingressou na

Orquestra do Theatro Municipal do Rio de Janciro e,

4

4

Compromisso com a Miusica Brasileira

meses depois, estreou com sucesso a carreira de
regente substituindo o titular da Orquestra Sinfénica
Brasileira. Em 1941, estreou Tiradentes, sua segunda
dpera, em quatro atos, com libreto de A. Figueira de
Almeida, no Municipal do Rio.

Sentindo a necessidade de especializar-se ainda
mais, nao hesitou em procurar aperfeicoamento em
regéneia com Sergey Koussevitzky, no Berkshire
Music Center, em Tanglewood, Massachusetts.
Corria 0 ano de 1946. Apenas trés anos depois, seu
talento propiciou-lhe o cargo de regente assistente de
Koussevitzky. Esse foi um passo decisivo para sua
brilhante carreira internacional. Atuou como maestro
convidado da Orquestra Sinfonica de Boston, EUA,
quando estreou com sucesso de critica e de publico a
Sinfonia Fantdstica, de Berlioz, Seguiram-se virios
convites, inclusive de orquestras européias. Sua
estréia na Europa ocorreu em 1950, no Palais de
Beaux-Arts, de Bruxelas, Bélgica. Regeu as principais
orquestras das grandes cidades, alcangando éxito ¢

incluindo em seu repertério musica brasileira, nao so

BRASILIANA



de compositores ji consagrados, como Carlos Gomes
e Villa-Lobos, mas também daqueles que se dedi-
cavam a musica contemporinea como Edino Krieger,
Claudio Santoro, Guerra-Peixe e Almeida Prado.
Soube aproveitar todas as oportunidades para
alcangar seus objetivos de difusio da cultura
brasileira. Assim, na ridio de Munique chegou a
realizar uma série de programas sobre a produgao
musical de nosso pais. Esse foi um trago diferenci-
ador que marcou a carreira de Eleazar de Carvalho:
seu comprometimento com a divalgag¢io da musica
brasileira, tanto no Brasil como no exterior. De 1951
a 1965 ocupou a citedra de regéncia deixada com a
morte de Koussevitzky. Recebeu o diploma de doutor
em Musica conferido em 1963 pela Washington State
University, de Saint Louis, EUA. Também foi recon-
hecido pelo Holstra College, de Hampstead, New

York, como doutor em Letras e Humanidades. Foi

professor catedritico de regéncia da Julliard School of

Music, de New York. Foi, ainda, maestro emérito,
diretor musical ¢ regente titular da Orquestra
Sinfonica de Saint lLouis e regente titular da
Orquestra Sinfonica de Hampstead.

Embora cumprisse uma extensa agenda interna-
cional, nio abdicou de seu constante trabalho em
nosso pais. Professor catedritico de regéncia da
Escola de Musica da UFR], foi responsivel pela sali-
da formacio de vidrios grandes regentes, como Zubin
Mechta, Roberto Duarte e Roberto Tibiricd. Sua atu-
agdo como professor ganhou significado de ver-
dadeiro educador musical nio apenas por sua atuagio

em sala de aula, mas também por virias iniciativas

GALER[A pos INTERPRETES DA ‘M Usica ‘BRASILEIRA

que tinham como objetivo a educagio musical de cri-
ancas ¢ jovens. Nesse sentido, participou da organi-
zacdo das Juventudes Musicais Brasileiras, na década
de 50. Nos Concertos para a Juventude, realizados
todos os domingos no Cine Rex, no Rio de Janeiro,
fazia questao de incluir obras de autores brasileiros,
ocasidio em que realizava prelegdes aos jovens sobre a
vida e a obra dos compositores apresentados.

Foi Eleazar o criador dos festivais de Campos de
Jordao. Sob sua direciio, os lestivais sempre incluiram
concertos e debates acerca da producio musical
brasileira, inclusive a contemporinea, e muitos foram
os compositores especialmente convidados por ele
Pil]‘}l P.‘ll‘ticip;ll‘(‘n‘l |}L'fiﬁ()l]l]11('l1l(‘ (I(} evento. I:()i 0 Cri-
ador e, até a sua morte, ocorrida em 12 de setembro
de 1996, dirctor artistico ¢ regente titular da
Orquestra Sinfanica Estadual de Sao Paulo e também
diretor geral ¢ artistico dos teatros do municipio de
Sdo Paulo. Essa ol mais uma ocasido em que Eleazar
de Carvalho manifestou seu definitivo comprometi-
mento com a divalgagio do repertario  sinfonico
brasileiro. Os concertos realizados pela OSESP em
teatros ¢ auditorios de Sao Paulo eram gravados e
transmitidos ao vivo pelas ridio e TV Cultura, sempre
com énfase em musica brasileira. Na OSESP tam-
bém organizou séries anuais dedicadas & musica de
nosso pais, muitas vezes convidando o préprio com-
positor para reger a estréia de sua obra. Os pouquis-
simos registros fonogrificos existentes nio fazem
justi¢a nem a carreira musical nem as diversas ¢ mag-
nificas interpretagoes que Eleazar de Carvalho reali-
zou ao longo dos muitos anos dedicados a musica

brasileira.
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Uma artista refinada

esta série de homenagens a grandes intér-

pretes brasileiros do presente, nao foi dificil
escolher a primeira delas, que retne as qualidades de
uma grande pianista, da persistente divulgadora da
miusica brasileira em scus recitais ¢ gravagoes, ¢ de
uma notivel educadora musical. Belkiss Spenzieri
Carneiro de Mendonga preenche folgadamente esses
requisitos.

Nascida em Goids Velho, comecou os estudos de
piano com sua avd. Quando a familia veio para o Rio
de Janeiro em 1943, prosseguiu seus estudos musi-
UFR].

Aperfeicoou-se com Paulo Chaves, Joseph Kliass,

cais na atual Escola de Muasica da
Camargo Guarnieri ¢ Arnaldo Estrella. Belkiss
crescera em um ambiente de muita atividade artisti-
ca, pois vinha de uma daquelas familias pioneiras de
Goids que sempre prestigiaram a musica. De volta a
nova capital goiana, lembra ela: "Eu era o faz-tudo da
miusica na jovem cidade de Goidnia...”
Co-fundadora do Conservatério Goiano de
Musica, foi professora titular de piano e sua presi-
dente por 21 anos, de 1956 a 1977, Integrou comis-

soes julgadoras de virios concursos na USP, UFR],

GALERIA DOS INTERPRETES DA M Usica ‘BrasiLERra

UFRS e UFGO, além de ter ocupado altos cargos
universitarios em seu estado. Participou do juri de
numerosos concursos de piano, inclusive nos Estados
Unidos, e faz parte de diversas academias. Seu tra-
balho de pesquisa sobre A nuisica em Goids valeu-lhe
o ingresso no Instituto Histérico e Geogrifico de
Goiids, que depois viria a presidir também.

Como pianista sempre deu o maior relevo as
pecas  dos melhores compositores  brasileiros.
Apresentou-se em recitais em quase todos os estados
e também no exterior, onde fez gravagoes na BBC de
Londres, na Riadio Nederland e na Riddio da Suica
francesa. A convite do [tamaraty, realizou turnés na
América Latina, Europa e Estados Unidos, com
muito agrado e acentuando sempre as obras de nos-
s0s compositores.

Belkiss recebeu diversos troféus e medalhas cul-
turais de virios estados brasileiros por sua atuagao,
Ela foi presidente da Fundacao Cultural de Goids,
membro do Conselho Estadual de Cultura ¢ de out-
ras institui¢oes culturais de seu Estado. O jornal
goiano O Popular incluiu seu nome entre as vinte per-
sonalidades goianas do século XX, De 1994 a 1997,
presidiu com brilhantismo a Sociedade Brasileira de
Musica Contemporinea. Publicou quatro nimeros
da revista e organizou o excelente Encontro de
Compositores em Goidnia, onde se realizaram mer-
itorios concertos de musica brasileira e palestras de
bastante significacao.

[)Cnlr(‘ SCU numeroso il]‘(]Ui\"U d(f C()]“G”tliri[)s a
sua arte como pianista, ressaltamos frases de trés ilus-
tres personalidades musicais que parecem  definir
nossa homenageada:

Camargo Guarnieri: “Belkiss ¢ uma espléendida
pianista, de rara sensibilidade e grande cultura.”
Caldeira Filho: "Como toca bem Belkiss Carneiro de
Mendonga! A execucio, limpida e transparente, esti
a servico de uma interpretagio emativa repleta de
musicalidade.”

Almeida Prado: “Sua interpretagio realga os con-
tornos mais importantes de cada obra, dando-lhe uma
vida e um vigor extraordindrios.”

A ABM lhe rende homenagem por sua arte refi-
nada e pela personalidade tao humana, que a celebri-

zou como educadora.

BRASILIANA
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‘Villa-Lobos chega aos cinemas

No filie de Zelito Viana, Antonio Fagundes viveVilla-Lobos wa fase madura, engunto Leticia Spiler o Mindiiha..

os¢ Viana de Oliveira ¢ Paula, o cincasta
Zelito Viana, tem formacio académica em
engenharia civil, profissio que abandonou
para, a partir de 1965, dedicar-se a outros
engenhos — a magica cinematografica. Fle ¢
socio-gerente da Mapa Filmes do Brasil (produtora
fundada em 1965 com Glauber Rocha), diretor de
televisio, produtor de mais de uma dezena de filmes,
autor de oito curta-metragens ¢ sete longas, o mais
recente Villa-1Lobos — Uma Vida de Paixdo, langado em

circuito nacional no dltimo més de abril.

Villa-Lobos, uma vida de paixio ¢ o primeiro longe-
metragem sobre wm grande artista nacional ¢ o primeiro
no mundo sobre o maestro. O ineditismo e u qualidade
de seu filme sio garantia de sucesso aqui e ld fora?

Zelito Vianna — Villa-Lobos é o artista latino-ameri-
cano mais importante do século XX, [ ainda pouco
conhecido mundialmente porque, como todo musico
erudito deste século, sofre problemas de compreen-
sao. lalvez o século XXI seja o século de Villa-Lohos.
Espero que o filme alargue o espectro do conheci-

mento do compositor para um piblico maior. No

maio 2000

50

Carnaval do ano passado, contamos com a ajuda da
escola de samba Mocidade Independente de Padre
Migucl, cujo samba-enredo foi bascado em sua vida ¢

obra.

O compositor dizia: "o adulto brasileiro estd perdido e
vamos educar as eriangas”. Existe previsdo de exibigdo do
filme em escolas?

ZV — O Villa dizia que se ele pudesse reunir a
humanidade toda cantando a mesma musica,
acabariam a fome, a miséria... Ele acreditava que o
homem paoderia se transformar pela educagio musical,
pela musica. No filme, reunimos 5.000 criancas na
reconstituicao das grandes concentragaes orfeonicas
do final da década de 30, inicio de 40. Pretendemos
fazer sessoes especiais do [ilme no projeto Mangueira
do Amanha e em virias das escolas que colaboraram

nas filmagens.

Quanto tempo a pesquisa para o filme levou?
7V — A pesquisa para o argumento levou mais de dois
anos ¢ eu trabalhei no roteiro outros dez. Levamos

dois anos entrevistando cerca de 300 pessoas — par-



entes das duas esposas, gente que conviveu com ele
ou com Mindinha. Foram 40 horas de fita gravada e o
resultado desta pesquisa, coordenada por Cldudia
Furiati, gerou um grande argumento de 400 paginas.
Pretendo publicar uma biografia extensa do Villa,
como ainda niio existe. As que existem sio limitadas;
umas falam especificamente da musica, outras falam
da primeira ou da segunda mulher. Nés pretendemos
com o Projeto Villa-Lobos fazer esse livro e, possivel-
mente, uma série para a TV. Temos quatro horas de

material editado, o que daria uma minissérie.

Quais as obras incluidas na trilha sonora?

ZV — O filme ¢ um musical ancorado totalmente na
musica de Villa-Lobos, com gravacoes da Orquestra
Sinfénica Brasileira, sob a regéncia do maestro Silvio
Barbato. Algumas obras sio do inicio de carreira.
Apresentamos o Noneto que ¢ muito dificil e, ao
mesmo tempo, marcante, e ndo tem gravagdes no
Brasil. Hd ainda o Uirapuru, o Choros N 10, as
Bachianas, todas dedicadas a Mindinha, tamanha a
paixdo que os unia. As Bachianas tém grande
importincia no filme. Basicamente sdo estas obras,
além de uma série de intervencoes. Toda trilha sono-
ra (distribuida pela Universal) é com musicas de Villa-
Lobos, inclusive o material incidental, os acordes que

teoricamente seriam de suspense... Tudo ¢é dele.

Como foi escolhido o elenco?

ZV —Villa-Lobos era um sedutor. Seduzia nio apenas
rnu]hL‘rL‘S, mas t()(li!ﬁ ds PGSSOHS com qu(_‘m conversa-
va. Ele possuia um carisma muito grande. Procurei
atores conhecidos pela seducio que emprestam a
scus papéis: Marcos Palmeira, que faz Villa mais
jovem; Antonio Fagundes, mais velho; e André
Ricardo, que faz o Villa erianga. Os trés tém um lado
sedutor que, @ primeira vista, encanta. Este foi, dig-
amos, um truque para poder ganhar o espectador.
Ana Beatriz Nogueira, uma atriz extraordindria que
ganhou o primeiro prémio no Festival de Berlim com
um filme chamado Vera, interpreta Lucilia, a primeira
esposi. O papel da segunda mulher coube a Leticia
Spiller, uma moga belissima, iluminada, de grande
carisma, otima atriz ¢ de grande for¢a interpretativa.
Lla faz Mindinha com muita sabedoria, apesar de sua

pouca idade. Os pais de Villa-Lobos no filme sao
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Othon Bastos ¢ Marieta Severo, dois pilares no cine-
ma. O amigo cearense que vigja pelo Nordeste ¢ feito
por José Wilker, outra estrela. O amigo clarinetista é
vivido por Paulo Moura. O elenco é muito grande.
Um dos méritos do filme é que todos os papéis sio
feitos por atores. Este filme nio tem improvisacdo e

isso dd uma enorme forga na representagio.

O filme enfrentou diversas dificuldades. Como foi feita
a produgio e qual o gasto total?

ZV — O custo final ficou em torno de cinco milhses
de reais, valor elevado em termos de cinema
brasileiro, mas irrisério no circuito internacional. Tive
enorme dificuldade para levantar esta verba. Uma
parte do filme foi rodada no Ceard, gracas a um finan-
ciamento por parte do governo estadual. Por tratar-se
de um filme que atravessa 50 anos de histéria do
Brasil, indo de 1896 a 1959, a producio foi trabal-
hosa. Tudo foi reconstituido: roupas, cenirios,
aderecos, objetos. A dire¢do de arte ficou a cargo de
Marcos Klaxman, um trabalho gigantesco, com muito
cuidado nos detalhes, muito cendrio construido. Os
efeitos sonoros digitais requisitaram doze caminhdes
e uma equipe com mais de cem pessoas. Eu dizia que
o filme era um dinossauro. E os deslocamentos para
o Theatro Municipal do Rio de Janeiro? O filme é do
tamanho do Villa, ndo podia ser menor. Ele sempre
dizia ter a ver com essa fartura e exuberincia do nosso
pais, da nossa natureza. Espero que o filme tenha
chegado a altura de sua grandiosidade musical,

reflexo da generosidade com as pessoas.

Ent que paises Villa-Lobos, uma vida de paixio serd
distribuido?

ZN — Estamos negociando distribuicio mundial com
algumas empresas americanas. O [ilme nido é muito
Ficil porque a narrativa ¢ costurada pela musica sin-
fonica. O filme é uma sinfonia, nio ¢ um pagode. [
um biscoito fino. E preciso encontrar alguém com
sensibilidade. Jd tenho propostas de aleumas empre-
sas na Europa e vou vender o [ilme ld. Mas gostaria
de tentar uma distribuicdo mundial primeiro, antes

de qualquer coisa.

Stella Maris Mendonca
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rBANCO DE ‘PARTITURAS DA A,(BM ‘EM (PLENA A.CAO

d estd em agao o Banco de Partituras de Musica

Brasileira para Orquestra, iniciativa de cardter
permanente, organizada pela Academia Brasileira de
Musica com o apoio da Secretaria de Musica e Artes
Cénicas ¢ do Fundo Nacional de Cultura do
Ministério da Cultura, O objetivo ¢ promover a edi-
toracao eletronica de partituras e materiais de orques-
tra de obras de compositores brasileiros do passado e
do presente, atendendo a demanda crescente de
orquestras, regentes, pesquisadores e estudiosos, do
pais ¢ do exterior,

Musicos enfrentam dificuldades para localizar o
valioso repertdrio brasileiro (desde o periodo colonial
até os dias de hoje) em arquivos mortos ou acervos
particulares. A precariedade das condigoes desse
material, geralmente em exemplares dnicos ¢ em
cOpias manuscritas em precirio estado de conser-

vacao, quase sempre inviabiliza sua divulgagao.
Repertorio disponivel é variado

A etapa de implantagio prioriza obras para
orquestra sinfénica e de cimara. Jd se encontram
finalizadas e disponiveis: Salamanca do Jardu, de Luis

N

Cosme; Sinfonia N° 2, de Alexandre Levy; Série
Brasileira, de Alberto Nepomuceno; Variagaes sobre
um tema brasileiro, de Francisco Braga; Sinfonia N° S,
de José Siqueira; Tributo a Portinari, de Guerra-Peixe;
Concerto N° 1 para piano e orquestra e Fantasia para
violino e orquestra, de Claudio Santoro; Sinfonia N° 2,

i

de Mario Ficarelli; Suite N 3, de Roberto Victério;
Poema ‘lelirico, de Bruno Kiefer; Provérbios, de
Osvaldo Lacerda; Festa das lgrejus, de Francisco
Mignone; Génesis — Concerto para violino e orquestra,
de H. Dawid Korenchendler; Oré — Jacytatd, cartas
celestes N” 8, para violino e orquestra, de José Antonio
de Almeida Prado; Sinfonia 2000, de Ronaldo
Miranda; Mestico e Caboclo, de Egberto Gismonti,
Sinfonia em 5 movimentos, de Jorge Antunes e ‘lerma
Brasilis, painel sinfonico, de Edino Krieger — as alti-

mas cinco obras encomendadas pelo Ministério da
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Cultura para as comemoracdes dos 500 anos do
descobrimento do Brasil.,

O Banco de Partituras da ABM incorporou «
Missa em Fd maior, de Lobo de Mesquita. digitada
para atender a execucdo no exterior, sob a regéncia de
Ernani Aguiar. Diversas partituras ¢ materiais do
Banco tém sido utilizados desde sua criagio: as obras
de Santoro em concerto comemorativo dos dez anos
de sua auséncia, realizado pela Sala Cecilia Meireles
COmMo 0 apoio da ABM, e as obras comemorativas dos
500 anos do descobrimento, em estréia mundial (a de
Ronaldo Miranda pela Orquestra Sinfonica do Teatro
Municipal do Rio de Janeiro, sob regéncia de Roberto
Duarte, em 30 de margo altimo, as Egherto Gismonti
e Jorge Antunes pela Orquestra Sinfonica do Teatro
Nacional Claudio Santoro de Brasilia, sob a regéncia
de Silvio Barbato, em abril, a de Edino Krieger pela
Orquestra Sinfénica da Bahia, sob a regéncia de
Henrique Morelenbaum, no dia 22 de abril em Porto
Seguro, a de Almeida Prado programada para agosto
pela Orquestra Sinfanica de Campinas).

Outras obras do Banco jd estdo igualmente pro-
gramadas para execugiio este ano. Entre elas, a Suite
N 3 de Roberto Victério. Festas das lgrejas de
Francisco Mignone e Génesis Concerto para violino e
orquestra de H. Dawid Korenchendler, que serao exe-
cutadas na Alemanha pelas orquestras Stidwestfalen
e Bamberg, sob a regéncia de Ricardo Rocha.

O Banco de Partituras da ABM cumpre sua
fungao como servico de divulgacio da musica
brasileira e recebe em sua sede partituras ja digitadas
ou a serem digitadas. Um primeiro catalogo bilingtie
do banco serd editado proximamente para dis-
tribuicio as orquestras do pais e do exterior. O atendi-

mento serd feito sob a forma de aluguel, cujo produ-

to revertera para os cnmp('Jsimr('s ou seus herdeiros.




SERIE TRAJETORIAS
A obra e o pensamento do miisico por ele proprio”

Encontros na sede da ABM, as 18h30

Sonia Maria Vieira — 13 de abril
Regis Duprat — 11 de maio
Oswaldo Lacerda — 8 de junho
Ernst Mahle -
Ronaldo Miranda — 10 de agosto

13 de julho

Cecilia Conde — 14 de setembro
Sérgio Vasconcellos Corréa — 19 de outubro

Raul do Valle — 9 de novembro

BrRASILIANAS

‘EvenTos PROMOVIDOS PELA ACADEMIA

SERIE BRASILIANA

Recitais na Academia Brasileira de Letras, as 18h30
Abril, 27 — Quinteto Villa-L.obos

Maio, 25 — Trio Rio

Junho, 29 — Karla Bach e Talita Peres
Julho, 27 — Grupo Cantus Firmus

Agosto, 31 — Claudio Tupinamba, violdo
Setembro, 28 — Maria Licia Godoy,
soprano e Talita Peres, piano

Outubro, 26 — Ingrid Barancovski, piano
Novembro, 30 — Joaquim Abreu, percussio,

Paulo Passos, clarinete, Sara Cohen, piano

Orquestra de Camara Eleazar de Carvalho, de Fortaleza, em plena atividade. No més de marco, o

académico Norton Morozowicz regeu dois concertos. Em abril, houve duas apresentagoes do Oratério de

Pdscoa e um concerto comemorativo cujo solista foi Paulo Moura. @& Os compositores Jocy de Oliveira,

L.C.Cseks, Marisa Rezende, Rodolfo Caesar, Tato Taborda, Tim Rescala e Vinia Dantas Leite criaram o
Niicleo de Miisica Experimental & Intermidia do Rio de Janeiro (NIMEI-R]). A primeira atividade do

recém-formado grupo é uma série de concertos mensais no Espaco Cultural Sérgio Porto a cargo de cada um

dos fundadores. @ Surje em Blumenau a Orquestra do Teatro Carlos Gomes. O concerto de estréia teve

obras de Ernani Aguiar, Nepomuceno e Radamés Gnattali. @ Mudou o endere¢o de internet do Centro de

Documentacao de Miisica Contemporinea (CDMC/Unicamp). @& O novo site fica em www.uni-

camp.br/edme. ¢ O maestro Nelson Nilo Hack comemorou seus 80 anos no tltimo més de abril.

FRATERNO.  Série Conpositores
Brasileiros/ RioArte ¢ Academia Brasileira
| de  Miisica. Obras de H. DAWID

74 KORENCHENDLER ¢ LERNANI

“ AGUIAR. KORENCHENDLER:
D Abertura (Orquestra Sinfonia Cultura
RTV Cultura Sio

Rodrigues), Memdrias (variagdes sobre o Bambalaldo) (H.

de Paulo. Lutero

da

Regente:

Dawid Korenchendler, piano), Sonata N° 6 — Apoteose em
Si bemol ou Sonata do Jubilen. (Ruth Serrio, piano),

Memoranda (1°

movimento ), Viriagoes sobre uma festa de
aniversdrio (2% movimento), Ballade de pendus (Coral de
Camara Sacra Vox, Vera Prodan ¢ Livia Dias: sopranos;
Virginia Rosa e Mircia Vianna: contraltos; Alexandre
lezende ¢ José Emanuel: tenores; Obadias Rocha e

TANCGAMENTOS CDs
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baixos).

Lima: ERNANI AGUIAR:

Natalinos (baritono: Indcio de Nonno: Ricardo Santoro,

Fmerson Cantos
violoncelo), Sonating N” 1 ¢ Sonatina N° 2 (Ruth Serrio,
piano), Miisica para quatro violoneelos (Ricardo Santoro,
Paulo Santoro, Marcelo Salles ¢ Jorge Armando Nunes,
violoneelos). Selo RioArte Digital,

O som pE ALMEIDA PrADO.
Série Interpretacio e Maisica Brasileira
(2 CDs). Obras de ALMEIDA
PRADO: Ilhas, Savanas, Trés profecias
em forma de estudo ¢ Moto Perpétuo
(Ana Claudia de Assis, piano), 230
Fast, 5150, New York (Alexandre Caldi,
sax e José Wellington dos Santos, piano), Sonata N* 9
(José Wellington dos Santos, piano), Senata N° 10
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(Robervaldo Lima Rosa, pianol, Sonata Tropical (Carlos

Chaves ¢ Paulo Aragao, violdes), Toccata da Alegria

(Flivia Vieira Botelho, piano), Quatro Poenias de Manaoel
(Mirna

Linhares Rosa, piano), NIV Variagoes Sobre o Tema de

Bandeira Jubim,  soprano, ¢ Robervaldo

Nenzgdr (Ariane Petri, fagote, ¢ Robervaldo Lima Rosa,
piano). Gravado em agosto de 1999 na Sala Cecilia

Meireles. P

oduzido pelo Programa de Pos-Graduagio

-R1O

em Musica. UNI

PrimEIRO DiALoco. Obras de

CAIQO SENNA.
(texto de Fernando Pessoa),
Suite. Miniaturas. Madrioais (texto de
Manue! Indcio da Silva

Paulo Bernardes,

Primeira  didlogo

loceata.

\hvarenaa)

_Il)HL" tenor: Indcio
Passos. clarineta baixo: Duo
Sura Cohen,
Caldi, piano: Caio Senna. piano. Gravagio realizada na

Sala Cecilia Meireles. em setembro de 1999, UNI-RI1O)

de Nonno. haritono; Paulo

Barbieri-Schneiter, violoes: [lano: I stela

Piano BrasiLemro 11
ANOS DE H[S’]'(’)“l:‘\.
Ramos, piano (2 CDs).
BRASILIO ITIBERE
HENRIQUE
NAZARETH (f mmwmm’

NEPOMUCENO (Improviso Op. -\'“
Op. 13 -\'l 41, BARROSO NI ||()
Serenata Diabdlica), LUCIANO GALLET (
FRUCTUOSO VIANNA (Corta jaca, 7
LORENZO FERNANDEZ (3" Suite
FRANCISCO MIGNONE (2" Valsa de Esquina, 3"
Vilsa de Esquina, Congada), OCTAVIO MAUL (Festa no
Arraial) . ARNALDO REBELLO (Choro em Qitavas,
Cidade de Campos, Lundii Amazonense, Valsa Amazdnica
N"2), CAMARG () GUARNIERI (Danga Negra, Ponteio
N 49, Ponteio N’ SO CLAUDIO SANTORO (loccata),
PAULO LIBANIO (Sonatina).

O Piano BRASILEIRO
Stcuro XIX. Belkiss Carneiro de
Mendonga, piano (2 CDs). Obras de
HENRIQUE OSWALD (Berceuse,
Opus 14 N' 1), ]. OCTAVIANO
(Estudo N 2), BARROZO NETTO
(Choro), FRANCISCO BRAGA (C (erp;'u]
LEOPOLDO MIGUEZ (Bavardage, Opus 24 N 4),
ERNANT BRAGA (Tango brasileiro), ALEXANDRE
LEVY PAULINO CHAVES
(Prehidio e fuga em BRé wmenor), NEPOMUCENQO
(Theme e  variations, Opus 28). FURIO
FRANCLESCHINI (Introdugao e fuga sobre a palavra

+ 7o
AMirtam
Obras de
(A Sertaneju),
OSWALD (Il Neige),
Odeon),
2, Galhofeira
(Minha Terra,
Nhé Chico),

Miniaturas),

Brasileira),

O Piano Brasileiro
Século XIX

Dbl €l M ~

(Allegro appassionato),

Independéncia), PAULO FLORENCE (Bluette 3),
CARLOS GOMES (Mazurca), GLAUCO
VELASQUEZ (Brutto sagno), ALBERTO

maio 2000
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NEPOMUCENQO (Suite antiga, Opus 1), BARROZO
NETTO (Viriagoes sobre un tema mr.g.’i.‘ufl. LUIZ LEVY
(Tungo  burleseo), LUCIANO GALLET  (Hieroghfo)
ANTONIO LEAL DIESA PEREIRA (Tango Brasileiro),
HENRIQUE OSWALD (hupromptu, Opies 191 STLVIO
DEOLINDO FROES (Dase Opus 19 N° 3),
FRUCTUOSO VIANA (Prelidio N 41, Selo Paulus

neare,

SONATINAS PARA
FRANCISCO
NI, Sonatin
Sonating N 4,

> SONATAS E
&' PiaNO. Obras
E MIGNONI \ummm
NG \rﬂmtmm N3
St \ [, Sciata -\“ 2, Sanata \l

Somata N 4). Pianistas  Esther
Miriam André

de

para Piano
Nuiberues
Carrara: Estela Caldi. Selo Paulus

IHeitor Alimonda; Ramos:

ViLia-Losos. Bachianas
Brasileivas N 4 Valsa da Dor; Ciclu
Brasileiro, hnpressaes Seresteiras, Festa
der Sevtaon, Danca do
Mirtam Ramos,

’H:!m “H"H"H,

piano. Gravado no

: i
- H
e PNATH

Musica da UFR]J.

Salao Leopoldo Miguer da Escola de

L5 ALBERTO
NEPOMUCENG

ALBERTO NEPOMUCENO.
Edicio integral dos quartetos de cor-
Quarteto N" | em
Quarteto N 2 em Sol menor
grava¢do mundial); Quarteta N*

das.; Siomenor,

(primeira

3 em

S Reé menor, Brasileiro. Quarteto Aureus
(Laércio Sinhorelli Diniz, primeiro violino; Anderson
Adriana Schincariol Vercellino,

Selo Paulus.

Rocha, segundo violino:
viola; Ana Maria Chamorro, violoncelo).

h%!aa_d_e
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ComMPOSITORES BRASILEIROS.

Obras  de CHICO BUARQUE
COMPOSITORES  (Homrenagen ao Malandro),

BRASILEIROS 1. BOSCO e A. BLANC (O Bébado e o
Equilibrista), D. CAYMI (O Samiba da
Minha lerra),  ARL BARROSO
(/\qrmrehl do Brasil), ERNESTO NAZARETH (Odeon),
VILLANI CORTES (Preliidio, Pequena Fantasia, Vozes
do Agreste), GERALDO MEDEIROS (Céco-ta-ra-ta-ta),
AFONSO TEIXEIRA e WALDEMAR GOMES (Néga),

L. BONFA (Dia das Rosas / Rancho da Praga Onze), 0
AZEVEDO (Horténsia), DUQUE (Cristo Nasceu na
Bahia), NANDO CORDEL (E Tao Bom te Amar), GER-
ALDO MEDEIROS (Zé Carioca no Frevo). Orquestra
de Sopros do Conservatério de Tatui. Diregdo musical:

CRQULSTRA DIF SOPROS
CONTRY TSI R IR

Antonio Carlos Neves Campos. Pro-Banda. Programa
| g
de Apoio as Bandas. Secretaria de Estado da Cultura do

Governo do Estado de Sao Paulo. 1998



SALOIONEE ARDIELTRA

OBRAS BRASILEIRAS PARA
SAXOFONE E ORQUESTRA. Obras
IADAMES GNATTALI
(Concertino  para  Saxofone Alto e
Orquestra), HUDSON NOGUEIRA
(Sax VILLA-LOBOS
(Fantasia para Saxofone Soprano trés
Trompas e Cordas), Edson Beltrami (Fantasia c¢. p. 122
para Saxofone Alio e Orquestra), Antonio Carlos Neves

L[ e

T ponapey g anind oy 1oy

ORRAS BRASILEIRAS

Colossos),

Campos (Cogando o Sax — para Saxofone Alto ¢
Orguestra). Com a Sinfénica Paulista.
Regente: Dario Sotelo. Saxofone: Dale Underwood.

Orquestra

ON THE ACTIVITIES OF RADIO MEC
INVOLVING BRAZILIAN CONCERT
MUSIC

Claudia Azevedo

This article highlights the significance of Ridio MEC in the
dissemination of Brazilian concert musie since the late Fifties,
when a number of instrumental groups were created. In its pro-
duction, recording and broadeasting of works by Brazilian com-
posers, Ridio MEC joined forces with the National Symphony
Orchestra (OSN) and some of the country’s major musicians,
producing such programs as Brazilian Song and Music and
Musicians in Brazil. This survey was based on the compilation
and analysis of data in Ridio MECs archives and on interviews
with some of the musicians invalved.

SOME THOUGHTS ON THE CON-=
CEPT OF MUSICAL ROMANTICISM
IN BRAZIL

Maria Alice Volpe

The article proposes a critical review of the Brazilian musical
historiography concerning the concept of musical romanticism
in Brazil, and calls attention 1o the contribution that studies
from international musicology and by Brazilian historians can
offer to the discussion of the subject.

THREE PORTUGUESE TUNING SYS-
TEMS: SOLANO (1779), VARELLA (1806)

AND MACHADO (1843)
Marcelo Fi yz'r/:}mﬁ:

:'t ) ):';,‘
ﬁ%j‘-‘ -/

The tuning of keyboard instruments has always been an impor-
tant issue for musicians and theoreticians. This hitherto unpub-
lished article analyzes, reconstructs and systematizes the tuning
nethods expoinded in treatises by three Portuguese theoreti-
cians: Francisco Ignacio Solano (1799), Domingos de S. José
Varella (1806) and Raphael Coelho Machado (1843). The
three works are preserved in the Rare Works Section of the
National Library in Rio de Janeiro; Solano’s and Varella’s hooks
were published in Portugal, Machados in Brazil. As the
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research was being conducted, a major discovery was made:
the awthorship of the so-called “anonymous Bahian manu-
script” found a few years ago in the Municipal Archives of the
City of Salvador. The article includes basic information on the
tuning of keyboard instruments, short biographical accounts of
the authors, and graphs and tables that wmay be helpful to those
interested in the practical application of the systems analyzed.

THE  INAUGURATIONS  OF
7 CECILIA CONDE AND AMARAL
VIEIRA AT THE BRAZILIAN

W ACADEMY OF MUSIC

The encomiums made by Academicians Ricardo Tacuchian
and Luniz Paulo Horta at the formal inauguration of Cecilia
Conde (Seat No. 3) and Amaral Vieira (Seat No. 39) at the
Brazilian Academy of Music, on January 27, 2000. The two
speakers extol the unquestionable professional accompli-
shments of the two new members and also their exceptional
human qualities, emphasizing that their presence will greatly
enrich the Academy. Tacuchian focuses on Cecilia Conde's
work in the field of musical education, her vigor, consistency
and generosity. In his speech, Luiz Paulo Horta discusses
Amaral Vieira’s formidable and invaluable achievement, some
time ago: the recording of the complete piano works of Franz
Liszt. Horta also speaks of Amaral Vieira’s versatility as a com-

poser, {)l-)x‘url'iug that his interest in what is new coexists with
the practice of revisiting older forms of music.
g (=} - g

ZELITO VIANNA AND THE MOVIE
“VILLA-LOBOS, A LIFE OF PAS-
SION”

- Stella Maris Mendonga

Prizewinning filmmaker Zelito Vianna discusses the making
of Villa-Lobos, a Life of Passion”, a project first conceived
25 years ago and now finally brought to completion and pre-
sented to the public, “a movie as big as Villa himself — it
couldn’t possibly be smaller.” His emphasis is on love for Brazil
and for Villa-Lobos's worl, and on the wish to change Brazilian
reality.
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CLAUDIA AZEVEDO, _f})l’l]]fl“*.\ﬁ' em Jornalismo pchl
UFR], participou da pesquisa Miisica de Concerto no
Brasil (1964 — 1997 ) como bolsista AP { Aperfeicoamento
Cientifico) na UNI-RIO (1997-1999) e cursa o
Mestrado do Programa de Pos-Graduagao em Miisica da

mesma wniversidade.

MARCELO FAGERLANDE, ¢ graduado em cravo na
Escola Superior de Musica de Stuttgart, Mestre em
Musicologia pelo Conservatirio Brasileiro de Muisica e
Doutorando em Musicologia na UNI-RIO. Faz concer-
tos por todo o Brasil e pelos Estados Unidos, Alemanha,
Franga, Portugal, Espanha e Hungria. Gravow quatro

CDs, destacando-se Marcelo Fagerlande no Museu

Imperial, Bach e Pixinguinha e ww dlbum dedicado a

Telemann (1999, Alemanha). Publicon O Método de
Pianoforte de José Mauricio ( Relume-Dumard ). Dirigiu
Orfeu de Mouteverdi (Sala Cecilia Meireles) ¢
Pimpinone de ‘lelemann (Centro Cultural Banco do

Brasil e HI Festival de ()pemdf Manaus). E professor da

Eseola de Miisica da UFR], onde criou o projeto Opera

Nesta ‘Epicio =——

Barroca, tendo sido o responsdvel pela diregio musical

de dperas de Purcell, Monteverdi e lorrejin y Velasco.

MARIA ALICE VOLPE, ¢ doutoranda em
Musicologia/Etnomusicologia na Universidade do
Texas, Austin, e editora-assistente da Revista de Maisica

Latino-Americana. Como pesquisadora tem-se dedica-

do i muisica brasileira dos p:;'rfr)zfux colonial e romantico.

StELLa Maris C. MENDONCA, ¢ professora de
linguas e literaturas, com especializagdo em histiria e
literatura hispano-americana, pela UFRJ. Jornalista
IJr’fgfi.\xiumrL colaboradora das radios MEC e Nederland,

as revistas Cadernos do lerceiro Milénio, Ecologia &

Desenvolvimento e o Jornal do Meio Ambiente. Desde

1986, leciona no ensing médio do Estado, semipre bus-
cando caminhos de integrar comunicagdo e educagio.
Professora de espanhol e inglés, tradutora, roteirista.

Escreven A Linguagenm dos Cantadores, publicado em

Alagoas. Canta no coral do Museu Villa-Lobos e apdia

sua Associacdo de Amigos.

Y1ISITE A ACADEMIA
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No site da ABM, vocé encontra informacgdes gerais sobre

a instituicio, retrospectiva histérica, biografias de patronos

e académicos, noticidrio e a Bibliografia Musical Brasileira.

Fag¢a-nos uma visita!
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Visite a Divisao de Musica
e Arquivo Sonoro da
Biblioteca Nacional na
Internet.

Conheca biografias de
compositores, fotografias,
partituras digitalizadas em
MIDI e acesse de casa 0S
catalogos on-line.

Website:
http://info.Incc.br/dimas/

E-mail:
dimas@omega.lncc.br

Fundacao Biblioteca Nacional
Departamento de Referéncia e Difusao
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Rua da Imprensa, 16/3° andar

CEP 20030-120 - Rio de Janeiro - R]
Tel: (021) 262-6280 Fax: 220-4173

MINISTERIO DA CULTURA
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