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eflexdo, estudo e informac¢ido — o tripé conceitual da revista Brasiliana adquire

a partir deste nimero um maior equilibrio, com a amplia¢ao do espaco

dedicado a informacao: além do registro de novos lancamentos editoriais de
discos e livros e da Galeria dos Intérpretes da Miisica Brasileira, que hoje focaliza o
regente Mirio Tavares e o pianista Arnaldo Estrella, inclui matérias jornalisticas sobre
projetos de educacio musical e registro dos principais encontros e festivais de misica
brasileira deste ano 2000.

A revista dedicara ainda um novo espaco a programacio de misica brasileira prevista em
cada quadrimestre, no Brasil e no exterior. Solicitamos aos nossos assinantes,
académicos, compositores, intérpretes, produtores e programadores de eventos musicais
que enviem, até 30 de novembro, informacdes sobre execucdes de musica brasileira
previstas para o quadrimestre janeiro-abril 2001, para divulgacio e registro na préxima

edicdo (janeiro).

Nossos agradecimentos ao artista plastico Hilton Berredo, autor da bela colagem que

ilustra a capa deste nimero.

‘Edino Krieger

Presidente da Academia Brasileira de Miisica
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A miisica polonesa
dos anos 60-70
e sua influéncia na
miisica brasileira

O

MAaRcos Lucas

O artigo investiga fatores histéricos que levaram ao surgimento da chamada "escola polonesa" dos anos 60-70.

Discute-se primeiramente o conceito de "escola", tal qual aplicado a grupos de compositores com certa afinidade

estilistica. Abordam-se também algumas das caracteristicas estéticas e técnicas da miisica polonesa dos

anos 60/70 — em particular da misica de Krzystof Penderecki, Witold Lutoslawski e Henryk Gérecki. Busca-

se, por fim, tracar, através da anilise de exemplos musicais e da trajetéria artistica de alguns compositores

brasileiros, elementos que evidenciem uma influéncia da misica polonesa em sua produ¢iao musical.

o estudo da histéria da musica, é pritica

comum agruparem-se compositores em

escolas ou grupos de composi¢ao. Os

critérios para esse agrupamento  sdo
varios, podendo referir-se as afinidades téenicas,
estéticas, ideoldgicas ou simplesmente a proximidade
geogrilica, Assim, por exemplo, em fins do século
XIX, Schoenberg, Berg ¢ Webern sao considerados
integrantes da chamada 2* Escola de Viena devido i
relacao estabelecida entre os dois dltimos com
Schoenberg e pela adesio desses compositores, ainda
que de maneira inteiramente pessoal, aos principios
do dodecalonismo. Ji o grupo de compositores
batizado de Les Six (Milhaud, Auric, lHonegger,
Tailleferre, Poulenc ¢ Durey) tinha como ideais em

comum a irreveréncia e a reagio a sofisticacio de
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Wagner, Stravinsky ¢ Debussy. Neste grupo, ndo
havia um lider ou fundador, embora suas doutrinas
estéticas devessem muito 4 presenca de Jean
Cocteau, que por sua vez via no grupo um veiculo
ideal para a propagacao de suas idéias sobre a musica
e arte francesas. No Brasil, um fendmeno similar
aconteceu com o chamado Grupo Musica Viva, que
reuniu virios compositores (entre os quais Claudio
Santoro, Guerra-Peixe, Edino Krieger ¢ Eunice
Catunda) ao redor da figura polarizadora de H.].
Koellreutter.

No caso da “escola polonesa”, termo geralmente
associado a geragio de compositores que surge na
Polénia a partic de 1910, a aplicacio do termo
“escola” ¢ discutivel. Perguntado por Balint Vargas

sobre a |1(Jssi|)i1i{|;u|c de se falar em uma “escola



Arte de Stlvana Mattievich sobre reprodugoes

‘Da esquerda para direita: Gdrecki , Penderecki e Lutoslawski — orientagdes estéticas distintas.

polonesa” de compositores, Witold Lutoslawski

(1913-1994) responde o seguinte:

A questdo é muitas vezes a mim colocada e sempre
respondo que ndo hd tal coisa como wma ‘escola
polonesa’ pois os compositores em atividade hoje
estudaram com professores diferentes, ndo havia wm
tinico professor que howvesse fundado wma escola
(... ) E uma coincidéncia que wm grande nimero de
compositores tenha surgido na Polénia mnesse
momento histérico. Uma razdo provivel é que a
musa esteve calada por muilo tempo em nosso pais.
Nao temos uma tradigio tio rica como os alemaes,
os italianos ou franceses. Ainda nédo estamos
esgotados, somos mais jovens em muisica do que
outras nagdes. Naturalmente isso ndo se aplica a
todos os aspectos da nossa cultura, afinal, wma das
primeiras universidades européias foi fundada na
Cracdvia. Entretanto nossa veia musical ainda nio
foi exawrida, nds ainda guardamos um ‘frescor' — e é
esse frescor que une os compositores poloneses que,
por outro lado, tém personalidades muito
diferentes.!

De fato, se examinarmos a trajetéria dos trés
principais compositores geralmente associados a esta
escola — Witold Lutoslawski (1913-1994), Krzystof
Penderecki (1933) e Henryk Goérecki (1933) —

veremos que estes trilharam caminhos bastante
diferentes. Além disto, ndo houve um tinico mentor
ou lider neste grupo, cada compositor tendo seguido
seus proprios ditames e sua prdpria orientagio
estética. Desta forma, neste estudo adotaremos a
terminologia “escola”, pela simples conveniéncia
didatica, fazendo a ressalva de que o termo serd aqui
adotado de maneira bastante flexivel2,

A chamada “escola polonesa” aparece num
periodo em que, no panorama musical europeu (e
também nos paises que sofreram influéncia direta da
Europa), vivia-se o apogeu da mdsica serial com a
redescoberta de Webern por miisicos como Boulez e
Stockhausen. Nessa época (0s anos 50-60) a "meca”
de todos os compositores da vanguarda eram os
cursos de verdo de Darmstadt, cidade do sudoeste
alemdo, onde compositores como Boulez,
Stockhausen, Ligeti, Nono, Pousseur, Cage entre
outros, eram convidados regularmente para conduzir
semindrios e apresentar suas mais recentes obras. La
estiveram também alguns compositores brasileiros
como Gilberto Mendes (1922) e Willy Corréa de
Oliveira (1938) que, no entanto, chegaram numa
etapa em que o serialismo integral pés-weberniano ji
se encontrava em declinio na Europa e as idéias
neodadaistas de Cage em plena ascensio.

Enquanto isso, na Poldnia, a situagio era bastante

diferente. Tendo sido violentamente ocupada pelas

BRASILIANA



DURANTE O REGIME STALINISTA, AS ARTES NA POLONIA TIVERAM QUE SE SUJEITAR AS LIMITACOES IMPOSTAS
PELO “"REALISMO SOCIALISTA".

tropas alemis e russas entre agosto e setembro de
1939 — periodo no qual milhares de poloneses foram
exterminados nos campos de concentragio — e ainda
bombardeada sistematicamente pelos nazistas em
1944, a Polénia foi completamente isolada de
qualquer possibilidade de contato com as correntes
estéticas da vanguarda. Durante o regime stalinista,
as artes em geral tiveram que se sujeitar aos ditames
do chamado ‘“realismo socialista”, limitando-se a
exprimir caracteristicas de forte apelo as massas,
(como o cardter herdico dos camponeses, seu folclore
e tradigoes). Toda a arte que nio se sujeitasse a esses
preceitos era banida e chamada de “formalista”. A
Sinfonia N° | de Lutoslawski (1947), que levou seis
anos para ser escrita, foi a primeira obra polonesa de
grande envergadura a ser banida apés sua estréia em
6 de abril de 1948. Nesse mesmo ano, entre 19 e 25
de abril, um Congresso Geral dos Sindicatos de
Compositores reunira-se em Moscou, seguido em
maio por um Segundo Congresso de Compositores de
Praga®. Neste ultimo, foi lida uma declaragio em
nome do Sindicato dos Compositores Poloneses que
se comprometia a manter os principios do realismo
socialista na musica polonesa. Enfim, somente alguns
anos apos a morte de Stalin em 1953 é que a Polonia
pode gradativamente se libertar dos ditames do
realismo socialista.

Para Lutoslawski, nascido na segunda década do
século XX,

sacrificios pessoais, quando membros de sua familia

essas foram décadas de enormes
foram executados em campos de concentragio e sua
carreira repentinamente interrompida devido a
repressdo politicat. Durante a ocupagdo germanica,
Lutoslawski e seu colega compositor Andrej Panufnik
(1914-1991), sobreviveram tocando juntos musica a
dois pianos num café em Varsévia, O repertdrio, que
constituia-se basicamente de arranjos de tocatas de
Bach, valsas de Brahms e Schubert, musica de ballet
de Tchaikovsky e obras de Debussy e Ravel, [oi
totalmente destruido durante o levante de Varsdvia
em 19445 Para Penderecki e Gérecki, nascidos
ambos em 1933, a guerra representou da mesma
forma uma infincia de privagdes e opressio que
deixou marca profunda em suas musicas®. No

entanto, a partir de 1956 (quando ambos os
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compositores estio com vinte ¢ trés anos), as artes jd
podem fluir com muito mais liberdade.

O ano de 1956 foi bastante significativo, pois
também marcou a estréia do primeiro Festival de
Outono de Musica Contemporanea de Varsévia. Em
suas quatro primeiras edi¢des (1956/58/59/60), este
festival apresentou pela primeira vez naquele pais
obras de compositores coma Schoenberg (Concerto
para Piano, Um Sobrevivente de Varsivia), Berg (Suite
Lirica), Webern (5 Pegas Op. S, Das Augenlicht, 5
Pecas Op. 10, 6 Pegas Op. 6, Sinfonia Op. 21),
Stravinsky (Sinfonia em 3 Movimentos, Oedipus Rex),
Barték (O Mandarim Miraculoso, Quinto Quarteto de
Cordas), Messiaen (Les Offandes Oublices, Le Merle
Noir). Além disso foram ouvidas também as primeiras

obras eletrénicas de: Stockhausen (Gesang der

Junlinge), Berio (Ommagio a Joyce), Eimert (Funf

Stucke), Ligeti (Articulation), Maderna (6 Mondlogos
de Jederman), Pousseur (Scambe 1,11), Cage (Fontana
Mix), Ferrari (Visage 9) ¢ ainda obras de: Varése
(Octandre, Density 21.5), Nonno (Composizione) e
Xenakis (Diamorphosis). Além do festival de Varsovia,
esse periodo de relativa liberdade fomentou o
aparecimento de outras instituicoes musicais, como

afirma Bernard Jacobson:

Ewn miisica, o Festival de Varsévia representou talvez
o ponto mais alto. Mas além deste ponto focal, em
menos de wma década apds o “afrouxamento” dus
formalidades ji haviam dezenove orquestras (sem
mencionar importantes grupos de cdmera como a
Orquestra de Camera de Varsovial operando na
Polénia. As wmais importantes  freqiientemente
entravam em tournées no exterior e quando o faziam
freqiientemente incluiam obras polonesas nos

programas.”

E evidente que nesse clima de reflorescimento
das artes, e da musica em particular, os compositores
poloneses puderam ter contato com o que havia de
mais moderno e absorver as novas técnicas pds-seriais
de Boulez e Stockhausen e também os métodos
aleatérios de John Cage, cunhando-os as
especificidades de sua linguagem.

Para Lutoslawski, o serialismo ortodoxo enquanto



SE A MUsIcA DE LUTOSLAWSKI AFILIA-SE A TRADICAO FRANCO-ESLAVA, A DE PENDERECKI £ MARCADA PELA
ESTETICA EXPRESSIONISTA AUSTRO-GERMANICA.

(.S

sistema, ndo representou uma influéncia marcante
sobre sua linguagem. Contrédrio 4 pre-eminéncia de
um sistema sobre o “controle do ouvido”, mais afeto
as agregacdes harmonicas livres da funcionalidade,
este compositor dentre os quatro citados, pode ser
considerado o que mais sofreu influéncia da musica
francesa. Nas palavras do préprio compositor:

Se vocé me perguntar sobre a tradicdo, penso
primeiramente no século XX como wm todo. A
nuisica de hoje tem duas fontes: A primeira € facil de
definir — A escola de Viena, ou seja, Schoenberg ¢
seus discipulos. A outra fonte pode nido parecer tio
dbvia para todos, mas do ponto de vista de meu
proprio desenvolvimento trata-se de ninguém menos
do que Debussy. Na minha opinido os outros
comypossitores pertencentes a esta tradigdo sdo o
Stravinsky da fase inicial, Barick, Varése e mais
recentemente, até certo ponto, Messiaen. Esse é o
ramo do qual faz parte também a minha maisica,
embora, através do uso do cromatismo integral, ndo
rompi também totalmente meus lagos com a
tradi¢io vienense. Entretanto, a maneira pela qual
este [0 cromatismo integral] é empregado em minha
obra é completamente diferente — de fato este surge
como resultado de uma oposicio aos principios
schoenbergianos. Ewm outras palavras, a tradicio

schoenbergiana é alheia a mim.8

A afinidade de Lutoslawski pela tradi¢io musical
francesa é expressa também por uma orquestragio
refinada com preferéncia pelo tratamento cameristico
dos diversos grupos instrumentais na orquestra. Uma

outra caracteristica que relaciona a musica d(f

Lutoslawski & de Debussy é o emprego de formas

abertas. No entanto, em Lutoslawski este conceito é
levado mais adiante, com o uso de processos de
aleatoriedade controlada. F bastante conhecida sua
técnica do “contraponto aleatdrio”. O termo refere-se ao
contraponto entre partes tocadas simultaneamente,
mas nio estritamente controlado por um processo
métrico uniforme. Cada intérprete executa seqiiéncias
individuais de notas delimitadas por um ritornello
durante um periodo de tempo determinado pelo
evitando tentativa de

compositor, qualquer

coordenagido com os demais intérpretes. Como as
secoes de ritornello ndo coincidem em extensdo o
resultado € diferente a cada repeticao. O periodo de
tempo em questio é definido seja por gestos do
regente ou de um intérprete, ou ainda por notag¢io
musical cronométrica (secdes ad libitum). Técnicas
de aleatoriedade controlada foram usadas com
sucesso nas obras compostas a partir dos anos 60
como: Jeux Venetiens (1960), o Quarteto de Cordas
(1964) e o Livre pour orchestre (1968).

A escolha dos textos para as obras vocais de
Lutoslawski como: Trois poémes d' Henri Michaux
(1961-63), Paroles Tissés (1965), Les FEspaces du
Sommeil (1975) e Chantefleurs et Chantefables
(1989-90) mostram predilecdo pela lingua francesa,
em especial pela poesia surrealista. Tal predilecao
fundamenta-se no imaginario suscitado por esse tipo
de poesia, na sonoridade das palavras, e na sugestdo
da forma musical, como o autor afirma referindo-se a
escolha do texto Le grand combat de Henri Michaux

para Trois Poémes d'Henri Michaux:

Nido podemos esquecer entretanto, que essas
palavras nio devem necessariamente atingir o
ouvinte na sua inteireza; muitas vezes € a sua
sonoridade que importa e elas alcangam ao ouvido
na forma de virios murnnirios, ruidos de batalha e
clamor, como complexos sonoros destituidos de

significado definido mas ndo de expressio®.

Se Lutoslawski reconhece afinidade da sua
muisica com a tradigiio francesa, a misica de Krzystof
Penderecki ¢, por outro lado, notadamente marcada
pela forca psicolégica ¢ mesmo expressionista da
linha austro-germénica. A escolha de textos (quando
nio se tratam de obras sacras com texto em latim)
comprovam também esta influéncia. Em suas obras
produzidas a partir de 1960, como: Anaklasis (1959-
60) Trenodia para as Vitimas de Hiroshima (1960),
Polymorphia (1961) ¢ A Paixdo segundo Sdo Lucas
(1965-66), Penderecki comecou a desenvolver seu
estilo pessoal cujas principais caracteristicas eram: o
emprego de massas sonoras constituidas por imensos
clusters orquestrais, contrastes de registros, a

utilizacido dos instrumentos (em especial as cordas)

BRASILIANA



A LIMITADA REPERCUSSAO DO SERIALISMO NO BRASIL PODE TER FAVORECIDO A DIFUSAO DE ELEMENTOS DA
ESTETICA DA MUSICA POLONESA NO PATS,

no limiar de suas potencialidades e o predominio de
formas baseadas na justaposicio de secoes
contrastantes. Acreditamos terem sido estas as obras
do compositor polonés que maior impacto tiveram em
compositores brasileiros cuja obra revelava alguma
identificacdo com esta “escola”. Os novos recursos
instrumentais empregados na obra de Penderecki
implicaram na adocio de uma grafia apropriada que,
em muitas vezes, foi também utilizada por outros
compositores poloneses (para exemplos da grafias
utilizada por  Penderecki e outros compositores
poloneses veja o site da ABM — www.abmusica.org br)

Dos trés compositores poloneses discutidos neste
ensaio, foi provavelmente Gorecki quem mergulhou
mais profundamente nas dguas do serialismo. Sua
aplicagdo do método foi mais abrangente e afetou até
mesmo suas obras em que a técnica serial nio ¢ usada
explicitamente como seu Op. 64 — Old Polish Music
(1969). Nessa obra, um outro elemento importante
de sua estética entra em jogo: a influéncia da masica
folelérica de seu pais. No entanto, no Op. 64, o velho
e 0 novo convivern num interessante jogo onde
texturas ¢ sonoridades as mais diversas sdo
empregadas. Em seu uso bastante pessoal do
serialismo, Gorecki extrapola alguns dos canones
convencionais da técnica dodecafdnica, como a nio-
repeticio  de notas. De fato, nada ¢ mais
caracteristico de scu estilo maduro do que a repetigio
obsessiva de notas. Acreditamos que se a misica de
Gorecki ainda nio exerceu maior influéncia em nosso
meio ¢ porque seu reconhecimento, mesmo na
FEuropa, foi mais lento do que o dos outros
compositores mencionados neste ensaio!?. Uma obra
que certamente colocou seu nome em evidéncia foi a
lerceira Sinfonia (1976). Essa obra, estreada em 1977
no Festival Internacional de Arte Contemporinea de
Royan, marcou definitivamente o redirecionamento
estético desse compositor em diregio a simplificacio
de sua linguagem sem, no entanto, descambar para o
maneirismo [dcil.

Vistas algumas das cararceristicas da miisica dos
trés principais integrantes dessa “escola”, as questaes
que se colocam em seguida sio: como se deu a
influéncia da masica polonesa em nosso pais e quais

os compositores brasileiros por ela influenciados?
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Embora ainda nio tenhamos aqui uma amostragem
significativa de obras para andlise ¢ comparacio,
acreditamos  poder formular algumas hipdteses a
serem investigadas em estudos posteriores.

Um dos fatores que podem ter favorecido
indiretamente a difusio de elementos da estética da
musica polonesa no Brasil foi a limitada repercussao
que teve o serialismo em nosso pais. Acreditamos que
esse sistema de composigio (e suas implicagdes
estéticas) sO atingiu praticamente os compositores
integrantes do grupo Musica Viva, que haviam sido a
ele introduzidos por H.J. Koellreutter. Mesmo esses
compositores, salvo raras excessoces, se utilizavam das
técnicas seriais de forma nao-ortodoxa na medida em
que estas respondessem as suas necessidades
expressivas. Por outro lado, buscava-se uma solugao
para o impasse em que o nacionalismo se encontrava
em nosso pals e sem condi¢oes de se afirmar num
plano nacional ¢ internacional. Como bem observa o

musicélogo José Maria Neves:

A morte de Villa-Lobos deixou um vazio no
nacionalismo brasileiro, vazio que muitos pensarant
poder ser coberto por Mignone ou por Camargo
Guarnieri, entdo os. compositores nidis ('rm.'p.’ems 1o
plano 1éenico como no estético. Mas tal ndo
aconteceu. Nenhum nem outro reuniam condicées
para fuzerem-se chefe do pensamento nacionalista,
assegurando sua permanéncia ¢ sua afirmagio no

plano nacional e internacional 11

60/70

momento UP()I‘I uno pard um movimento (.]C I'(_‘l"l()‘."‘d(s‘ﬁ()

Os anos representaram, cntio, um
da linguagem a partir da livre experimentacio e da
adoc¢io .de novas téenicas composicionais por parte
dos compositores jovens. Estas podem ter sido
introduzidas no Brasil por diversas vias proviveis,
como a atividade pedagégica desenvolvida por

compositores mais familiarizados com a vanguarda

europcia, especialmente Koellreutter' (no palo
Rio/Sao Paulo) ou Ernst Widmer (na Bahia); o
contato direto com essas técnicas, no caso de
compositores que se encontravam na Europa em
estudos de aperfeicoamento (como Almeida Prado ou

Jorge Antunes, por exemplo); ou ainda a passagem
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ENCONTRAM-SE ELEMENTOS DA ESTETICA POLONESA EM OBRAS COMO AMEM, DE ALMEIDA PRADO;
CATASTROPHE ULTRA-VIOLETTE, DE JORGE ANTUNES E HayasTAN, DE RiCARDO TACUCHIAN.

o &3

pelo Brasil de compositores poloneses, como é o caso
de Penderecki, que esteve no pafs na década de 60
participando como jurado dos Festivais da Guanabara
e mais tarde, nos anos 70, regendo suas obras.

Seja como for, encontramos ji alguns dos
elementos estéticos da musica polonesa na produgio
musical de alguns compositores brasileiros. Um
desses compositores é Almeida Prado (1943), cuja
muisica é, em nossa opinido, uma das mais refinadas
da musica brasileira. Almeida Prado, que foi aluno de
Camargo Guarnieri, manteve, em sua produgio
inicial, certa aderéncia ao nacionalismo. No entanto,

como bem notou José Maria Neves:

A muisica composta por Almeida Prado apds sua
chegada a Paris em 1969 serd bem diferente da
precedente. A constante busca de novas sonoridades
e de nova estruturagio formal, a influéncia da
moderna miisica européia (especialmente da escola
polonesa), que € assimilada e se incorpora a

linguagem do compositor, levam Almeida Prado a

-1-
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‘Ex. 1: Almeida Prado — Amém (1975), para orquestra de
cordas (C. 1-21).

criar obra que mostra-se perfeitamente pessoal, sem
necessidade de emprego de recursos aceitos como
sinais de modernidade”.13

Uma das obras que demonstram esta influéncia é
Amém (1975) para orquestra de cordas (Ex.1).
Nesta obra encontramos diversos recursos
utilizados por compositores poloneses, em particular
Penderecki, tais como:
a) O emprego de clusters estdticos alternado entre os
registros agudo e grave (c. 1 a 16).

“b) O emprego de clusters dindmicos através do uso de

trinados (¢. 7 a 21).

¢) O emprego de glissandos irregulares (c. 30 a 36).

d) Sobreposigio de figuragoes melédicas em diferentes
divisges do pulso (c. 44 a 47) seguidos por

e) textura monofénica (unissono) com melodia em
diferentes oitavas (c. 48 a 54).

f) Utilizagdo dos instrumentos em extremos de
registracdo (contrabaixo nos compassos 55 a 58).
¢) Estrutura¢do formal baseada em secoes texturalmente

contrastantes.
h) Terminagdo inesperada em acorde perfeito (c.142
a 147).14

A sobreposi¢ao de diferentes tipos de textura
(estratificacdo) — recurso recorrente na musica
polonesa desta época — pode alcancar resultados
surpreendentes. Um compositor que soube explorar
estes recursos foi Jorge Antunes. Num trecho de seu
trabalho Notacdo na Miisica Contemporanea,
referindo-se a grafia utilizada por Penderecki para
clusters orquestrais, ele revela sua afinidade com esta
estética:

O autor polonés, ao trabalhar sistematicamente com
esses clusters de cordas, fez com que o material
S0n010 se tornasse a razio de ser e idéia geradora da
propria obra, dando-lhe um estilo particular que
bem caracteriza o “sotaque polonés” da miisica da
escola tachista. Nio pretendemos atacar esta escola,
pois que até certo ponto nos identificamos com ela
na medida em que parte de nossa produgdo musical
remete ao trabalho pldstico da matéria sonora.
Queremos apenas afirmar que o uso da notagio

BRASILIANA
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‘Ex. 2: Jorge Antunes - Catastrophe Ultra-Violette (No. 169).
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A ESCOLA POLONESA DEIXOU UMA CONTRIBUICAO PARA A HISTORIA DA MUSICA OCIDENTAL CUJO VALOR NAO
DEVE SER SUBESTIMADO.

&

pendereckiana de clusters ¢ convite constante & lei
do menor esforco (...) Também nao queremos dizer
que a wiisica de Penderecki ¢ trivial, pois o mestre
esculpe genialmente seu material sonoro, levando as
iiltimas conseqiiéncias o seu tratamento. E
Jjustamente por isto que queremos apenas dizer que a
miisica de Penderecki é “miisica de Penderecki”, E
claro que deve seguir os ditames, notagdes, técnica e
estilo de Penderecki todo aquele que quiser fazer

“muisica de Penderecki” '

Em sua obra Catastrophe Ultra-Violette (1974),

para coro masculino, orquestra e trés fitas
magnéticas, Antunes se utiliza de uma vasta gama de
recursos texturais e timbristicos numa verdadeira
“alquimia” sonora. Particularmente interessante do
ponto de vista da manipulagio de diferentes
processos texturais o trecho correspondente ao

é
N°.169 da partitura (Ex. 2).

Este trecho apresenta:
a) Contraponto modal (no estilo de Pérotin) a duas

vozes para coro masculino.

b) Clusters nas madeiras, metais e cordas.

¢) "Mddulo” de repeticao continua nas harpas e no
piano cuja fungio é estética.

d) Reprodugdo simultinea de duas fitas magnéticas

previamente gravadas.

Um estudo mais detalhado do trecho acima
referido revela a utilizagdo de critérios claramente
definidos na escolha de notas e timbres constituintes
de cada um desses subcomplexos texturais, a partir de
relagdes complementares que o compositor denomina
como “campo de segundas”. 16

Mais recentemente encontramos alguns dos
recursos técnicos da escola polonesa utilizados no
ballet Hayastan (1990) para orquestra, de Ricardo
Tacuchian. No quinto movimento dessa obra
(Didspora) o compositor utiliza-se do “contraponto
aleatorio”, mostrando conhecer a técnica desenvolvida
por Lutoslawski, exposta anteriormente!”. Assim, no
trecho que citamos abaixo, as trés tlautas executam
fragmentos melddicos de extensoes diferentes,
delimitadas por um ritornello. O efeito resultante é

portanto diferente a cada repetigio (Ex. 3).
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‘Ex. 3: Ricardo “Tacuchian - Hayastdn, 'V (‘Didspora). Hlautas 1, 2 e 3 somente (N°. 27).
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(s COMPOSITORES POLONESES TRATARAM O FENOMENO SONORO DE MANEIRA SEMELHANTE AO TRATAMENTO
DADO AS MUSICAS CONCRETA E ELETRONICA.

A escola polonesa deixou uma contribui¢io para a
histéria da musica ocidental cujo valor ndo deve ser
subestimado. Mais do que as inovagdes que trouxe
em nivel de exploracio instrumental e de suas
implicagdes no tocante a reformulacdo dos conceitos
de téenica e performance (nem sempre vistas com
bons olhos pelos intérpretes); mais do que a
contribui¢io legada a grafia musical; enfim, mais do
que tudo isso, ela merece crédito por ter tratado o
fenémeno sonoro em si de maneira sui generis, s6
encontrando paralelo nas musicas concreta e
eletronica que se desenvolviam aproximadamente na
mesma época. Pode-se dizer que, em maior ou menor
grau, todas as obras mencionadas neste ensaio
caracterizam-sc pela superagio da escrita por partes
ou vozes ¢ pela subordinacio dos elementos
estruturais — melodia, harmonia e ritmo — a
organizagdo textural.'® Neste sentido, estes elementos
nio podem nesta msica ser tomados hierarquicamente,
mas como partes integrantes de um “campo sonoro”,como

explicita Koellreutter:

(...) Com a composi¢io de campos desaparece
gradativamente o que se praticon até entdo como
composicio de vozes. A estética relativista, base da
composicdo musical contemporinea, nio considera,
em principio, alturas e intervalos absolutos, mas
graduagaes e tendéncias. Nio se trata, por exemplo,
de acordes, mas de graus de densidade; de ritmos e
determinados, mas de graus de
de de

tendéncias enfim. Na composigido de campos, o

andamentos
velocidade, mudancas de andamento,
processo de desenvolvimento cede lugar ao processo
de transformagdo. A determinagdo de graduacdes e
tendéncias encontra-se entre o preciso e o impreciso,
entre o determinado e o indeterminado. A
composicio de campos depende, principalmente, do
equilibrio das relagées entre ordem e desordem, entre
as camadas de pontos, linhas, grupos e complexos
e entre os de adensamento e

SOROTOS araus

rarefacao. 'Y

Se ao final do milénio nenhuma das correntes

estéticas dominantes no século XX afirmou-se

definitivamente como um novo paradigma para a arte
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da composicio musical, as conquistas da escola
polonesa permanecem vivas como possibilidades
tanto no dominio da técnica como no da atitude
estética frente ao material sonoro. No panorama da
musica brasileira ha, no entanto, ainda muito o que se
investigar a respeito do legado de compositores como
Lutoslawski, Penderecki, Gérecki e de outros
poloneses cuja obra teve menor repercussio em nosso
Este dar

contribuigdo, demonstrando alguns dos elementos da

pais. ensaio procurou uma pequena
estética desses compositores e, ainda, como algumas
de suas idéias foram absorvidas e adaptadas a
linguagem pessoal de determinados compositores

brasileiros.
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Notas

1 Andras Balint Vargas, Lutoslawski Profile, p. 47-48.

2 Nos restringiremos neste ensaio a uma abordagem da produgio
destes trés compositores cuja contribui¢io consideramos ter sido
mais significante para a musica brasileira. Num enfoque mais
abrangente, nao poderiamos deixar de mencionar também os
nomes de: Bacewicz, Haubenstock-Ramati, Dobrowolski, Serocki,
Kotonski, Baird, Schaeffer, Kilar, Rudzinski, Krause, Sikorski e
Meyer entre outros.

3 O realismo socialista teve suas seqiiclas no Brasil, pois a essa
epoca alguns compositores do Grupo Musica Viva eram afiliados ao
Partido Comunista Brasileiro. Claudio Santoro, cuja linguagem
musical por volta de 1947 jd tendia a simplificagdo, participou da
Congresso de Praga de 1948, apds o qual definiria uma postura
mais abertamente nacionalista. A posicio de Santoro, embora nao
tendo sido aceita por todos os seus compambheiros, acabou por
levar a dissolugio do Grupo Miisica Viva.

4 Em 1939, Lutoslawski, entdo um oficial cadete responsdvel por
operagdes de ridio em Cracdvia, tornou-se combatente ativo e foi
capturado pelos alemaes. Apds oito dias conseguiu escapar
enquanto era conduzido pelos nazistas a um campo de
concentragao e teve que caminhar a pé por cerca de 400 km de
volta a Varsavia.

5 Uma excegio foi a transcri¢io do Capricho N° 24 de Paganini
feita por Lutoslawski, que mais tarde veio a se chamar Variagdes
sobre um tema de Paganini.

6 A esse respeito ¢ emocionante o depoimento de Gérecki sobre
uma visita que fez quando crianga a um campo de concentracio:
“Lembro-me que quando tinha doze anos fomos com a escola
visitar Auschwitz. Tive a sensagio de que os barracoes ainda
estavam quentes. As passagens de pedestre — essa imagem nunca
me deixou — a passagens eram [eitas de ossos humanos jogados no
chio como cascalho. Nés eramos ainda meninos — como andar por
sobre isso? Nas andavamos por sobre ossos humanos.”(Bernard
Jacobson, A Polish Renaissance, p. 171)

7 Bernard Jacobson, A Polish Renaissance. p. 123.

8 Andras Balint Vargas, Lutoslawski Profile, p. 15.

9 Tadeusz Kaczynski, Conversations with Witold Lutoslawski, p. 3.
10 Em dois artigos sobre a masica de Henryk Gérecki, publicados
em 1983 e 1984 no periddico de masica contemporinea Contact
{ver bibliografia), o compositor e musicélogo inglés Adrian Thomas
chamou a atengdo para o crescente reconhecimento do compositor
polonés no Ocidente.

u José Maria Neves, Miisica Contemporinea Brasileira, p. 145.

1z Em seu trabalho: Introdugdo a wma Estética do Impreciso e do

Paradoxal, Koellreutter utiliza-se de trechos de obras de Penderecki

para ilustrar conceitos como: ‘“adensamento”, ‘“cluster”,
“densidade”, “faixa sonora” (Andklasis) e “notagdo aproximada”
(Dimensées do tempo e do siléncio).

13 José Maria Neves, op. cit, p. 187.

14 Esta dltima caracteristica foi utilizada por Penderecki pela
primeira vez em Polymorphia (1961), onde o compositor termina
com cadéncia sobre o acorde perfeito de dé maior. Dois anos
depois o compositor terminaria seu Stabat Mater (1963) em um
acorde de ré maior. Finalmente, esta tltima obra é incorporada
posteriormente na Paixdo Segundo Sio Lueas (1965-66) que
termina com um acorde de mi maior. Seria a lerminacdo em
cadéncia no acorde perfeito de si maior em Amem (1975) de
Almeida Prado uma referéncia a sequéncia de acordes desevolvida
por Penderecki?

15 Jorge Antunes, Notagdo na Miisica Contemporanea, p. 47.

16 E do autor a seguinte explicagio: “Damos o nome de campo de
segundas de uma nota x', ao conjunto de notas (elas praprias ou
suas oitavas ou suas enarmonias) que formam relacio intervalar de
segunda maior ou menor com a nota x™. (Ibid, p.139. )

17 Em depoimento informal dado ao autor deste ensaio, Tacuchian
revela ter conhecido a téenica através do estudo da Sinfonia N 2
(1965-7) de Lutoslawski.

18 A discussao mais aprofundada do papel da textura na musica
contemporiinea é o objeto de nossa tese mestrado: Textura na

miisica do século XX — UFR] 1994,

19 H.]. Koellreutter, Terminologia de wma nova estética da miisica, p. 25.
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A miisica de
Sigismund Neukomm
na ‘Bibliotheque
Nationale de “France

O
JosiE MARIA NEVES

A Secdo de Musica (localizada na Rue de Louvois) da Biblioteca Nacional da Franca guarda, no acervo

anteriormente pertencente a Biblioteca do Conservatério Nacional Superior de Musica de Paris, uma

grande colecdo de manuscritos e de impressos novecentistas de obras de Sigismund Neukomm (1778-

1858), que foi miisico da casa do principe Talleyrand e viveu no Rio de Janeiro entre 1816 e 1821. Guarda

igualmente o catalogo manuscrito copiado pelo irmao do compositor. Este conjunto permite visao de

conjunto da enorme produc¢io deste Neukomm (por volta de 1.824 pecas), que situa-se no exato ponto de

transicdo do classicismo vienense (ele foi discipulo de Michael e de Joseph Haydn) para o romantismo

germénico. Novo catilogo da obra de Neukomm, a ser divulgado brevemente, permitira conhecer a localizacao

(biblioteca ou arquivo) e a forma de preservagio (manuscrito ou impresso) da obra do grande compositor.

miusica de Sigismund Neukomm nio
ocupa ainda o lugar que merece na

histéria da criacio musical, como

exemplo dos mais significativos daquele
momento de transicdo do classicismo vienense para a
expressio ji verdadeiramente romintica. E isto se
deve, talvez, ao fato do compositor nido ser
particularmente valorizado por nenhuma das historias

Ele ¢

praticamente ignorado na Austria, pais no qual ele

da musica, que  sdo sempre paciondais.
veio a luz em 1778, e a historia da musica na Franga
nio abre espaco para seu nome, apesar do compositor
ter passado a maior parte de sua vida naquele pais,
onde veio a lalecer em 18581, Ele tem sorte um

pouco melhor no Brasil, e os cinco anos passados no

setembro 2000

Rio de Janciro — 1816 a 1821 — acabam por ter peso
relativamente grande, por ter sido ele artista
realmente destacavel na corte de Dom Jodo VI
Poucos compositores de seu tempo viveram
histéria pessoal como a sua, ¢ ela pode ser
acompanhada com razodvel seguran¢a porque o
proprio compositor deixou registro de suas aventuras
em uma interessante Esquise biographique de
Sigismund Neukomm écrite par lui méme, editada
pouco depois de seu falecimento no Jounal de la
Maitrise (Paris, 1859). Em suas trinta piginas, fica-se
sabendo de scus estudos iniciais com o organista
Weissaner ¢ com Michael Haydn, organista e mestre
de capela da catedral de sua Salzburg natal; do inicio

de suas atividades de organista na capela da
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Arquive Maison de France (Cupula) /

Universidade, quando tinha
L6 anos; da ida para Viena,
em 1799, para estudar com
Joseph Haydn a parte estética
da arte; dos estudos de
filosofia e de matematica na
universidade, assim como de
suas atividades de ensino de canto
e de piano, para ganhar a vida (ou,
como diz na autobiografia usando
fosse

um latinério que talvez

habitual em seu tempo, propter

panem  lucrandum). No  texto

autobiografico e na datagdo das obras, fica-se
sabendo sobre as infindaveis viagens que levaram o
compositor pelo mundo afora: Rissia entre 1804 e
1808 (Sdo Petersburgo, Moscou, Alioshkina), volta a
1809,

Monthéliard, Paris e Nantes), Rio de Janeiro (entre

Viena, Franca (desde sobretudo em
1816 e 1821), novamente lranca (Paris, Valencay,
Suréne, Marseille), Itdlia (Roma, Florenca, Napoles,
de marco a agosto de 1826), novamente Franca
(Paris, Hyeres, Lyon, com estadas cada vez mais
freqiientes e longas na Inglaterra ¢ na Escdécia a partir
de 18292, Alemanha (Berlim, Bonn, Heidelberg,
Karlsruhe, Guebwiller, em 1836), Holanda (1837), e
de novo passagens pela Inglaterra e Alemanha, Suica
(Lausanne, Berna, Thun, Lucerna, entre 1840 e
1841). O préprio compositor da conta do objetivo

destas viagens: compor, assistir a estréias de obras

A <Biblioteca Nacional francesa
abriga fantdstica quantidade de
obras do catdlogo Neukomm.

suas e atuar como organista
de concerto, muitas vezes
em concertos cuja renda era
destinada a instituicdes de
caridade. Na primeira estadia
na Franga, seu local de
residéncia ¢ de trabalho era a
casa do principe Talleyrand, que
foi um dos personagens mais
poderosos e interessantes de seu
tempo, e que o levou em muitas de
suas viagens politicas, inclusive ao
Congresso de Viena, durante o qual
Neukomm dirigiu seu Te Deum em memdria de Luiz
XVI1.3
O aprendizado com os dois irmaos Haydn deu-lhe
notavel dominio da técnica composicional, que se
completava com extraordindria capacidade de
trabalho. O compositor afirma em sua autobiografia:
“meu pai me habituou a nunca perder um minuto
sequer’. Isto explica a fantdstica quantidade de obras
de seu catélogo, grande parte conservadas em cole¢io
que acabou por ficar na Bibliotheque Nationale de
France*, mas que, ao sabor das viagens, ficou dispersa
em mais de vinte arquivos ¢ bibliotecas da Alemanha,
Suiga, Bélgica, Republica Tcheca, Austria, Republica
Eslovaca e Russia (para citar apenas lugares onde
podem ser localizados niao cdpias de obras dele, mas
manuscritos autdégrafos).

Em data nio definivel, o compositor comecou a
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E DIFICIL OBTER UMA VISAO GLOBAL DA OBRA DE NEUKOMM,
POIS A TOTALIDADE DE SUA PRODUCAQ NAO FOI AINDA EXAMINADA.

realizar catdlogo™ minucioso de suas obras compostas
entre janeiro de 1804 e novembro de 1853 (foram
ignoradas por ele as obras com data anterior a 1804,
sem que fique claro se o compositor as esqueceu — hi
grande quantidade de omissées no periodo coberto
pelo catilogo — ou decidiu-se por apagd-las da
O

desaparecido, mas a Bibliothéque Nationale de

memoria). autografo deste catilogo  estad
France conserva uma cépia dele realizada por Anton
Neukomm, irmdo do compositor ¢ também cle
musico.  Segundo consta do  testamento  do
compositor, cle pretendia que este catdlogo fosse
editado e remetido para pessoas ¢ instituigdes das
cidades onde ele havia exercido atividades musicais.
O catilogo copiado por Anton Neukomm registra
o total de 1.265 itens. O copista faz constar,
entretanto, gque a data do falecimento do compositor
existiriam 1.780 obras dele, ¢ uma nota de rodapé
informa que a obra de Neukomm chegaria a cerca de
2.000 titulost. Corresponderia isto a realidade? Teria
ele producio tao vasta? Que caracteristicas teria sua
técnica composicional, para permitir producio tdo
vultuosa? Nao se pode ter ainda uma visao global da
obra de Neukomm, pois nao foi ainda examinada a
totalidade de sua producio. Por outro lado, o catalogo
manuscrito apresenta muitas omissoes nio corrigidas
pelo copista (embora em alguns momentos c¢le
acrescente dados, lembrando que foram esquecidos
por seu irmdo compositor), o que significa que a
quantidade de obras ¢ notavelmente superior a
quantidade registrada por Sigismund Neukomm.
Entre mar¢o e junho de 2000, dediquei todo meu
tempo a examinar os registros de manuscritos ¢ de
impressos de obras do compositor na grande
biblioteca parisiense, assim como os registros de
manuscritos  pertencentes a outros  arquivos e
bibliotecas da Europa, de modo a possibilitar visao
mais completa da producio de Neukomm (duas
versdes impressas do catdlogo anteriormente citado

dpenas o I'L‘Pl'(](li.i/(’lﬂ. sem nenhumn critica e

complementacio). O produto deste trabalho™ ¢ um
novo catilogo, certamente ainda incompleto, mas que
da melhor visio de conjunto da producao do
compositor. Por este novo catilogo, podem-se ter as

SL‘}_"LH]][L‘.S 1 nlurm;lgucs:
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a) Total de itens no catdlogoe manuscrito 1.265
de Sigismund Neukomm

b) Itens do catilogo que nio contém 3
titulos de obras

c) Itens contendo duas obras musicais 16

d) Itens desdobrados em diversas obras 234
(conjunto de lieder e similares)

e) Total de obras registradas 1.512
no catilogo manuscrito

f) Total de obras nio registradas 312
no catdlogo manuscrito

g) Total de obras de Sigismund Neukomm 1.824

Deste fantdstico conjunto de obras, podem-se
destacar alguns elementos particularmente caracteristicos.
Em primeiro lugar, vé-se que os anos passados no Brasil
foram muito produtivos. E fato bastante curioso que
esta fase abre-se ¢ lecha-se com moldura musical de
total paralelismo. Quando prepara-se para partir para o
Brasil, a | de mar¢o de 1816, o compositor escreve Les
adieux de Neukommn a ses amis, lors de son départ pour le
Bresil, ¢ a 7 de abril de 1821, no momento de voltar
para a Europa, ele escreve Les adieux de Newkonim a ses
amis de Rio de Juneiro.

O compositer iria registrar de maneira bastante
minuciosa quase toda a sua producio brasileira, com
44

manuscrito e

pecas nominalmente citadas no  catilogo

outras 27 mencionadas em outras
fontes. Deste total de 71 obras de particular interesse
para a musica brasileira, 63 trazem a cidade do Rio de
Janeiro como local de composicao, enquanto scis
indicam explicitamente terem sido compaostas
durante a viagem (coincidentemente, trés para o
percurso Brest-Rio de Janeiro e trés outras para o
percurso de retorno) e uma tinica obra foi composta
em Pernambuco (parada durante a viagem de retorno
a Buropa). LEste conjunte de obras representa
admiravelmente as dire¢oes tomadas pelo compositor
em seu trabalho, abrangendo pegas para grande
conjunto vocal-intrumental (como a Missa pro die

Acclamationis Joannis VI, que usa cinco solistas,
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Reprodugan (DJodo VI /

Os ANOS PASSADOS NO BRASIL FORAM MUITO PRODUTIVOS. E FATO BASTANTE CURIOSO QUE ESTA FASE
ABRA-SE E FECHE-SE COM MOLDURA MUSICAL DE TOTAL PARALELISMO.

grande coro e grande orquestra),

para orquestra, para banda
de musica, para variados
grupos de cdmara, para
voz e piano e para piano.
A coletanea de Modinhas
Portuguesas de Joaquim
Manoel da Cimara,
que foram anotadas e
receberam acompanha-
mento de pianoforte por
Neukomm, constituem-

Se' em documcnto dt‘

D. Jodo VI: homenageado na
Missa pro die Acclamationis
Joannis VI, de Neukomm.

fundamental
importincia para o
estudo da  mdsica
brasileira de salao dos

primeiros decénios do século XIX.
[ile realizou também o arranjo orquestral de 6

Pedro 1,

acrescentou os Trios de costume (0 manuscrito dE‘St‘d

Valsas de autoria de Dom as quais
obra nao foi ainda localizado) e Sur une petite valse de
Son Altesse Royale le Prince Don Pedro escreveu uma
Fantaisie orquestral. Da obra orquestral, destaque-se
ainda a Owuverture caractéristique Le Héros (1816), a
Grande Simphonie Héroique (1817) ¢ a Symphonie i
grand orchestre (1820) ¢ as trés Ouvertures a grand
orchestre (1817, 1819 ¢ 1821). Na musica de cimara
de maior dimensido, destaque-se a Sonate pour
pianoforte e a  Sonate pour pianoforte avec
accompagnement de violon (ambas 1819) e, no que
concerne a4 mdsica mais ligeira, o excelente Amor
brasileiro (que o préprio compositor designa como
caprice pour le pianoforte sur un lundu brésilien e a
fantasia L'/ Amoureux para flauta e piano (que registra
a perfei¢io o género popular de salio da época e, por
ter sido dedicado ao Sr. e @ Sra. Langsdorff — cle era o
ministro plenipotencidrio russo junto a Corte do Rio
de Janeiro — talvez informe que aqueles dois dinamos
da sociedade culta carioca de entdo fossem também
bons mdasicos).

A hegemonia de Marcos Portugal deve ter

prejudicado sua carreira de musico da Corte, mesmo

o)

parece indicar que teria havido algum espago para sua
miusica nas solenidades da Corte ou nas celebracoes
de algumas irmandades. No que se refere a sua
produgio para as grandes ocasides, merece especial
destaque a Missa pro die Acclamationis [oannis VI,
para a qual foi composta uma grande abertura
sinfonica denominada Lallegresse publique, obras que
foram certamente executadas na Capela Real na
manha de 6 de fevereiro de 1818, quando finalmente
Dom Jodo assumia suas fungdes reais (uma vez que
respondia pelo governo, em nome de Dona Maria 1,
desde a segunda metade dos anos 80 e era
formalmente principe-regente desde 1799).

Mesmo que o lugar de maior destaque coubesse a
Marcos Portugal, a atividade de Neukomm ficou
registrada por historiadores ¢ viajantes que nem
sempre sabiam escrever seu nome: Jean-Baptiste
Debret? (que diz que o estilo de Marcos Portugal era
mesquin) o chama de Newcom e Adrien Balbilt o
menciona como sendo lallemand Neucomen. Nio se
sabe se Neukomm dedicou-se também no Brasil a
suas atividades habituais de concertista, tocando
pianoforte ou 6rgao, como o fazia em suas viagens
através da Europa. A autobiografia de Neukomm
menciona suas atividades pedagdgicas no Brasil,
como professor do principe real (Neukomm diz que
este tratava da muisica en prince, o que nio ¢ levar
muito a sério as qualidades do discipulo) e das
princesas, informa a existéncia de uma jovem
aluna de talento excepcional (nio
indica seu nome, mas diz que a
fazia trabalhar o dia inteiro),
comenta a grande quantidade
de professores que
anunciavam suas aulas a
pregos infimos (Neukomm
ndo quis entrar  nesta
engrenagem ¢ diz mesmo que
o prego cobrado por estes
professores correspondia bem
ao  infimo  conhecimento
musical deles), nio se refere

a Francisco Manoel da Silva

Francisco Manoel da Silva,
dito disctpulo, ndo ¢ mencionado
na autobiografia de Neukonm.

que nio o tenha impedido de compor muito. A grande (que, entretanto, em carta a

quantidade de obras religiosas compostas no Brasil Carlos Gomes, diz ter sido
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Das 71 OBRAS PRODUZIDAS NO BrasiL, 63 FORAM COMPOSTAS NO Rio DE JANIZ!H()
E SEIS, DURANTE A VIAGEM.

discipulo de Neukomm e relata como este ensinava o
contraponto).

Nio ¢é ficil tentar um panorama geral da obra de
Neukomm pela descrigio dos géneros musicais ou
dos recursos sonoros empregados, porque o proprio
compositor dificulta a empreitada na atribui¢io de
titulos ou subtitulos as obras e, as vezes, na descri¢io
de sua fun¢io. Em razdo disto, as categorias criadas
pelo compositor (ou as que derivam delas, como no
caso da distribui¢do de géneros na edigao do catilogo
por Rudolph Angermiiller), hid indecisdes de escolha
que fazem com que. por exemplo, em um
determinado conjunto de obras para coro baseadas
em textos religiosos em latim e construidas em forma
de cinon, algumas sejam definidas como musica
religiosa ¢ outras como cinon: didvida muito
semelhante pode ocarrer na enorme quantidade de
obras destinadas a voz solista com acompanhamento
instrumental, que ora pode ser vista como lied (ou
dria), ora pode ser definida como musica religiosa (se
o texto ¢ tirado de livio da Biblia, da liturgia ou de
poema de fundo religioso). Como se pode ver, tanto
Neukomm como seu principal divulgador misturam
critérios diferentes de classificacio, e esta mistura é a
principal causa de dificuldade classificatoria. Se em
um momento o ponto de palrlida ora ¢ a forma
(abertura, sinfonia, concerto, missa, cinon, lied), ora
4 estrutura sonora (coro, cravo, grupos vocais,
conjuntos instrumentais, orquestra), ora o carater
(religioso, dramatico), ora a funcionalidade (teoria)
ou a maneira como aparece a contribuicdo pessoal do
compositor a partir de obra alheia (acréscimo de
instrumentos ou arranjo), ocorrerio fatalmente
superposicoes  ou  imprecisoes  que  so andlise
detalhada do conjunto da obra ¢ aplicagio de
principios classificatorios coerentes poderio sanar.
Mesmo tomando em conta esta problematica, vale a
pena desenhar quadro sindptico do conjunto da obra,
pﬁril (.]L]C 56 I)f.)SS'd ter \'{5&‘](1 |T||-nl-n1ilﬂ1l‘.n[(' t]})rdng(‘n[('
das quantidades de pecas por categorias ¢
subcategorias. E preciso que se fique atento,

entretanto, para o lato de que o langamento

quantitativo esta sendo feito por titulos e que algumas
estruturas musicais (como as missas, as sinfonias ou

as obras dramaticas, para citar apenas trés exemplos)

\('IL‘iTIl)l'E) 2000
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sdo muito mais desenvolvidas que outras e resultam
em obras de maiores dimensoes (havendo nuances
mesmo dentro de algumas destas formas, fazendo com
que, entre as missas, algumas sejam painéis enormes

e outras, pecas de desenvolvimento muito menor).

Aberturas orquestrais diversas
Obras para banda de miisica
(ver também marchas, nao incluidas aqui)

Céanons diversos 124
(ndo exaustivo, existindo misica religiosa em forma de canon)

Cantatas 7
(ndo exaustiva, existindo cantatas religiosas)

Concertos 2
Estudos 10
(para vozes ou instrumentos)

Fantasias T
Hino patriético 1
Lieder 300
(com piano ou com orquestra, ver também wuisica religiosa)
Marchas 26
(piano, orquestra ou banda)

Missas 52
(Ordindrio e Préprio, inclusive os Requiem)

Miisica de camara: diversos 8
Muisica de cAmara: duos 14
Muisica de camara: trio 1
Miisica de camara: quartetos diversos 4
Miisica de camara: quintetos diversos 8
Miisica de camara: septetos diversos 3
Miisica de camara: octetos diversos 3
Miuisica de cAmara: nonetos diversos 2
Muisica dramitica 13
Muisica para coro 52

(ndo exaustivo, ver também muaisica religiosa para coro)

Muisica rara instrumento solista 5
(harpa, flauta ou orgio)

Muisica religiosa 927
(ndo exaustivo, ver também cinones e lieder)

Musica sinfonica 3
(ndo exaustivo, ver também aberturas e sinfonias)
Muisica vocal: duetos 35
Musica vocal: tercetos 7
Miisica vocal: quartetos 18
Orgio 37
(e orgio e piano)

Piano 36
Muisica para ilustrar principios teéricos 9
Textos tedricos 3
Arranjos e adaptacoes de miisicas

de outros compositores 52




Reprodugao

NAO £ FACIL TENTAR UM PANORAMA GERAL DA OBRA DE NEUKOMM PELA DESCRICAO
DOS GENEROS MUSICAIS OU DOS RECURSOS SONOROS EMPREGADOS,

Dois dos itens detalhados na pdgina ao lado,
merecem especial destaque: aquele relativo & musica
para ilustracio de teoria e o relativo aos arranjos e
adaptacoes. Neukomm deixou nove pegas destinadas
ao  estudo de questdes tedricas, voltados
particularmente ao estudo da harmonia e do baixo
cifrado ¢ ao do contraponto e do canon (série de
pecas que ilustram os procedimentos composicionais
e as diversas espécies de canon), além de um Método
elementar de 6rgio. Mas o trabalho mais curioso nesta
drea ¢, certamente, um ilbum no qual o compositor
propoe seqiiéncias de modulagdes destinadas a
comprovar a perfeita eficdcia do processo de afinacao
de érgios e pianos preconizado por Schreiber.

No que se refere aos arranjos e adaptacdes de obras
de outros compositores, é fundamental a remissio ao
esbogo autobiogréfico deixado por Neukomm, no qual
ele diz que muitas obras fundamentais do repertorio
cameristico, orquestral e coral-sinfénico ndo podem
ser executadas com a freqiiéncia desejivel em razao da
impossibilidade de serem reunidas as agrupagoes
instrumentais indispensdveis. Destaque-se que o
compositor agia assim com relagdo & sua prépria obra,
produzindo muitas transcrigdes para piano de obras
escritas originalmente para orquestra ou para banda
ou, ao contrdrio, propondo versdes aumentadas de
pegas originalmente pensadas para conjuntos menores
(por exemplo, algumas das missas escritas para vozes
e 6rgao tiveram, pouco depois, partes orquestrais
escritas, a serem utilizadas em ceriménias realizadas
em grands vaisseaux (grandes naves ou grandes
igrejas), para retomar expressio muito usada pelo
compositor. Dentro desta mesma visio um pouco
barroquizante, na qual os meios sonoros (ou o timbre)
tém significagdo menor que os demais parimetros do
musical, e para permitir que obras-primas dos
grandes mestres pudessem ser ouvidas de maodo ao
menos  aproximado, Neukomm deixard uma
quantidade razodvel de transcriges, que podem ser
agrupadas em categorias diferenciadas. Os autores
presentes nesta série de transcrigdes sdo Palestrina,
Bach, Haydn,
Beethoven, e, no Brasil, Joaquim Manoel da Camara
e Dom Pedro 1.

No caso dOS europeus, trata-se SObI'Ctle(J de

Haendel, Hummel, Mozart e

(&)

transmitir a musica com meios mais acessiveis,
transcrevendo  obras  cameristicas  complexas
(quartetos ou quintetos, por exemplo) e obras
sinfnicas para piano ou para piano a quatro maos.
Ha também os casos interessantissimos de cantatas ¢
oratérios (como os oratérios Israel no Egito e Judas
Machabeus de Haendel, certas Missas e A criacio de
Haydn, ou o Requiem de Mozart, para citar alguns
exemplos) que sdo transcritos para 6rgio e harménio
(ou 6rgido e piano), de maneira tal que a totalidade da
parte vocal fica confiada a um dos instrumentos e a
redugdo orquestral ao outro (0 que permitiria algum
contato com o essencial das obras, mesmo com
auséncia de coro). Ele deixardi uma colecio de
Modinhas portuguesas de Joaquim Manoel da
Céimara, para as quais fard transcri¢do, propondo
acompanhamento pianistico para quase todas.
Esta coletanea representa registro etnomusicolégico
importantissimo — se a expressdo puder ser utilizada
neste contexto —, trazendo até nds uma pratica
musical que ndo teria sido conservada sem o arranjo
que dela fez Neukomm. Para a miisica de Dom Pedro
I (6 Valsas), ele fard, como se disse anteriormente,
versdo orquestral (com acréscimo de Trios) de pegas
que o imperador destinou inicialmente ao piano!!,
utilizando uma delas (par ordre — ou por ordem, de
encomenda — do Imperador) como tema para uma
Fantaisie a grand orchestre datada de 6 de
novembro de 1816.
A grande quantidade de pegas
cameristicas ¢ de musicas destinadas a
voz (ndo apenas lieder, mas tamhém
obras de cunho cameristico) representam
um aporte da maior importancia para o
conhecimento das priticas de musica
de salio na primeira metade do
século XIX, sobretudo no que se
refere ao Brasil. De fato, uma das
grandes lacunas da  musica
brasileira do perfodo colonial e da
primeira metade do século XIX — e
que as pesquisas musicoldgicas ndo

parecem poder resolver — é a da

D Pedro 1: Valsas orquestradas por Neuko
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O COMPOSITOR DEIXOU UMA QUANTIDADE RAZOAVEL DE TRANSCRIGOES,
INCLUINDO OBRAS DE JoAQUIM MANOEL DA CAMARA E Dom PeproO L

musica instrumental de saldo. De fato, os intérpretes
interessados rondam continuamente os musicologos,
na esperanga de descoberta que mude esta situagio.
A obra de cimara de Neukomm permite aproximagao
com relacio a este repertério e pode indicar que tipo
de muisica teria sido executada tambhém nos saloes
brasileiros, na época em que o compositor residiu no
Rio de Janeiro.

I preciso que se informe, ainda, que nem todas as
obras citadas no catilogo manuscrito acima citado
estao disponiveis nos arquivos musicais, assim como
nio estdo necessariamente disponiveis aquelas
conhecidas através de outras fontes (como o Eshogo
autobiogrdfico). A situagdo presente, tomando em
conta a grande cole¢ao da Bibliotheque Nationale de
France (antes denominada Biblioteca Nacional de
Paris) e os registros presentes no RISM (Repertoire
International des Sources Musicales) — outras obras

podendo ser reveladas em buscas futuras — é:

Obras referenciadas mas néo localizadas 764
Obras conhecidas através de autégrafo

ou de copia manuscrita 837
Obras conhecidas através de manuscrito

e de impresso do século XIX 121
Obras das quais se conhece exclusivamente

fonte impressa do século XIX 102

A guisa de conclusdo, deve-se observar que no
conjunto da obra de Sigismund Neukomm aparece
com freqii¢ncia a idéia de reelaboragio, tratada de
duas formas diferentes. Em regra geral, o compositor
retoma obras, modifica-as (para aumento do
contingente instrumental ou, ao contrdrio, para
propor redugio), mas guarda os titulos originais,
estabelecendo no catilogo manuscrito a referéncia a
obra original: redugdo pianistica, instrumentos
acrescentados para determinada missa, etc. Mas ha
casos, dentre os quais a Missa Solemnis pro die
Acclamationis Joannis VI ou Missa N 4 é o exemplo
mais claro, de reclaboragio que guarda menor relagio
com a peca que lhe deu origem (no caso, a Missa sub
titulo Sancti Floriani ou Missa N” ). Em realidade, a

Missa Sao Floriano ¢ peca agil, que usa o texto do

setembro 2000
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Ordindgrio de modo fluente e quase sem repetigio,
resultando em um Gloria praticamente ininterrupto e
de

andamentos. Para a Missa N” 4, entretanto, dada a

sem necessidade grandes mudangas de
sua fungio especifica e a necessidade de produzir
obra de maior brilho (e dentro da tradi¢io de criar,
sobretude no Gloria e no Credo, movimentos
contrastantes que valorizem cada passo do texto e
permitam a composicdo de drias, duos, trios e
quartetos),  sdo  realizados  os  necessdrios
desdobramentos do texto litirgico, fazendo com que
a singela proposta inicial (perfeitamente reconhecivel
no Kyrie ¢ em outros momentos da obra) aparega
como extraordindrio painel musical, dentro da melhor

tradicdo da missa solene do barroco e do classicismo.

Notas

1 E comum, nos diciondrios ¢ nas enciclopédias francesas, a
alirmagdo de que o compositor ¢ bastante valorizado nos paises
germanicos, enquanto na Franga ele € visto como criador de
segunda ordem.

2 Neukomm viveu na Inglaterra entre novembro de 1830 e junho
de 1833, guardando ali seu lugar de musico da casa do principe
Talleyrand, entdo embaixador do Rei Louis-Philippe junto a Corte
de Saint James.

3 As Memdrias do Principe Talleyrand fazem diversos registros ao
‘Ie Dewm que o embaixador de Luiz XVIIT fez cantar na catedral de
Viena em memoria de Luiz XVI, na presenca de todos os monarcas
¢ embaixadores participantes do Congresso de Viena, ai
aparecendo também capia da carta do principe ao rei, solicitando a
graca da Legido de Honra para trés artistas que abrilhantaram
particularmente o evento. Feito cavaleiro, Neukomm usard sempre
este titulo, inclusive na assinatura de todas as obras compostas
posteriormente. Neukomm ji tinha vivido outro memento de
gl(_’)ria, pe|as mios do prl’m‘ipc_T;l“eynmd‘ quando o e Deum pro
pace toi executado na catedral de Notre Dame, em presenga de
toda a Corte, para a entrada solene de Luiz XVIII em Paris, por
ocasido da restauragio do reino, em 1814

4 O espélio do compositor ficou sob a guarda de seu irmio e,
depois, de seu sohrinho Edmond Neukomm — critico musical ¢
musicagrafo de obra vasta —, que fez doagio da colegdo a Biblioteca
do Conservatério Nacional de Musica (para que a obra nao seja

“condenada ao esquecimento” e encontre “um asilo seguro”),



passando ao acervo da Se¢do de Musica da Biblioteca Nacional de
Paris quando este incorporou as colegdes do Conservatério e da
Opera. No ato da doagiio, passaram 4 Biblioteca do Conservatdrio
boa quantidade de manuscritos de obras inéditas de ]. Haydn,
pertencentes a Neukomm.

5 Catalogue des compositions  dans lordre chronologique du
Chevalier Sigismond Neukomm, manuscrito em dois volumes. No
testamento do compositor, consta : “Deixo ao encargo de meu
irmdo fazer imprimir cuidadosamente em tipos méveis ¢ em
trezentos exemplares o catdlogo de minhas obras, que comecei em
Viena no més de janeiro de 1804. [...] Os exemplares desta obra
serdo distribuidos como uma lembranga minha a todos os meus
amigos na Alemanha, Franga, Inglaterra, Escdcia e Irlanda, assim
como as sociedades em todos os pafses que deram-me a honra de
colocar meu nome como membro. Meu irmio enviard também —
livres de pagamento — exemplares deste catilogo as bibliotecas
publicas de todos os paises e lugares nos quais estive.” O desejo
expresso no testamento nio chegou a ser cumprido.

6 Além da enorme quantidade de obras com indicagio clara de
autoria, o BISM registra sete pegas para banda de musica

atribuidas ao compositor.

7 A revisdo do catélogo de obras de Neukomm e estudos sobre sua
presenga na misica carioca do segundo decénio do século XIX
serdio objeto de trabalho de fdlego, que deverd estar pronto para
difusdo em julho de 2001.

8 Algumas destas obras podem repetir pegas registradas no
catdlogo, aparecendo com outros nomes. Somente estudo mais
detalhado poderd dar conta de repeti¢es mais que possiveis. Aqui
estiio também sete pegas para banda atribuidas a Neukomm (ver
RISM).

9 Vioyage pittoresque et historique au Brésil. Paris : 1834-1839.

10 Essai statistique sur le Royaume de Portugal. Paris, s.d.

1 A partitura orquestral desta obra, citada detalhadamente no
catilogo manuscrito com data de 16 de novembro de 1816, nao foi
ainda localizada.

12 E possivel que ocorram neste item repeticdes de obras
registradas junto aos manuscritos e que tenham sido editadas com

nome variado, o que resultaria em diminui¢io da quantidade total

das obras de Neukomm.

BRASILIANA



Tacuchian,
Sisterma-T e
os-Modernidade

(@ &
GusTAVO LANDIM SOFFIATI

Nos tiltimos dez anos, boa parte da obra de Ricardo Tacuchian foi escrita em cima de um conceito

teorico que ele chamou de Sistema-T . Na realidade, trata-se de um sistema de controle de alturas.

Segundo o compositor, esta técnica atende aos preceitos da pos-modernidade. Estes dois temas,

Sistema-T! ¢ Pés-Modernidade?, vém sendo a preocupacio do maestro, em intimeros textos e

apresentacdes no Brasil, nos Estados Unidos e na Europa. Esta entrevista, concedida pelo maestro

Ricardo Tacuchian em janeiro de 1999, procura aclarar suas idéias sobre os dois conceitos.

sistema-T ndo seria algo muito fechado

(como ﬁ;i o J('}Jﬂ‘rrf(mi.snm de Schinberg

o
por exemplo! para ser aplicado a tdo
a[('.s‘('mnp'rr)mi.s'.s‘ucl'a I)(j.\‘*lil()dt‘ﬂ?frjutl('?

Ricardo Tacuchian: O sistema-T em si é, na
realidade, o aproveitamento de virias idéias que jd

no século XX. A

novidade que cle possui ¢ que eu consegui integrar

tinham ocorrido antes, unica
diferentes correntes num sistema dnico, orginico,
articulado. Com ele, vocé pode agir dentro de um
comportamento desde Hindemith até Schonberg —
para citar opostos. O mérito do sistema nio estd nas
Suas propostas, na sua estrutura, na sua organizagio
porque ele ¢ um aproveitamento, mas estd na
capacidade de integrar diferentes comportamentos.
Entdo o sistema-T ¢, antes de tudo, um sistema
aberto. Vocé pode dizer que o sistema de Schiinberg
¢ um sistema fechado, porque no dodecafonismo é
claro que se tém muitas saidas mas, trabalhando com
ele, eu s6 sou dodecafonista.

Se o sistema-1 fosse um sistema fechado, seria

setembro 2000
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inadequado como uma expressiao da pos-modernidade.
Mas ao contririo de todas as demais técenicas do
XX, o

‘d})S()]ll[Llﬂ1L‘ﬂlC ‘c]h(‘]“[!l. C(msi(lvrt) Iﬂiﬂh&l Pl"()pt)‘i['d =

século Sistema-1 é uma proposta
ndo por eu ser o aulor — 4 que encerra a maior
possibilidade expressiva. Provavelmente, vocé estd
usando a pa]élvm sistema dentro de um conceito,
digamos assim, mais [iloséfico ¢ cu dentro de um
conceito mais do uso corrente.

O sistema-T é uma cole¢iao de nove sons. I esses
s0ns Pﬂd(’n) ser ()rg;l[1izi1(i{_lﬁ cm F(_)r]ﬂll (l(’.) (.’SC‘:.]'&.] ¢ ecm
forma de série. Bem, s6 af eu jd tenho um universo
incrivel, ja superei a polaridade escalar/serial. Dentro
da escala eu posso trabalhar com o centro tonal, que
pode ser a primeira nota e pode ser qualquer uma das
outras oito notas — veja o grau de abertura! Eu posso
trabalhar escalarmente sem ter nenhuma hierarquia
de grau tonal, sem ter uma tonica — ¢ uma outra
possibilidade. E, o que é mais incrivel, dependendo
da minha necessidade expressiva, na hora em que eu
estou compondo uma musica, se eu quero dar um

clima mais antigo, dentro da escala T, posso extrair
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QUARTETO DE CORDAS no. 3 "BELLAGIO"
String Quartet no.3, "Bellagio"

MAESTOSO Jca 56

Ricardo Tacuchian

(Villa Serbelloni, Bellagio,Lago di Como, 2000)
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O mérito do sistema-1 ndo estd na escala de nove sons e sim na proposta de integragio de todos os sistemas de controle de altura
surgidos no século XX

uma escala de sete sons que ¢é a escala do modo maior
ou do modo menor (todas as escalas modais estio
contidas dentro da escala T). Entao vocé veja que eu
transito da tonalidade, do modalismo, do cromatismo,
de uma escala com ou sem tonica... até uma série...
Coisas assim tdo opostas ¢, no entanto, tenho um
elemento unificador que é aquela cole¢io de nove
classes de alturas.

O mérito do sistema-T nio estd no fato de eu ter
inventado uma escala de nove sons. Isso ndo é uma
grande contribui¢do. Virios compositores ji criaram
cscalas (Messiaen, por exemplo, propds virias
escalas novas). O Sistema-T ¢ uma proposta de

integragio de todos os sistemas de controle de altura
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surgidos no século XX.

Escolhi 0 nome sistema porque — apesar desta
palavra, a primeira vista, sem uma anilise mais
profunda, indicar uma coisa fechada — ao mesmo
tempo que eu queria fazer uma sintese de todas as
correntes do século XX (na musica de concerto),
queria também dar a esse material um minimo de
organicidade, sendo ficaria muito cadtico, viraria uma
colcha de retalhos. Em determinado momento eu
faria d6 maior, num outro momento clusters, ruidos.
E ai, estaria caindo na vanguarda de novo...7
Ricardo Tacuchian: E. Af isso seria muito pior, nio

seria nada. Nem tradi¢do, nem vanguarda. Porque ora

BRASILIANA



“O s1STEMA-T £ UMA COLECAO DE NOVE SONS QUE CONSTITUI ELEMENTO UNIFICADOR AO TRANSITAR PELOS
OPOSTOS DA TONALIDADE, MODALISMO, CROMATISMO, ESCALAS COM OU SEM TONICA."

— LX) B

sOU uma coisa, ora outra... Seria muito incoerente.
Entiao, acho que o mérito do sistema-1 estd
justamente nisso: numa abertura que me propicia
oscilar entre diferentes estilos, mas mantendo um

minimo de unidade e organicidade...

Nio hd wma confusio entre descompromisso e pos-
moderno, ja que estar sob este
rotulo  pressupde wma  forma de
COMProNisse?
Ricardo Tacuchian : Eu prefiro
considerar o pdés-moderno nio
como uma estética, mas como
um comportamento  estético.
Quando digo que sigo uma
estética, cstou assumindo um
compromisso. () que ¢ uma
estéticar Uma estética é uma
sucessdo de normas. £ al vocé
diz: "mas no seu artigo vocé traca
doze parimetros” [do perfil pos-
moderno em musical. Mas, na
verdade, eles sdo opgoes para se
entender o pos-moderno, nio
camisas-de-forga.

lodos os criadores que estio
inseridos dentro de uma estética
tém um compromisso €m comum,
embora cada um tenha sua
propria personalidade. Com o
pos-moderno isso nao acontece.
I’ eu cito dois outros compositores, além de mim,
como exemplos, na musica brasileira, do pos-
moderno: o Almeida Prado e o Gilberto Mendes.

Esses dois compositores. ..

O Gilberto Mendes atuou na vanguarda, nio?
Ricardo Tacuchian: Ele passou pela vanguarda.
Caracterizo como vanguarda uma permanente
postura pelo novo. E uma absoluta politica de ruptura
com a tradi¢io. Eu defino a vanguarda desta maneira.
‘.\lﬂ l\l’)ﬁ‘nltl(i('rn(l l()(l{) :‘ll‘tihli'l Pr(]L‘LI!‘H 0 novo
porque o artista €, por natureza, um criador, nao um
repetidor. Mas essa afligio de, a cada segundo, a cada

milimetro eu ter um signo novo, isso deixa de existir
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Tacuchian: "L l‘tffll‘l'():'tr(ffr a postura do
compositor que afirma ser wma continuagdo

de Villa-Lobos.'

ko
ra

como existia na vanguarda — esse ¢ o primeiro
conceito para o pas-moderno. O outro, um coroldrio
deste, é que eu nio rompi com a tradicao. Eu parti da
tradicdo ¢ estou avancando com novas idéias, com
novas proposi¢caes. Entdo, isso € o que caracteriza o
que eu chamo de pés-moderno. Muita gente critica
essa sigla: “mas pés-moderno é apenas uma etiqueta”.
Fu posso até, no futuro, niao
gostar mais desse nome e passar
a usar outro. I que eu ndo
encontrei um nome melhor.
Porque as pessoas criticam o
nome, Pdh]\‘ﬂl P{‘lh’lﬂ“(lL‘llnl):
cada um que fala do pas-
moderno, fala dele de uma

maneira diferente.

Quer dizer, o pos-moderno nio se
assume engudanto tul porgque quer
se mostrar descompromissado com
qualquer coisa ¢ ndao sob um
rotulo.

Ricardo Tacuchian: l'xatamente.
]')(ll'LiLlL' P(‘.’lﬁ']ﬂ(lll(ﬁl'ﬂ(] é .‘IPL‘HHS
um nome que cada um usa para
distinguir um boi de outro... F
apenas para dar nome aos bois
que a gente estd escolhendo um
nome, Na f‘{}ll‘l Ll(' outro H]L’”]U]'.
: O importante ndo ¢ discutir o
nome, 1madas o conceito. ,‘\ l]“L".‘wl;]l)
nio é etimoldgica nem fonética, mas semantica.

[Ha pessoas que ndo usam a expressio pos-
iﬂ(_)dL‘l‘ﬂO. mads |‘|{‘(}’|J-‘IITUCU. I_'.U PL'.\SULlln'{("”lU nao
gosto do nome neo-barroco, porque quando vocé usa
o prefixo neo, esti implicando que houve uma
revisitagao ao passado (neocldssico...). Faco uma
diferenga entre o que é uma revisitagio ao passado;
p[}.\};[) Lsar L‘l‘_‘lnt'ﬂ“)h d() I]El“&ﬁi‘l(lll‘ Llil lleLl]‘Qﬁ() |)(]|'(|“{’.
como eu disse, ndo sendo mais um vanguardista
(como fui), ndo estou mais negando a tradi¢io, mas
também ndo estou revisitando essa tradigao para
reelaborar e fazer alguma coisa nova. Fu estou
partindo da tradi¢do e procurando novos caminhos,

quando, por exemplo, trago para a musica de



“TACUCHIAN CONSIDERA O POS-MODERNO NAO COMO UMA ESTETICA, MAS UM COMPORTAMENTO ESTETICO,
UMA SINTESE, UMA SUPERAGAO DAS POLARIDADES.”

concerto os sons das megaldpoles, das grandes
cidades — isso é um caminho novo na misica
contemporanea, um caminho absolutamente novo. O
Villa-Lobos usou o choro que nio é rural, é da cidade,
mas de sua periferia; eu diria, mais suburbano que
urbano. Eu procuro o som mais moderno, do pop, do
rock, dos shopping-centers ¢ misturo isso com minhas
raizes, que ndo posso negar - faco isso
inconscientemente. Sei que, ainda hoje, existe
compositor que afirma ser uma continuagio de Villa-
Lobos. Posso, no mdximo, respeitar esta postura, mas
considero-a totalmente equivocada.

A minha tese é que as megaldpoles hoje estio
perdendo a sua nacionalidade, se tornando
universais. Isso pode até, nostalgicamente, parecer
triste, mas € uma realidade. Se vocé entra num
shopping no Rio de Janeiro, em Paris, em Nova
lorque, ndo sabe em que pais estd. Mesmo porque se
vocé entrar num shopping-center do Rio, vai encontrar
pessoas falando virias linguas — claro que o portugués
serd predominante — a misica de fundo é a mesma,
(por

globalizagdo), as marcas — vocé ndo fica surpreso com

os produtos sdo os mesmos causa da
nada —, a maneira de cobrar no caixa é exatamente a
mesma... Os problemas das grandes cidades, tudo a
mesma coisa: seis horas da tarde tem engarrafamento,
ha poluicdo urbana, violéncia urbana, tem gueto, tem
tudo. Entdo qual é a diferenca?

A diferenca ocorre quando vocé vai a uma cidade
pequena; esta sim € a auténtica cidade brasileira ou ¢é
a auténtica cidade francesa (no campo, fora de Paris)
— ali vocé tem todas aquelas idiossincrasias que
pertencem aquele povo, a cultura daquele povo; na
grande cidade, nio.

A minha versdo de pés-moderno é a expressao
estética da grande cidade. Mas, vocé veja, o Almeida
Prado e o Gilberto Mendes sdo completamente
diferentes entre si e de mim. Eles seguem, de certa
maneira, esses principios gerais mas, na hora da
musica propriamente dita, enquanto objeto musical,
a linguagem varia muito: eu sou mais urbano; o
Gilberto Mendes é mais, digamos, cinematogréfico; o
Almeida Prado mais mistico — sio formas diferentes
de pos-modernidade. Mas, de qualquer maneira, nés

ndo rejeitamos o uso de um dé maior de vez em

&
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quando, ndo estamos com uma postura
intransigentemente experimental — experimentamos
sim, mas isso ndo € nosso norte — ¢ procuramos uma
nova modernidade.

Porque aquela modernidade que caracterizou o
século XX é a modernidade das vanguardas, da
iconoclastia, da derrubada de velhas tradicoes. A
gente ndo estd a fim de derrubar nada, sé quer é
continuar esse barco que ¢ a histéria da humanidade.
E, naturalmente, nos adaptando s novas realidades
do préximo século que esti se aproximando. Por isso
é que eu disse que o pds-moderno é mais uma
postura estética do que uma estética em si. Eu diria
que ele ¢ uma sintese. E é também uma superacio
das polaridades. Quando falo de superacio de
polaridades, estou dizendo que nio tenho
compromisso com essa ou aquela polaridade, ji que
superei ambas. No inicio do século, Schonberg falava
em superagdo das dissonidncias. Agora, nés falamos
na superagdo de outras polaridades que sempre
regeram a mtsica ocidental.

Nio entra mais em minhas discussdes, como
ocorria, no passado, na musica brasileira, a questio
de se fazer uma misica universal ou nacional. Eu
ndo tenho o menor interesse, a menor preocupacio
de participar desses debates. Isso € coisa da época do
Mario de Andrade, do Villa-Lobos, do Getiilio
Vargas, do Koellreutter quando era jovem, do
Camargo Guarnieri (quando escreveu a Carta
Aberta). Na época de Mdrio, esta discussao foi muito

de

nacionalidade. Alguns compositores ainda persistem

importante, quanto & aFirmagéo uma
com este tipo de preocupagio. Mas os tempos
mudaram muito.

Para Koellreutter, o critério de valor de uma obra
de arte depende dos elementos noves que ela
apresenta. N@o penso exatamente da mesma forma,
embora reconhega a importincia do signo novo
numa obra de arte. Uma obra pode ser absolu-
tamente original e ndo valer nada, porque apesar do
signo novo ser dominante, ele, em si, nio é um
parimetro suficiente para justificar o valor da obra.

Reconhego que este terreno de nossa discussio é
muito movedi¢o. E como eu coloquei em cima de

minhas reflexdes um rétulo muito discutivel (pos-

BRASILTANA



“MUITA GENTE PENSA QUE O

PUBLICO ESCOLHE SEU ARTISTA. [SSO ATE OCORRE, MAS I£ BASICAMENTE O

ARTISTA QUEM ESCOLHE SEU PUBLICO."

modernismo nio ¢ um conceito
homogéneo, cada um tem o

SELL )

discute

E,

diferenga entre pis-modernisno

inclusive, se wntd
e f'uix—imul'('l'l.'irfml'ih
Ricardo Tacuchian : Bom, isso
ai ¢, de repente, uma aftetacao
de  linguagem, mas eu até
admito a diferenga. Talver pos-
modernidade seja 0 nome mais
proprio. Alguns autores falam
que nio acreditam gue exista
uma coisa nova chamada pas-
moderno, mas sim a altima fase

Llll

modernismo, que estd se
modificando; os  conceitos
estio, ainda, um  pouco

confusos. Fu i um artigo de

Rouanet, muito interessante, onde ele expressa esta
tese. Ele nega que haja uma coisa substancialmente
diferente, que merega ter um nome especial, porque
estarfamos vivendo a terceira fase ou a terceira onda
do capitalismo.

Dentro dessa linha  de pensamento,  a
maodernidade seria uma expressio do capitalismo que
tem trés fases: uma nacional, uma imperialista ¢ uma
planetiria ou globalizada que ¢ a atual. O capitalismo
estd tendo, com a globalizacio, suas adltimas
possibilidades de organizacio social. S6 depois que
houvesse uma modificacdo muito signilicativa da
sociedade, surgiria, também, uma expressio artistica
inteiramente  nova. Scgundo Rouanet, se o
capitalismo ainda existe, a modernidade continua,
embora ambos transmutados em novas formas.

Vejo, em relacio a mim mesmo, ¢ a outros
compositores também, que a L‘.1|wg;1 que eu tenho
hoje, quando sento numa mesa ou em frente a um
teclado para fazer musica, ¢ muito diferente daquela
7. B

resultado final da musica que eu faco também é

que e Lil']l]il nos anos Q I‘("illh:](l() SONOro, o

diferente da musica que eu fazia nos anos 70. Agora,

se o que eu fago hoje é uma continuacio natural do

que eu fiz no passado ou se ¢ uma coisa inteiramente

setembro 2000
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Hindemith ¢ S(flm’!![u‘n} (pdg. ao lado):
comportamentos opostos que o sistema-* I
possibilita integrar.
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nova, isso ¢ realmente |n|s:\|\u|
de discussdo. A musica que faco
hoje ¢ completamente diferente
da musica extremamente expe-
rimental que ainda na |ful'n|);|
alguns compositores insistem
em lazer. Esta musica "van-
guardista” de hoje me soa um
pouco... académica.

A preocupagio que tenho
com 0 pl'lhh'cw cu nao tinha
nos anos 70, qlmn(hm minha
postura era muito mais elitista.
Eu fazia um arte para um clube
fechado ¢ que poucas pessoas
tinham condicdes de entender.

A

muito maior com meu colega ¢

minha preocupacio era
com o critico. Hoje, eu nio me
pPreocupo Ccom um nem com o

outro, mas com o meu |)L'|})|in‘n

Mas o sexthor aindu tem um ,l?.'if.rha'u ('\}?(‘L'l.’f-jt‘u.“
Ricardo Tacuchian : Disso ¢ que eu ia falar.. Ainda
que meu publico seja reduzido, porque... ai ¢ uma
questdo de opgao. Muita gente pensa que o publico
escolhe seu artista. Nio: isso pode até ocorrer, mas ¢
basicamente o artista quem escolhe seu publico. Eu
faco musica para um determinado publico. Com esse
meu publico que nio ¢ de cinco milhdes mas, de
repente, de 300 pessoas — nao me importa —, estou
cumprindo uma funcio social, ji que ha pelo menos
300 pessoas que pensam esteticamente como eu. Se
cu fizer uma muasica de vanguarda, que ¢ uma coisa
absolutamente Stihi(‘t]\'.‘L absolutamente |)L’hb();|| 52
nova, as vezes, sem nenhum referencial com o mundo
que nos cerca, ¢ algo sensacional, do ponto de vista
da novidade. Mas, enquanto forma de comunicagio e
expressao ndo vai alcancar ninguém, porque é uma
musica que eu fago para mim ¢, quando muito para o
meu colega que também pensa como eu — ¢ um
compositor fazendo musica para outro compositor.
No inicio, vocé 1a ao teatro ou ao museu por ansia
de saber qual era a altima novidade, o dernier cri.

Atualmente o piblico ja estd um pouco cansado do



Reprodugdo

“"HA GRUPOS DE VANGUARDA QUE ATRAEM MULTIDOES, DEPENDENDO DO MARKETING EM CIMA DO ARTISTA.
SA0 EXCEQCOES QUE CONFIRMAM A REGRA.”

novo pelo novo. Nos Estados
Unidos, os concertos de musica
de vanguarda sdo apresentados
para um publico reduzido (30,
40 pessoas), a maior parte das
univer-

vezes subsidiados por

sidades. Os muadsicos estdo

CDs de

independente,

fazendo producio

mas nao
conseguem vender e distribuem
entre amigos. Agora, existem
arupos  de

vanguarda que

atraem multidées mas, isso
depende de um wmarketing em
cima do nome que aquele
artista jd adquiriu. Sdo excegoes
que confirmam a regra. Se hd
um show de Boulez, com suas obras, certamente sera
um sucesso, pois se trata de um nome mitico de
grande expressido. Stockhausen tem sua propria
banda que cobra uma fortuna de caché por
apresentacdes em que os musicos tocam fantasiados,
hi uma grande producio cénica, fumaca, gente
voando no palco... j@ ¢ uma coisa para qual a
imprensa, por causa do apelo daquele artista, faz uma
promogio enorme; existem téenicos de marketing que
trabalham junto com o grupo; é uma coisa mais
imediatista.

Nos estamos vivendo uma época do marketing.
Fsse conceito de Nmrke!iug, de cultura de massas ¢é
do século XX, Quem me convence que esse conceito
vai levar mais de um século?

O Ferreira Gullar afirma, com uma visio critica,
que nos dias de hoje o que vale é a cultura que estd
na midia. Hoje, ha artistas especializados em fazer
arte com apelo da midia. Artistas, as vezes até bons,
lancam mao disso. A verdadeira arte deveria
prescindir disso. O Ferreira Gullar faz essa critica, ele
que foi um grande vanguardista no passado, um
baluarte da \-'angu;-lrda nos anos 60 e que tem, ht)jc,
essa postura contraria a vanguarda, Como eu, que
também fui um artista de vanguarda (ndo radical):
minha produgio dos anos 70 tem forte tendéncia
experimentalista®. De certo modo, eu também tenho,

agora, uma postura critica em relagio & vanguarda,

o &)

embora ache que
historicamente ela tenha tido
uma funcdo importante, de
mexer com a gente e dizer
“olha, vocé nao pode continuar
s6 nisso”. Hoje eu uso sintaxe
da tradicio e a sintaxe da
vanguarda, da grande cidade e
da musica popular.. em suma,
estou pl‘()ctl[‘a’m(l() SLlPL’rHr das
polaridades, fazer uma sintese.

Voltando a primeira per-
gunta: o sistema-1" ndo é uma
estética, mas uma técnica que
atende a esse comportamento.
E uma ferramenta de trabalho —
nao uma coisa filosofica — que
me permite ter essa postura pos-moderna.

O senhor fala em “superacio da polaridade
nacional/universal”. Nio hd na pds-modernidade wma
tendéncia de retorno ao regional, ao provinciano?
Ricardo Tacuchian : Se isso acontecesse, seria um
equivoco do compositor. Eu acho que, cada vez mais,
uma expressio que ¢ muito regional estd se diluindo.
O emprego da expressao regional ¢ até admissivel
para mim, dentro da perspectiva de que o pds-
moderno deve trabalhar qualquer elemento, sem
diseriminagio. Mas ndo como norma.

FEu tenho uma recordacio muito forte da minha
infincia, de curtos periodos em que eu passava
quinze, vinte dias de janeiro, fevereiro, época de
carnaval com minha avé, em Pureza, Sio Fidélis, no
interior do estado do Rio de Janeiro. Era carro de boi,
rio Paraiba (nzlqucfa ¢poca, nao havia a pt)luit;flo que
hi hoje) e as manifestagdes culturais, folclore...
Nesta cidade do interior, as pessoas vestiam uma
roupa completamente diferente da roupa que se
vestia no Rio de Janeiro; falavam palavras que eu nem
entendia... — era como se eu estivesse fazendo uma
viagem interplanetdria. Hoje, no mais longinquo
rincdo brasileiro, a dltima novidade que foi langadu
por um artista de televisiio, na semana seguinte estd
li. O regionalismo esti desaparecendo. Hid uma

tendéncia a recuperi-lo enquanto histéria, mas
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“ REGIONALISMO ESTA DESAPARECENDO — SEU APROVEITAMENTO NA MUSICA DE CONCERTO TORNA-SE
CADA VEZ MAIS RARO."

enquanto aproveitamento na miusica de concerto
torna-se cada vez mais raro. Porque vocé veja o
seguinte: qual é o outro pélo da vanguarda? Nos anos
40, 50, 60 foi o nacionalismo. O filésofo, o pensador
do nacionalismo musical foi basicamente Mario de
Andrade, que chamava muita aten¢io para o folclore
— uma tradi¢ao da oralidade, do anonimato, do canto
¢, fundamentalmente, de uma paisagem rural.
Vanguarda/nacionalismo: eis outra polarizagio
superada pelo compositor pés-moderno,

Eu vou lhe dar uma cifra aproximada que jé li num
catilogo: até 1950/60, 70% da populacdo brasileira
moravam no campo e 30%, na cidade. Hoje, essa
proporgio se inverteu. O Brasil deixou de ser um pais
rural para se tornar um pais urbano. Considerando
ainda que, quando vocé vai a uma fazenda, encontra
TV a cabo, computadores, o dono da fazenda de dois
em dois anos vai a Nova York; as pessoas mais pobres
tém televisdao, e comecam a falar da mesma maneira
que no Rio de Janeiro, com o mesmo sotaque, o
mesmo modismo (de repente aparece uma novidade
de fala

Rondénia ou em Pureza).

que ¢é imediatamente absorvida i em

As manifestacdes folcléricas hoje ja sio muito
artificiais, porque nio acontecem espontancamente,
mas numa determinada data do ano, com uma verba
de prefeitura — que chama as pessoas mais velhas,
que ainda se lembram de tudo; faz as roupas (as
vezes, jd ndo mais auténticas, mas estilizadas). Hoje
em dia sdo muito raras as auténticas manifestagoes
do povo. Qual a diferenca dessa cultura do campo
(folclérica, do povo) para a cultura da cidade? E que
essa cultura do povo sempre vem de baixo para cima
e estd se tornando cada vez mais rara; e a cultura da
cidade vem de cima para baixo, sempre de uma
instituicdo — a midia, a universidade, o teatro oficial,
gr)vemamental. Neste caso, o povo simp|esmente
consome. Na cultura do povo, quem consome é quem
produz. De certo modo, o papel do miisico pos-
moderno ¢ subverter esta realidade, isto é, superar
esta polaridade.

De vez em quando, os meios de comunicagdo de
massa descobrem que existe ld no subirbio do Rio —
e eu ja freqiientei, ja conheci isso —, aos sibados,

umas reunides em que o pessoal compra umas
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cervejas, alguém leva um violdo, outro um pandeiro e
fazem uns pagodes com musicas que ninguém
conhece. Entdo, um empresdrio descobre que isso da
dinheiro e “faz uma lavagem com sabao de coco”, pie
uns instrumentos eletrénicos ¢ cria o “pagode para
vender disco”. Na verdade, o pagode sempre existiu,
era o auténtico; agora ¢ um pagode com mil
instrumentos eletronicos, dancarinas e um erotismo
para se ver. Antes, o erotismo existia, ndo para ser
visto mas para participar. Vocé dangava com aquela
ging,a, pele com pele, rosto colado ete. Agora, nio;
VOCE, passivamente, vai ao show e assiste. Acho que a
exploragido do folclore na musica de concerto ji estd
muito esgotada, pelo menos como norma. Nao tem
mais sentido lancar mdo de um tema de cego do
nordeste. Ainda existe cego no nordeste?

Eu jd assisti em um festival de folclore do norte
fluminense, a uma apresentagio de cavalhada. A
cavalhada jd ndo existia ha alguns anos mas, algumas
pessoas mais velhas do lugar, que a conheciam no
passado, receberam uma verba para preparar as
roupas ¢ arranjar uns cavalos. Assim, montaram uma
cavalhada de ultima hora... “para inglés ver”,

Entdo, essa questio do regionalismo sempre vai
existir, mas contaminada pela cultura global. Quando
eu falo que fago uma musica da grande cidade, que ¢é
uma megaldpole universal, nao estou dizendo que
perdi minha brasilidade. O compositor que mora em
Hong Kong, também uma grande cidade, nao faz uma
4 minha — o

musica exatamente igual pos-

modernismo ndo é uma coisa fechada. Ele tem
muitas faces. Fazer como os nacionalistas faziam,
usando elementos folcléricos explicitos ou nio, isso
eu acho que ndo tem mais sentido. Camargo
Guarnieri ja fez isso muito bem, Mignone, Villa-
Lobos, Guerra-Peixe ¢ agora ndo sobrou nada para a
gente. Ou o que sobrou é muito pouco e, quando a
usa folclore, o faz inconsciente ou

gente 0

circunstancialmente.

Os artistas pds-modernos querem se reaproximar do
piiblico. Mas parece continuar havendo wma certa
distdncia entre o artista erudito e o artista popular: o
erudito vai continuar sendo erudito e o popular,

POPH!MT’. E s o p{)]’?ltl‘ﬂ?" nunca vai ser aceito como



“A MUSICA COMERCIAL BASICAMENTE DEVE VENDER DISCO."

S ]

erudito (componente), ainda que use virios elementos
eruditos em sua nuisica, o que nio acontece com o
erudito, para quem é mais fdcil vir a ser considerado wm
bom compositor popular.

Ricardo Tacuchian : Eu ndo nego que, apesar de, a
todo momento, falar em superagio das polaridades,
nao reconhega que elas existam. Elas existem, mas
vocé ndo se preocupa com isso e transita num
continuum, de um pélo a outro. Eu acho que a
miisica popular € uma coisa ¢ a erudita, outra. Agora,
reconhec¢o uma zona cinzenta — isso sempre existiu e
hoje mais ainda (até hoje ninguém sabe se Ernesto
Nazareth é erudito ou popular).

O conceito de qualidade da musica de concerto ¢
dificil de definir, tem elementos de novidade,
dominio artesanal da linguagem, permanéncia com o
tempo (e isso vocé s6 pode julgar a posteriori); uma
certa coeréncia ndo so dentro da obra em si, mas nas
obras que vocé esta fazendo (sdo parimetros muito
dificeis de serem entendidos). Na musica popular,
ndo a do povo, mas a pop, feita para vender discos, o
critério de qualidade ¢ o niimero de discos vendidos.
Se vocé faz um sambao, um pagode, um rap e vende
mais de 50 mil CDs é uma boa musica, porque o
musico compode querendo vender discos. E o seu
agente vai dar apoio a ele, se ele tiver potencial de
venda de disco — esse é o critério bdsico da muasica
popular comercial. Ha outros musicos populares que
compdem por prazer ¢ nio estdao preocupados com o

mercado. Mas esses sdo uma minoria.

Mas hd, por exemplo, grupos de pop, rock que utilizam
elementos da wuiisica erudita e obtém resultados
satisfatdrios, mesmo criando composicaes hibridas.
Ricardo Tacuchian: Essa turma fica na marginalidade
e acaba desaparecendo, porque ndo assume uma
identidade. Nao quer dizer que eu nido ache vilido
fazer isso: de vez em quando, um desses grupos acaba
caindo no gosto, se sobressaindo, mas geralmente
esse grupo hibrido nio “acontece”, nem “fica” ¢ nem
vende disco.

A misica comercial basicamente deve vender
disco. Com essa afirmativa, ndo estou excluindo o
significado cultural e a importincia da muisica

comercial; apenas constato um fato. A musica de
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concerto ndo é comercial, mas representa um
avangado exercicio de expressio e construgio e
estélica que, em raros casos, acaba ficando para a

posteridade.

E, na pos-modernidade, hi esse objetivo de ficar para a
posteridade?

Ricardo Tacuchian: Olha, quando um artista faz a
miusica, ele quer que essa obra tenha um
reconhecimento naquele momento, nio pensa na
posteridade (que, alids, é um dos critérios de
qualidade da obra); se a obra ficar, isso ¢ mais um
elemento que confirma a qualidade da obra dele.
John Cage trabalhou em cima do acaso, do eventual,
do passageiro e dizia fazer uma musica para ser
consumida agora, nio se preocupando mais com a
posteridade (que era um pensamento tradicional dos
No final da

admitindo que parte de sua obra ficaria para a

artistas). vida, reformulou isso,
posteridade. Nio sei se alguma obra minha ficari
para a posteridade. Mas ndo vou mentir dizendo que
nao aspiro esta permanéncia no repertério. Quem

sabe?

Algumas obras de Ricardo Tacuchian escritas
sobre o Sistema-T foram: Pdprica (violdo); Capoeira
(piano); Avenida Paulista (piano); Evocagao a Lorenzo
Fernandez (flauta e violao); Omaggio a Mignone
(quinteto de sopros e piano); Natureza Morta (flauta,
clarineta, violino e violoncelo); Giga Byte (14 sopros e
piano); loccata Urbana (quarteto de madeira, piano e
quinteto de cordas); Hayastan (orquestra sinfonica);
Terra Aberta (orquestra sinfénica e soprano) e
Quarteto de Cordas N. 3 “Bellagio” (partitura

reproduzida na abertura deste artigo).

Notas

1 TacucHian, R. “Fundamentos Tedricos do Sistema-1". Debates:
Cadernos do Programa de Pds-Graduagao em Miisica. 1 (1997): 45-68
2 “Musica pés-moderna no final do século”. Pesquisa e
Miuisica. 2 (jun, 1992): 24-31.

3 Cl. o CD Tacuchian/Estruturas, com selo RioArte Digital, onde

sao apresentadas seis obras de cdmara dos anos 70 do compositor.
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Villa-Lobos
e 0S 50O anos
do Brasil

O

MARIA DE LOURDES SEKEFF

O artigo, uma homenagem a Villa-Lobos nos 500 anos do Brasil, traca um paralelo de sua pritica

composicional com a desenvolvida no universo da pintura. Aborda Villa do pés-romantismo (impressionismo)

ao universalismo (abstracionismo), passando pelo nacionalismo (fovismo) e neo-classicismo (classicismo),

ressaltando que, a despeito desse painel, Villa-Lobos sempre foi um pouco de tudo todo o tempo.

¢ Freud fosse vivo estaria “rolando”,

tentando entender os deslocamentos ¢

condensaghes das sincopas musicais do

“desabusado” Villa-Lobos. Ndo importa que
sua relagido com a musica tenha sido frustrada. Nao
importa que lhe incomodasse a “razio da sem razio”
dos sentidos musicais, ainda assim Freud se curvaria
ante Villa, recortando na Alma Brasileira a alquimia
do racionalismo portugués, miticidade indigena e
magicidade negra, que imantou e moldou a musica
do mestre.

O Brasil filho de

portugués, mic tupinamba e “amdsia” negra, cresceu

musical, esse pdria pai
largado, sem aconchego. Caberia ao pid Villa-Lobos
resolver o nosso complexo de Edipo, legitimando
nossa identidade musical nos seus Choros, no Ciclo
Brasileiro, a despeito do portugués e do ibérico, donos
das “verdades” ¢ das “armas”. O branco negou o indio
¢ canibalescamente  devorou nossa  dimensao
psicolégica. Com o negro, entretanto, e a despeito das
humilhagoes, emergiria o primeiro impulso para
aquilo que Darev Ribeiro chamou de “civilizagio
brasileira”. Era necessaria revisio

4gora  uma

psicolégica de nossa alma; era necessdrio resgatar a

.\t‘lL‘I'I]l)[’() 2000

sua identidade. E Villa-Lobos o Faria. Villa deu o seu

recado, historicizou o Brasil musical, simbolizou
transformacoes ritmico-melédicas de nossa cultura,
ajudou a organizar nossa sensibilidade, mapeou a
tépica do nosso psiquismo racial em estruturas
musicais. No seu procedimento alquimico, nao
rejeitou nada, nem o indio, nem o negro, nem o
branco, desenvolvendo um I)mjcld musical do Brasil,
esse arquétipo de mistura, esse cadinho de
sentimentos ue marcam presenga em sua literatura.

Em sua andlise de Villa-Lobos, Freud (31 anos

Villa)

considerado entdo animal, e o negro, mercadoria, nio

mais novo que concluiria que o indio,

tinham direito de fala, mas o conseguiriam na musica
do mestre Villa, que oxigena a nossa miscigenagio ¢ a
consciéncia de nossa historia, desnudando a Alma

Brasileira em trés dimensoes: musical, histérica e

o

racial. Mesmo porque o nosso diferencial é a

miscigenagdo, nosso valor ¢ a miscigenacdo, ¢ a

musica de Villa, diria ainda Freud, “reconhece”

falando, essa

psicnlogica mente

miscigenacao,
tematizando nossos caaporas ¢ as imagens de nossa
il]lTIEl que nao encontram €sSpagco no P]lll]l') ]("lgit’(') &

racional de nossa consciéncia. Villa legitima o nosso



psiquismo musico-racial. Cabe ao Brasil de 500 anos,

hoje vivendo a “aldeia global” de Mcl.uhan, a tarefa
da autenticagio.

Baixo, porte viril, olhar brilhante, mordaz,
irascivel, artista, gozador, como homem Villa-Lobos ¢
uma lenda, surpreendente, desabusada. Como
compositor, € um grande vaidoso, genial, “barroco”,
gozador, “mistificador”, prestando-se a exageros de
endeusamento e repulsa, pois que Villa sempre se
divertiu em ser um pouco de tudo. Com uma
personalidade forte e contraditéria, esse “bicho do
mato, anjo maluco ou crianga genialissima™, tinha o
extraordindrio dom de dar o que falar, Por isso Freud
abandonaria os seus “preconceitos” musicais ¢ se
debrugaria hoje no estudo de Villa, compositor que se
pode amar ou odiar, mas nunca ignorar, uma vez que
ele nos toma a todos de assalto.

Artista genial e genioso, assentando sua obra na
nossa musica popular (expressio psicolégica de um
p()\‘(]‘ como costumava diy(ff). \;i”‘d C()aniStDU um
lugar fmpar na histéria da musica brasileira. Nio foi
fora de propasito o ter sido escolhido muisico oficial
do movimento modernista da Semana de 22, aquela
semana de escindalos literdrios e artisticos, como
planejaram os integrantes do grupo (Mirio de
Andrade, Oswald de Andrade, Menotti del Picchia,
Guilherme de Almeida, Sérgio Miliet, Anita Malfatti,
Di Cavalcanti, Vicente do Rego Monteiro, John Graz,
Victor Brecheret, Graga Aranha, entre outros),

movimento que promovia a derrubada de Aleijadinho,

de Jeca Tatu, Carlos Gomes, parnasianismo,

romantismo, ¢ outros mais. Na Semana o
“acontecimento” musical era Villa, cujo espirito
inconformista, se por um lado prega o vanguardismo,
por outro apresenta, paradoxalmente, um programa
de cardater altamente internacional, sdébrio,
cadenciado, de influéncia francesa (Sonata N°2 para
violino e piano, Trio de Cordas N° 2 e 3, Valsa Mistica,
Camponesa Cantadeira, A Fiandeira, Historietas
(canto e piano) ¢ Quarteto Simbdlico (flauta,
saxofone, celesta, harpa e coro feminino oculto).
Todas, obras sem qualquer vislumbre daquela
modernidade de que se revestia a Semana. O
demolidor Villa-Lobos nao fora nada moderno em sua
programacio!

Para o musicélogo Henry Barraud existem dois
Villa-Lobos: o primeiro, o jovem, génio primitivo, com
tragos "de Homero caboclo resgatado do fundo da
floresta amazénica para os grandes saldes
parisienses.”. O segundo, o Villa maduro, génio,
civilizado, que rompe com a imagem de “indio
inculto”, de selvagem amazénico, abandonando os
exageros da percussio e do espetacular.

O Villa jovem ¢é aquele que nos anos 20
desembarca na fina e civilizada Paris, levando o
ambiente proustiano da capital francesa a tremer ante
aquele “fendmeno césmico em ebuli¢io”, como dizia
dele 0 musicélogo Marcel Beaufils.? O esnobismo e o
cardter mundano de certo modo neoclassico que

vigorava nos saldes parisienses apds a Primeira
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VILLA-LOBOS MAPEOU A TOPICA DO NOSSO PSIQUISMO RACIAL EM ESTRUTURAS MUSICAIS.

Guerra, ao lado de uma musica politonal, dissonante,
mas ainda assim sustentada por melodias simples,
estruturadas dentro do sistema tonal, de repente
foram sacudidos pela musica agressiva e exdtica de
Villa-Lobos. Alids, esse ¢ o periodo mais moderno da
sua musica (de 20 a 29), marcado por experiéncias e
A

modernidade de Villa provinha entdo de duas fontes,

desmesuras que depois desapareceriam.
da vanguarda internacional, e da disponibilidade do
mestre a diferentes aportes.

d‘dﬂd(l

desprezando a critica conservadora ¢ compromissado

Sempre 0 que falar, incomodando,
com uma linguagem que refletisse o seu povo, Villa,

musico impulsivo, irregular, inesperado,
desconcertante, autodidata, singular, deixa de lado o
colonialismo que asfixiava a nossa criatividade desde
seus primordios, rompe com o sabor passadico do
romantismo, ¢ se volta agora para o folclore.

O que encantaria mais Freud no universo
villalobiano, provavelmente seria essa sua fase,
marcada por uma profusio de cores melddicas, de
efeitos sonoros, de riqueza percussiva, harmonia e
técnica que enfeiticavam tudo e todos, muito embora
contrastando com momentos musicais impregnados
de elementos de facilidade, o que provocou a recusa
de alguns especialistas da época.
Olivier

melhor havia neste

Compositores  como Messiaen,

encantados com o que de
universo de cores “primdrias”, ndo escaparam i sua
influéncia. Messiaen chegou a admitir trés
influéncias sensiveis em sua obra, a de Claude
Debussy, de Heitor Berlioz ¢ Villa-Lobos. Alids, ele
fala dos trabalhos de Villa com admiracao, referindo-
se particularmente a achados geniais no trabalho de
orquestragio do mestre.

Villa-Lobos, dissemos, foi um pouco de tudo.
Compositor de surpresas e efeitos, de avancos ¢
recuos, cle resumia em sua inquieta¢do visceral a
energia do homem contemporineo, voltado a uma
forma integral de comunicacio. Tentando equacionar
0 seu universo musical, embora ndo haja uma
evolugio linear na sua produgdo tal como
encontramos em Beethoven por exemplo, ainda assim
uma certa incidéncia de caracteristicas comuns em

sua literatura (emprego de material folelérico, gosto
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pela atmosfera brasileira, paixdo ritmica, exploracio
de instrumentos inusitados, simpatia pelo intervalo
de quarta, pelos clichés sentimentais, barroquismo
desenfreado), permite-nos recortar a sua produgio
em quatro momentos, cada um com uma
correspondéncia pictérica, muito embora, repetimos,
Villa-Lobos tenha sido um pouco de tudo ao mesmo
tempo.

Assim, primeiro veio a sua fase pds-romintica,
marcada por uma pastosidade melosa e algo
por
caracteristicas da época. De gosto impressionista, a

académica ¢ uma [ragmentacdo ritmica,
influéncia de Wagner (orquestragio), Puccini (linha

melédica), Debussy (ambiéncia), resultam na
exploragio de uma paleta de cores que nos remete a
harmonia integral de Signac. E o periodo do Poema
Sinfonico Ibemicirabe, da 6pera Izaht, do Trio N? 2 e
3, do Canto do Cisne Negro (para violino ¢ piano, uma
espécie de cantilena impressionista) e outras mais.
Depois terfamos o Villa-Lobos nacionalista. Em
termos pictoricos esta é sua fase marcadamente

nacionalismo efervescente, combativo, em que a sutil

fovista. a fase do folclore puro, daquele
cromaticidade fragmentada de sua escrita anterior ¢
substituida pelos “tons quentes”, pelas cores
primdrias que valorizam os impulsos e sensagdes
vitais do artista. E o periodo em que Villa se volta para
o nosso povo, compondo obras densas, fortes, cheias
de cores violentas, numa explosio ufanistica de
brasilidade, desorientando tudo e todos (Uirapuru,
Amazonas). Politonal, polirritmico, selvagem, fazendo
uso da cor e da luminosidade (Danca do [ndio Branco,
Ciclo Brasileiro), conversando com os sapos cururus,
compondo por uma necessidade bioldgica como dizia,
explorando os efeitos coloristicos de uma farta
Villa-Lobos

plasticamente o som, busca solugdes nao-ortodoxas,

percussio  (Choros), trabalha
apresenta forga de invengao e capacidade de pensar
uma multiplicidade de elementos superpostos,
abandona formulas tradicionais, técnicas passadigas,
e se volta para nosso povo e nossa cultura.

A explora¢iio das cores musicais nesse universo de
pura possibilidade sonora e plastica ¢ adensada pelo
recurso do ritmo e dos instrumentos tipicamente

brasileiros, quando entio o neo-primitivismo de Villa



CERTA INCIDENCIA DE CARACTERfSTICAS COMUNS PERMITE-NOS RECORTAR SUA PRODUCAO EM QUATRO
MOMENTOS, EMBORA VILLA-LOBOS TENHA SIDO UM POUCO DE TUDO AQ MESMO TEMPO.

subverte, desmistificando o colonialismo europeu e
projetando nossa musica na sua real dimensio de
brasilidade. da de

compositores da época, e mais proximo das

Longe mesmice outros
inquietacdes do pensamento contemporineo. Dai
para a frente o nacionalismo seria o denominador
comum de sua produgio. E mesmo quando ele se
universalizar, ndao perderd jamais a ligacdo viva com a
terra que tanto ama, como aconteceu com Barték.
Como Van Gogh, Villa-Lobos trabalha aqui
“cores” primdrias (Noneto para coro, conjunto de
cdamara e percussio, obra que o aproxima de certas
de Milhaud);

caracteristicos, superpoe tons e modos diferentes

pdginas explora intervalos

(algumas Cirandas), abusa das apojaturas, dos
a

acordes de 13, explora o estilo rapsédico, glissandi,

timbres tudo

diferentes, acordes alterados,
colaborando para essa explosao de brasilidade que sao
os seus Choros. £ o Villa folclorista, nacionalista
convicto, expressando o quanto somos intoxicados
com a nossa paisagem, como dizia. E assim que
desenvolve o uso arbitrario da cor, que subindo de
tom ganha maior luminosidade (Danca do Indio
Branco, do Ciclo Brasileiro de 1936).

Villa

neocldssico, periodo em que sua literatura adquire

Depois  vem o predominantemente
nova dimensio, marcada por uma atitude purista,
valorizagdo da forma, abandono do volume e da cor
viva, & maneira de Reynolds e Gainsborough. A
tendéncia neocldssica que vigorou em certa faixa da
produgdo musical européia e a qual Villa-Lobos
aderiu, procurava recuperar  procedimentos
composicionais “passados”, ou seja, tudo aquilo que
tinha um certo aspecto antigo. Hssa é a fase que
coincide, social e politicamente, com o seu periodo
de aceitagdo do regime varguista, periodo em que
Bach vai assumir um lugar definido em sua obra,
possibilitando-lhe um compromisso entre “a muisica
de cardter nacional, limitada no tempo e no espaco, e
a musica sem fronteiras e eterna™ do mestre alemio
(Bachianas Brasileiras).

Por fim temos a fase universalista, quando entiio
Villa faz uso depurado da cor musical, simplificagao
do idioma, rarefagdo sonora, uso do essencial e das

no¢oes permanentes (Quarteto N°6), explora o
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sintético e a inconsciéncia nacional, feliz expressdo
de Mario de Andrade; faz uso do intervalo de 23, de 4"
(Quarteto das Quartas, pois que horizontal e
verticalmente esse intervalo é ai posto em evidéncia),
e explora a atonalidade (12° quarteto). Villa utiliza
amiude 5%. paralelas no baixo, escalas por tons,
liberdade formal, invencdo continua de ostinatos, de
notas e acordes pedais, blocos sonoros
independentes, tonalidade evasiva, e outros recursos
mais. O folclore ndo estd presente nessa literatura,
mas a nossa brasilidade sim, 0 nosso psiquismo racial,
sim, como diriam os tedricos, musicologos, estetas, e
também Freud. Esse é o periodo da musica de
camara e dos bonitos quartetos, resultando numa
obra mais serena e¢ menos marcada por efeitos
exteriores. Assim, a despeito do seu eterno
barroquismo (pois Villa foi sempre um pouco de tudo
todo o tempo, ji o dissemos), aqui ele nos remete a

obras de Volpi em sua fase abstracionista.

Esse artista dotado, indo do primitivismo do seu
folclore ao automatismo nacionalista de sua pintura
original, legitima a nossa musicalidade com uma
literatura que envolve entre outras obras, as Cirandas
(1926), Prole do Bebé 1 e 2, Rudepoema (1926),
concertos para piano e orquestra, Choros (quando
entdo se afirma o caréter brasileiro de sua produgao),
muasica coral,

Bachianas Brasileiras,

quartetos,
sinfonias. Por isso Manuel Bandeira dizia que ele era
um génio mesmo, 0 mais auténtico que ji tivemos, se
é que algum dia tivemos outro.

Sim, o Brasil musical foi redescoberto por Villa,
“compositor que estd para a musica brasileira como
Bach para a musica alema: tudo parece comegar com
ele”™. Sem a formacao técnica de um Barték,
Schoenberg ou Stravinsky, o trabalho e criatividade

de

Cascadura, apresentando solugdes que o conduziria a

desse mestre formado pela Universidade
caminhos emancipadores, semelhantes aos do
préprio Stravinsky, Schoenberg e Bartak.

Assim, ele antecipou concepgdes sonoras pré-
concretas, antes de John Cage, como afirmava
Gilberto Mendes, além do que foi tropicalista antes
do tropicalismo. O seu primitivismo, o ritmo, a

superposi¢do de tons e modos diferentes, os choques
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Nos 500 ANOS DO BRASIL, CABE REDESCOBRIR VILLA-LOBOS, RESGATANDO SEU LUGAR, POR DIREITO
E POR MERITO, NA HISTORIA DA MUSICA E DO POVO BRASILEIRO.

politonais entre diferentes naipes da orquestra,
aproximam Villa-Lobos de Stravinsky; a prolixidade
da escrita, avizinha-o de Milhaud e Schostakovitch,
da de Webern;

atonalismo (Quarteto N° 12) acerca-o de Schoenberg;

afastando-o concentracio 0
a exploragio que faz do som (o som pelo som), de
farése; o uso de blocos sonoros independentes, as
extravagincias instrumentais, a tonalidade evasiva, a
bitonalidade, a politonalidade, de Charles Ives. E
enquanto a sua literatura antecipa os chamados
ruidos coloridos da musica eletronica, e as estruturas
lado a Bach, a

Expressividade de sua sincopa, a linha melédica, o

polifénicas situam-no lado a

emprego de instrumentos brasileiros (puita, matraca,
reco-reco, caracaxd), tornam-no estreitamente Iigado
4 nossa musica popular. Muito embora para Jorge
Coli “"nido ha muito sentido em buscar, na sua obra,
elementos de vanguarda que precedem, anunciam ou
do

experimentalismo da época, justamente porque Villa-

$a0 contemporineos de solugdes
Lobos nunca se coloca na linha do experimentalismo,
mas na necessidade orginica de cada obra”. Mas,
acreditamos que € exatamente essa necessidade
orginica que faz de Villa-Lobos um experimentalistal

Por tudo isso se diz que Villa, esse indio de casaca
como o chamava Menotti del Picchia, é um dos
grandes acontecimentos dos 500 anos do Brasil.
Poupado da decadéncia e do encerramento do ciclo
bioldgico de criatividade que atinge os artistas em
geral, toda a sua produgio foi marcada por um certo
pathos inerente ao seu préprio destino musical. O
desconcertante é que em termos de grande priblico a
obra desse “neo-selvagem” continua ignorada, a
despeito da forca, do valor e do papel que lhe é
inerente no cendrio brasileiro ¢ mesmo internacional,
ressalvando-se algumas como Bachianas Brasileiras
N5, outras para violio ¢ outras poucas cangoes.
500 do  Brasil,
procedimento inverso, redescobrir Villa-Lobos,

resgatando o lugar que ¢ dele, por direito e por

Cabe assim, nos anos um

mérito, na histéria da musica e do povo brasileiro.
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« Memoria Fotogrdfica ABM =

A partir desta edicdo, Brasiliana estard reproduzindo imagens do
acervo da Academia ‘Brasileira de Miisica

“Hagrantes da sessdo inaugural da Academia Brasileira de Miisica, no dia 30 de junho de 1945, no
auditério da ABI no Rio de Janeiro (fotos do acervo de Andrade Muricy, doado & ABM):

1 ¢ 2 - Mesa diretora: da esquerda para a direita, Andrade Muricy, Jodo Itiberé da Cunha, um
representante ndo identificado do Gabinete Militar da Presidéncia da Repuiblica, Villa-Lobos, outro
representante do governo, um participante ndo identificado, Oscar Lorenzo ‘Fernandez ¢ Luiz Heitor
Correa de Azevedo.

3 - Flagrante da platéia.

4 - Na primeira fila: José Siqueira, Antonio Sd Pereira, Iberé de Lemos, ‘Brasilio Itiberé da Cunha e
Garcia de Miranda Neto. Na sequnda fila: Frutuoso Viana, Eurico Nogueira Franga e dois
participantes ndo identificados.

Obs.: Caso vocé reconhega alguma das pessoas nio identificadas, por favor nos comunique.
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GALERIA DOS INTERPRETES DA MUSICA BRASILEIRA

Arnaldo Estrella,

UM DEFENSOR DA
MUSICA BRASILEIRA

Arnaldo Estrella nasceu no Rio de Janeiro em
1908, Formou-se em |1i‘1|m_ na classe de Barroso
Neto, no entio Instituto Nacional de Mdasica (hoje
Fscola de Muasica da UFR]) onde, mais tarde, tornou-
se professor. Foi também aluno de Tomds Terin.
Militante  politico na mocidade, muito lutou em
defesa da justica social. Fez brilhante carreira de
tendo  exercido o

concertista ¢ de professor,

magistério no Conservatorio Nacional de Canto

Orleonico a convite de Villa-Lobos.

Virios  pianistas  de  prestigio  foram  scus
discipulos, como Luis Medalha, Linda Bustani, Luis
Carlos de Moura Castro, Vera Astrachan ¢ Antonio
Guedes Barbosa, entre muitos outros. Outra arena de
luta deste incansdvel artista, defensor de nossa
musica, foi a imprensa, como critico de masica dos
jornais O Globo e Ultima Hora.

Formando com sua mulher, a violinista

Mariuccia lacovino, Frederick Stephany

(viola) ¢ Ibere  Gomes Grosso
(violoncelo) o Quarteto da Guanabara,
ampliou sua folha de servigos em
prol da masica brasileira. Em duo

com Mariuccia lez, ainda, virias

tournées  pelo  Brasil,  Furopa,

URSS, China ¢ Angola. Dessa

parceria Hcaram regis-

trados em disco as

trés Sonatas para Violino ¢ Piano de Villa-Lobos, em

1967, durante o Festival consagrado ao compositor,

promovido pelo NMuseu Villa-1obos.
Ele Toi o primeiro pianista a gravar uma antologia
brasileira, com exemplos

sonora  da  musica

paradigmiticos de nossos principais  compositores
para piano. Em LP de 1968 registrou pela primeira
vez uma pega de Sigismund Neukomm (O Amor
Brasileiro, descoberta por Mozart de Aradjo), além de
obras para piano de Brasilio ltibere, Leopoldo
Miguez, Henrique Oswald, Alexandre Levy, Alberto
Nepomuceno, Barroso Neto, Villa-Lobos, Brasilio
[tiberé I1, Fructuoso Viana, Lorenzo Fernandez,
Francisco Mignone, Camargo Guarnieri ¢ luiz
Cosme. Essa magnifica panorimica da musica
brasileira serviu de exemplo para outras antologias
SONOrds, (‘—_‘\I‘.‘!\JI(I;I\I P')l' outros Pi.l”i"il:i"L |)“i"’ JANOs
depois, Arnaldo Estrella trouxe a lume uma nova
pesquisa sobre musica brasileira em forma de livro: o
premiado Os Quartetos de Cordas de Villa-Lobos,
publicado pelo Museu Villa-Lobos.

lembra que a  grande

Mariuccia  lacovino

preocupacao de Estrella era com o respelto ao texto
musical. Estava a servico da musica, especialmente
na condicio de educador. Sempre que possivel
resolvia questoes interpretativas com a presengi dos
autores, como ocorreu com  Villa-Lobaos, Nignone,
Camargo Guarnieri ¢ Almeida Prado. Foi um
intérprete gue aliou sua fina sensibilidade de artista ¢
de professor a uma téenica pianistica invejivel ¢ a
uma grande cultura musical.

Estrella participou do antigo quadro de Membros
Intérpretes da Academia Brasileira de  Muasica,

Faleceu em Petropolis, em 1980, (Ricardo Tacuclian)

V. ’ ; :
Mdrio “Tavares,
TALENTO EM REGENCIA
E COMPOSICAO

O maestro ¢ compositor Mario Tavares nasceu a
I8 de abril de 1928, em Natal (RN). ¢ cresceu em
ambiente musical: um de seus irmaos ¢ pianista ¢
outro, violinista. Aos sete anos de idade iniciou scus
lommaso Babini. O Rio

estudos de celista com

Grande do Norte ja olerecera ao Brasil dois excelentes

setembro 2000



intérpretes: o pianista Oriane de Almeida ¢ o
violoncelista Aldo Parisot, muito conhecido nos Estados
Unidos como solista e professor. Sem esquecer o
compositor Osvaldo de Souza, cujas cangies estao no
repertério da maioria de nossos cantores.

Em 1944, Mirio Tavares transferiu-se para o
Recife, pois seu mestre Tommaso Babini se mudara
para a capital pernambucana. Em 1947, instalou-se
definitivamente no Rio de Janeiro, onde terminou o
curso na Escola Nacional de Musica, hoje UFR].
Pouco depois foi contratado pela Orquestra Sinfonica
Brasileira e, em 1950, ji o vemos como assistente do
spalla, por designacio do maestro Sergei Koussevitsky.
Nessa época ja se fez conhecer como compositor. Em
1957, foi um dos fundadores da Orquestra de Camara
da Radio MEC, com a qual ofereceu como regente
alguns memordveis concertos. Mdrio se havia aper-
feicoado com o maestro Victor Tevah e, a partir dessa
época, recebeu convites para dirigir as nossas melhores
orquestras, inclusive a OSB, onde trabalhara como celista.

O primeiro sucesso como compositor ocorreu em
1959, com o poema sinfonico-coral Ganguzama,
premiado com o primeiro lugar no concurso para os
40 anos do Theatro Municipal do Rio de Janeiro. A
obra lhe valeu o diploma do melhor compositor de
1959. No ano seguinte, Mirio foi nomeado regente-
titular estivel da orquestra sinfonica do Theatro
Municipal. Consolidava-se assim sua reputagio como
regente e compositor. Em 1961 esteve em Israel por
um més e no ano seguinte ganhou o Prémio Nacional
do Disco com uma excelente gravacio Columbia.

Além de suas atividades regulares a frente da
Mirio

bastante como regente em nivel internacional, de tal

citada orquestra, Tavares se sobressaiu
maneira que sua reputacdo como maestro, até certo
ponto, obscureceu um pouco a fama do compositor.
Em 1976, dirigiu oito récitas da dpera O Chalaga, de
Francisco Mignone, no Rio de Janeiro e fez um
programa completo com obras de Villa-Lobos no 8°
Festival Interamericano de Musica, em Washington,
com muito agrado. Em 1983, obteve outro sucesso no
Rio, pela primeira audicio da opera Yerma, de Villa-
Lobos. Alids convém lembrar que Mirio Tavares é o
regente que maior nimero de primeiras audicdes de
obras de compaositores brasileiros tem feito.

O

importantes missoes culturais na América do Sul, a

ilustre maestro  potiguar teve também

ele confiadas pelo Departamento Cultural do

Ministério das Relagoes Exteriores. Dirigiu  virios
concertos no Chile em 1975 e, em 1983, reorganizou
a Orquestra Sinfénica de Lima, Peru. Pelo seu valioso
trabalho no Chile, recebeu do governo daquele pais a
medalha Gabriela Mistral e retribuiu a gentileza ao
escrever a Suite Copihue, dedicada a Universidade do
Chile, onde foi homenageado. Jdi o ltamaraty
ofereceu-lhe, em 1991, a medalha Rio Branco pelos
servicos prestados ao Brasil no exterior.

Em 1988 foi eleito para a Academia Brasileira de
Misica e, no ano scguinte, seu estado natal
condecorou-o com a medalha Alberto Maranhao. Em
1996, recebeu o Prémio Nacional de Miisica da
Funarte como regente. Dois anos depois, aposentava-
se, por limite de idade, do cargo de regente titular da
orquestra do Theatro Municipal. Oferecen entio
inesquecivel concerto, quando foi efusivamente
homenageado por seus muitos amigos e admiradores.

Aos 72 anos, Mdrio Tavares continua ansioso por
subir ao pddio. Acaba de ter a alegria de ouvir
novamente seu excelente Ganguzama, em Sio Paulo,
¢ sua obra como compositor é digna do maior
respeito. Além de musica de cimara, do bailado
Praiana, Mario ¢ autor de trés importantes concertos:

um para celo e orquestra (1981),

violino e

outro para
orquestra (1987) e um
terceiro para viola e

orquestra (1989). Esses

trabalhos formam um

verdadeiro  painel or-
qll(’sll‘al ¢ representam
toda a sua enorme ex-
periéncia a frente de uma
orquestra sinfénica. Nio
fosse ele um excelente
representante na Ameérica
notdvel

Latina da

escola  alema de
regéncia do maestro

Nikisch,

cuja tradi¢io lhe

Arthur
foi  transmitida
pelo seu mestre
Victor Tevah.

(Vasco Mariz)

MARIO TAv
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onfinados em iniciativas isoladas desde sua
retirada dos curriculos oficiais do pais, o
ensino da musica e as iniciativas de
musicalizacio da crianca estdo readquirindo uma
dimensio importante no estado do Rio de Janeiro. As
Secretarias de Lstado de Cultura e de Educagio
acabam de aprovar um projeto proposto ao Conselho
Estadual de Cultura pelo conselheiro Edine Krieger
para a criagio de um Programa Permanente de
Musical

publicos de ensino do estado ¢ dos municipios,

Atividade Fscolar nos estabelecimentos

Aidéia ¢ estimular o interesse, abrir horizontes (e
ouvidos) e propor meios, mais do que ensinar a tocar
instrumentos ou a cantar — embora as atividades
devam passar por essas priticas e possam fornecer
esse tipo de treinamento aos alunos que persistirem
no interesse. “Nio se trata de ensinar musica, de
saber notas e tocar instrumentos — o que pode vir
numa etapa seguinte — mas de fazer com que as
criangas vivenciem a linguagem da musica, criem
uma atividade musical”, explica Edino Krieger,
enfatizando, nos termos do proprio projeto, a
importincia da musica para a formacio integral da
personalidade humana (e de platéias) e seu poder de
integracao social, “O fundamental ¢ que a crianca se
interesse, ela ndo serd nunca obrigada. A idéia ¢é
oferecer-The esse contato de maneira ludica, e que ela
vi se interessando pela mdsica, por cantar, tocar
instrumentos, ficando capacitada a enveredar pela
'c'lti\'id'dd(’ TT]UHiL'lll. se (]Uis("r, ou P('l() menos a ser
futuramente um ouvinte preparado e um consumidor
esclarecido de discos também.”

O projeto, em fase de estruturagao, ja levou a
formagao de um Grupo de Trabalho composto de
especialistas em educagio musical, encarregado de
elaborar o programa a ser aplicado por monitores, que

por sua vez serdo preparados pela Escola de Musica
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Y ‘Educacao
g m”SiCﬂl

Por CLOVIS MARQUES

Villa-Lobos ¢ outras instituicoes de ensino musical,
recebendo informacoes e conhecimentos tedricos,
priticos, diditicos ¢ metodologicos. Foi sugerida a
cringio de uma modalidade de "holsas de trabalho”
para a arregimentacdo, como monitores, de musicos
profissionais e estudantes de musica recém-formados
ou em vias de formagio.

No

cumprido, o Grupo de ‘Trabalho deverd ter em

estabelecimento  do  programa  a  ser
mente, scgundo 0 projeto, o “aproveitamento e
resgate dos elementos integrantes ¢ formadores de
nossa cultura musical”. Em outras palavras, a musica
mais proxima das comunidades locais como forma de
vivenciamento do fazer musical. “O repertorio serd
uma questio fundamental”, avalia Edino Krieger.
“Serd preciso ter nas maos o que trabalhar com as
criangas, que serdo orientadas pelos monitores no
sentido de criar seu préprio repertério, buscar
tradi¢oes das praprias comunidades, trabalhar com a
cancio folelérica.”

O grupo de trabalho ¢ formado por Cecilia
Conde, educadora e diretora do Conservatario
Brasileiro de Musica; Nicolau Martins de Oliveira,
maestro e organizador do projeto Do A¢o ao Clissico,

que desde 1974 estd a frente da Banda ¢ de outras

iniciativas  de  musicalizacio  na  Fundacio
Fducacional de Volta Redonda: Cecilia Horta,
educadora  musical;  Valéria Ribeiro  Peixoto,

organizadora do projeto de Educagio Musical do
Instituto Nacional de Musica da Funarte; Caique
Botkay, animador cultural ¢ membro do Conselho
Iistadual de Cultura; José Maria Braga, diretor da
Escola de Musica Villa-Lobos, do Rio de Janeiro; e
Saloméa Gandelman, educadora ¢ ex-diretora da
Escola de Musica da UNI-Rio. Uma Coordenagao
Mista Permancnte para o gerenciamento do projeto

também devera ser instituida.



ViLLA-LoOBINHO

O projeto do Conselho Estadual de Cultura

contém uma referéncia a Villa-Lobos e seu pioneirismo
no terreno da educagio musical. Pois no Rio de Janeiro
o Museu Villa-Lobos estd ligado nesta drea a um projeto
que vem dando frutos desde 1986. Foi entio que, a
convite dos moradores do morro Santa Marta, ao pé da
sede da institui¢do na rua das Palmeiras, em Botafogo,
seu diretor, Turibio Santos, organizou uma escola de
musica informal na favela, com a participacio de
estudantes de licenciatura da UNI-Rio.

Mobilizando centenas de criancas e adolescentes
da comunidade ao longo desses anos, fosse na igreja,
na creche ou no centro cultural, o trabalho teve virios
patrocinadores, entre eles a Academia
Brasileira de  Musica, que se
empenhou no acompanhamento dos
resultados. Recitais eram promovidos
periodicamente no Museu, e muitos
dos professores e alunos evoluiram
para a profissionalizacio.

Numa segunda etapa, a Fundagio
Moreira Salles propos ao Museu uma
associacdo. "O Jodo Salles queria
selecionar nove alunos vocacionais”,
relata Turibio Santos, “mas eu achei
injusto nos atermos a este niimero, ¢ propus que
premidssemos uma quantidade grande de criangas,
promovendo um curso de verdo do Museu. Os
professores seriam os mesmos do Projeto Dona
Marta.” Em janeiro de 2000, foram selecionadas 100
criangas, que passaram a ser preparadas por
professores da UNI-Rio, do Museu e de diferentes
origens, “de preferéncia populares”. Nascia entio o
Projeto Villa-Lobinho, no qual a continuidade do
treinamento dos nove alunos da selegio final ¢
assegurada pelos rendimentos de um fundo de RS 1
milhdo administrado pela Fundagio Moreira Salles.

A filosofia da iniciativa é explicada por Turibio
Santos, também professor na UNI-Rio e na
Universidade Federal do Rio de Janeiro, a partir de
uma critica a certa tendéncia que vigorou no ensino
da musica no Brasil. “Havia uma falha gravissima”, diz
ele: "Ndo admitir a relacdo primordial professor/
aluno/instrumento  ou  professor/aluno/objetivo
(composicio, etc.), relacio que faz com que o

produto final seja excelente. Cada vez que esta

“Projetos
levam
mitsica
para sala
de aula
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relagdo é submetida a um excesso de matérias, é o
mesmo que colocar sete joelhos entre a coxa e o pé.
A alternativa que adotamos foi, a partir da relacao
basica aluno/professor/instrumento, dotar o professor
da capacidade de passar o universo musical total para
o aluno. O professor tem apenas um joelho na perna,
capitalizando todo o universo musical, e através dele
passam as outras matérias, o que fascina os alunos e

faz com que progridam numa velocidade espantosa.”

MEenNiNos po Rio

Villa-Lobos, ainda uma vez, esti na fonte de
inspiracao da Orquestra de Vozes Meninos do Rio,
iniciativa das Secretarias Municipais de Educagio e
de Cultura do Rio de Janeiro dirigida
pelo maestro  Jdlio  Moretzsohn.
Escorado nos preceitos da atividade e
da reflexdo tedrica de Villa-Lobos,
Moretzsohn retine até 1.200 criangas
em ensaios no Sambédrono, em
apresentagoes e num disco ji realizado.
A idéia central é a fixacdo de uma
consciéncia musical brasileira, a busca
de uma identidade cultural, segundo a
proposta villa-lobiana de educacao
musical através do canto orfednico nas
escolas, com sua forca integradora e motivadora.

Semanalmente o orientador do projeto ministra
aulas de regéncia coral para 21 professores da rede
municipal de ensino. Esses professores também
formam um coral, que é por sua vez ensaiado,
recebendo nogdes de diditica, métodos de ensino e
exercicios de técnica vocal. Cada professor tem um
coral em sua escola, ensaiando semanalmente. O
nimero de criancas em cada coral varia de 20 a 120,
Periodicamente as escolas  sdo  visitadas por
Moretzsohn ou uma de suas assistentes, havendo
ainda ensaios setoriais reunindo trés ou quatro escolas.

Da mesma forma que nos dois outros projetos — o
do governo do estado e o do Museu Villa-Lobos com
a Fundagio Moreira Salles — o conceito de partir do
particular para o geral, da musica que corre no sangue
e circula na comunidade para os objetivos mais largos
— entre eles o fortalecimento da cidadania —, inspira o
trabalho de Jalio Moretzsohn. “A singularidade local
é a fonte vital da riqueza e da pluralidade da cultura,

tao valorizada na pés-modernidade”, frisa ele.
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estivais, concertos e encontros

LIm sumdrio
dos principais eventos
da misica brasileira

Por IRINEU FRANCO PERPETUO

tsica antiga, musica dos povos indigenas e africanos, misica contemporinea: com a chegada da
efeméride dos 500 anos, o Brasil defronta-se com seu passado ¢ presente musical, debatendo
suas raizes, relendo seu presente e buscado tendéncias para o futuro em uma série de eventos
que tiveram e terdo lugar em virias partes do pais. Nas proximas piginas, apresentamos um sumirio do que foi
e serd discutido nos principais festivais e encontros de musicologia que ocorreram/ocorrerio no Brasil ao longo

do ano em que se celebra o aniversirio de nosso descobrimento pelos portugueses.

PERSPECTIVAS DA A C TN Realizado de 6 a 11 de junho no Ttad Cultural, em Sio Paulo,
o evento teve curadoria do compositor José Augusto Mannis. Os consultores foram Benjamin Taubkin ¢ Nelson
Ayres, com produgio exccutiva de José Jacinto de Amaral de Cacd Diniz. A programacio constou de
apresentacoes ao vivo e debates. De acordo com Mannis, seus critérios ao elabord-la foram dois: “oferecer
ferramentas para aprimorar o desempenho profissional dos musicos nas dreas de produgio e promogio; e
mostrar uma parte da produgdo contemporinea, associando musica a outras linguagens (dangas, multimeios,
teatro, etc.), novos meios de expressio (improvisagio com dispositivos live eletronics) e musicas de fronteira
(entre jazz, musica popular, tradicional e experimental”. Para ele, a musica contemporinea deve poder existir
em todos os tipos de eventos, e nio apenas nos especializados. “Os concertos de musica erudita em geral, bem
como diversos outros tipos de eventos, deveriam ter também no programa obras atuais. Isso ocorre muito fora
daqui. Mas ¢ preciso comegar por algum lugar. Antes de querer entrar na casa dos outros, vamos convidar todos
para vir a nossa.” Dal a proposta eclética do evento, afirma Mannis: “programando nio somente musica
contemporinea, mas também sons e propostas originais, com danga, teatro, video, multimeios, musica popular,
musica étnica, cinema e instalagdes, teremos um novo publico no evento, e, provavelmente, parte dele voltara para
outras apresentagoes, porque se interessou pelo que vin.”

PROGRAMACAO DE DEBATES

6 de junho MERCADO EDITORIAL — PROGRAMAGAO DE ORQUESTRAS Claudia Toni e Roberto Farias Como as grandes formagaes tém acesso ao
repertdrio brasileiro para orguestra 7 Como sio feitas as encomendas e como estreitar as relugoes entre as orquestras e os compositores? O que pode
ser feito?

7 de junho Direrro autorar — José Carlos Costa Neto Que sociedade escolher? Como se filiar? Como e onde registrar wma obra? Vale a
pena associar-se a sociedades no exterior? Os intérpretes e seus direitos. « PRODUCAO E LEIS DE INCENTIVO A cULTURA — Eduardo Alves, Edson
Natale e Leonardo Brant A produgao musical por miisicos ¢ produtores. Gerenciamento de projetos de eventos e publicagoes e captagao de
TeCHUrsos

8 pE Junno ComunicaGAo — Regina Porto, Antonio Gongalves Filho e Nelson Kunze Dicas para wma boa divulgagao de eventos. O que fazer,

quent procurar, como enviar material. « INTERNET: CONSCIENCIA DE REDE E FERRAMENTAS — Regina Branski e Fernando lazzetta Como

pesquisar na Internet: procura de informagaes, sites de consulta.
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IV ENcONTRO DE MusicoLocia HisT¢
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PRI [niciativa da Escola Superior de Musica de Karlsruhe — instituicio de ensino alema

dirigida pela pianista brasileira Fany Solter — este festival marcou os 500 anos do descobrimento do Brasil. O
subtitulo Von Cembalo bis Computermusik/ von Cafe bis Caipirinha (Do cravo a misica eletrénica/ Do café a

- caipirinha) ja sugere a linha adotada pela curadoria do evento: tragar um grande painel da producao musical de

nosso pais. Entre 18 ¢ 25 de junho, o publico alemao péde ouvir programas variados, com palestras e concertos.

PrOGRAMACAO

18/06 — Recital do cravista Marcelo Fagerlande. Obras de ].M. Nunes Garcia, Francisco Xavier Bachixa, Carlos Seixas, Jodo de Souza
Carvalho, Luis Alvares Pinto e Francisco Xavier Baptista.® Homenagem a Villa-Lobos. Ensemble e Solistas da Escola Superior de Miisica
de Karlsruhe, com convidados. Regéncia Ligia Amadio. Obras: Choros N% 1, 2.4, S, 7, Sonata e Fantasia Concertante.

19/06 — Palestra dos compositores Vinia Dantas Leite, Guilherme Bauer Edino Krieger e Ronaldo Miranda. ® Trajetdrias. Alunos e
docentes da Escola Superior de Muisica de Karlsruhe. Obras de Mariza Resende, Cirlei de Holanda, Ronaldo Miranda, Ernani Aguiar, Edino
Krieger ¢ Guilherme Bauer.

20/06 — Canto da Nossa Terra. Antonio Del Claro, violoncelo, e Araceli Chacon, piano. Obras de Henrique Oswald, Camargo Guarnieri,
Villa-Lobos, Claudio Santoro, Eunice Catunda, Guerra-Peixe, Mignone ¢ Edino Krieger.

21/06 — USP Sinfonietta. Regéncia Ronaldo Bologna. Obras de Bach, Villa-Lobos, Camargo Guarnieri, Carlos Gomes.

23/06 — Miguel Proenga, piano. Obras de Alberto Nepomuceno, Gottschalk, Edino Krieger e Villa-Lobos. ® Vanguarda Brasileira. — Miisica
eletroaciistica ¢ Nova Muisica para Teatro. Obras de Koellreutter, Antonio Jardim, Aylton Escobar e Vania Dantas Leite.

24/06 ~ Seresta. Obras de Ronaldo Miranda, Aylton Escobar, Edino Krieger, Ronaldo Miranda e Guerra-Peixe. ® Matiné de piano. Obras
de Ronaldo Miranda, Santoro, Widmer, Fructuoso Viana e Almeida Prado.

25/06 — Finale. Obras de Villa-Lobos e Tom Rescala. Alunos da Escola Superior de Muisica de Karlsruhe e convidados brasileiros. ®
Batucada de samba com alunos de percussao da classe de Isao Nakamura e outros alunos da Escola Superior de Masica de Karlsruhe .

Realizado pelo Centro Cultural Pr6-Musica de Juiz de Fora,
entre 21 e 23 de julho, o IV Encontro de Musicologia Histérica teve como tema Miuisica Religiosa na América

- Portuguesa. Foram apresentadas cinco conferéncias por autores convidados, nove trabalhos tematicos por
- autores inscritos e cinco comunicagdes por autores também inscritos. De acordo com o musicélogo Paulo

- Castagna, coordenador do evento, nele surgiram virias discussdes sobre problemas atuais na pesquisa de

|
~ miisica no Brasil, “entre eles, a impropriedade e falta de consisténcia das designacdes ‘miuisica colonial

brasileira’ ou ‘misica brasileira do periodo colonial’; a importincia de um maior contato entre musicélogos

histéricos e etnomusicélogos; a necessidade de um maior intercambio entre a produgdo musicolégica

- brasileira e portuguesa; a urgéncia de novas agoes ligadas a preservacio e acesso a memdria musical
brasileira, que resultaram, entre outras, na proposta de elaboragio de um documento coletivo, para ratificar

e dar maior for¢a as conclusées do 3.° Simpésio Latino-Americano de Musicologia, ocorrido em Curitiba, em

janeiro do ano passado.”

CoONFERENCIAS

ANDRE GUERRA CoTTA — Descobrimentos do Brasil: dos arquivos musicais a outras histérias da misica « Ivan Mooby — Gaspar Fernandes
e a presenga portuguesa na América Espanhola « Josg Maria PEprosa CArDoso — A midsica da Paixdo que os portugueses levaram ao Brasil
* Marcero Campos Hazan — Musica e midsicos portugueses no Cabido Metropolitano do Rio de Janeiro » PauLo CastacNa — Uma andlise
documental do Grupo de Mogi das Cruzes

TRABALHOS TEMATICOS

ADEILTON BAIRRAL — As quatro Paixdes do Arquivo da Ciiria Arquidiocesana de Sao Salvador « ALufzio José Viecas — Alguns informes
sobre arquivos de musica sacra em Minas Gerais « Graura Lucas — Miisica religiosa dos negros do rosdrio na América Portuguesa »
JaeLsoN BrrraN TRINDADE — O samba dos antepassados: religido e muisica entre escravos » Lucas RoBaTTo — Missa Pastoril para a Noite
de Natal (1811) de José Mauricio Nunes Garcia: o confronto da corte e da colénia no idilio pastoral » Maria Ings Guimaraes — Catilogo
temitico da obra de Lobo de Mesquita » PaBLO SoTuyo BLANCO — De Antifonas e outros quebra-cabecas « ROSANGELA PEREIRA DE TUGNY
— O inventirio do acervo de Curt Lange da UFMG: contribui¢des para uma ética da pesquisa de campo em musicologia » SERGI0 Dias —
Consideragoes sobre o ambiente cultural setecentista e a musica mineira

COMUNICAGOES

Antonio Epuarpo Santos — Um outro olhar em torne do gesto “sonoro” « CARLOS ALBERTO FIGUEIREDO — Editar José Mauricio Nunes
Garcia « FaBio Vianna Peres — Cancioneiros musicais portugueses e quinhentistas » MARILIA LaBo1sSIERE — Carlos Guastavino, uma voz
que fala pela América Latina « RosEmARA STAUB DE BaRROS Zaco — Os documentos musicais do compositor Gilberto Mendes
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correu o sério risco de nio acontecer. “Todo ano eu digo que vai ser o tltimo, porque estou muito cansado”,

afirma o compositor santista Gilberto Mendes, criador do evento. Depois de 15 anos em Sao Paulo, o festival,
devido a retirada do patrocinio do Itai Cultural, resolveu voltar as origens, ¢ se concentrar em Santos. "Nao
quero mais fazer em Sao Paulo: o festival foi ficando muito grande ¢ escapando do controle, o que ¢ perigoso.
Em Santos, sou uma pessoa de um certo prestigio e, mesmo fazendo um evento mais modesto, nio hi o perigo
de o dinheiro falhar”. Embora tenha realizado concertos em master classes em Sio Paulo (no que denominou
de “extensio” do festival), Mendes concentrou mesmo o evento em Santos. Além da continuidade da “conexio
flamenga” (ligagio proxima com o grupo belga Spectra Ensemble, dirigido pelo brasileiro Alvaro Guimaries), o
festival contou ainda com duas atragoes estrangeiras: o compositor ¢ regente norte-americano Jack Fortner e
alguns solistas russos, que vieram de Sao Petersburgo. "Em maio deste ano, o Festival da Primavera, em Sao

l)

('wrs;hul‘gn_ comemorou virias efemérides: 300 anos da cidade de Sao Purcrsbl.lrgcl, 55 anos da vitdria sobre o

nazismo, milénio da cristandade ¢ 500 anos de Descobrimento do Brasil. Fizeram, entido, uma noite brasileira,

com obras minhas e de Villa-Lobos. Foi a maior emogao da minha vida”, afirma o compositor.

PROGRAMACAO DE CONCERTOS EM SANTOS — TEATRO BrAS Cupas

25/08 — Orquestra Sinfonica \111111"1p.ﬂ de HJnlm:’_I;n‘L Fortner, regente ® 26/08 Spectra Ensemble ® 27/08 Solistas de Sao
Petershurgo ® 28/08 — Musica de cimera e recital de piano — Antonio Eduardo, Rubens Ricciardi e outros ® 29/08 — José¢ Eduardo Martins
(piano) ® 30/09 — Mireille Gleizes (piano) ® 31/08 — A Danga na Musica Nova

EXTENSAO SA0 PAULO — FACULDADE SANTA MARCELINA
21/08 e 24/08 — Master classes com o Spectra Ensemble ¢ 22/08 — Solistas de Sao Petersburgo ® 24/08 — Spectra Ensemble

BIENAL INTERNACIONAL DE MUsICA ELETROACUSTICA DE SA0 PauLo GRSl e T IaaToe (e SR I Te s
compositor Flo Menezes, coordenador da BIMESP (Bienal Internacional de Musica Fletroactstica de Sao
Paulo), ainda nao tinha a definicio precisa sobre a data do evento. "A probabilidade ¢ que ocorra ji, de 30 de
setembro a 11 de outubro, com uma programacio espetacular, que incluird a estréia no Brasil de Gesang der
Jitglinge ¢ de Hymmnen, de Stockhausen, nas versoes originais quadrifonicas”, diz Menezes. “Por ser proximo de

Stockhausen, acabo tendo acesso de suas proprias mios as suas obras.”

ENCONTRO INTERNACIONAL DE ETNOMUSICOLOGIA [FANNEEIC0! FIe (SN I TarNe Fou W RN AG (R o) TerUa (Rt A I d 1€

outubro, o Encontro Internacional de Etnomusicologia: masicas africanas ¢ indigenas em 500 anos de Brasil. O
evento pretende reunir em Belo Horizonte uma série de especialistas em muasica de tradiciio oral, representantes
de sociedades indigenas de Minas Gerais, do Xingu, da Amazonia e das musicas alricanas, além da musica alro-
brasileira, para propiciar a troca de experiéncias em torno da multiplicidade de fontes musicais existentes nos
500 anos da historia do Brasil. Com cinco dias de duragio, o encontro prevé sete tipos de atividades: mesas
redondas; olicinas-encontros musicais; lancamentos de livros; mostra de videos e filmes em etnomusicologia;
feira de livros, videos, revistas; apresentagio de trabalhos em painéis; e painéis livres, abertos a trabalhos
redalizados fora do circuito académico. “leremos o privilégio de reunir em mesas redondas ¢ oficinas
pesquisadores de diferentes dreas, e musicos — ou ‘musicantes’, nos termos de Gilbert Rouget — participantes
das comunidades religiosas negras ou indigenas, diretamente relacionados aos temas tratados”, afirma Rosangela
Pereira de "Tugny, professora da Escola de Musica da UFMG e coordenadora do evento. “O encontro nio se
propoe a uma mostra ou festival de culturas exéticas, e, portanto, nio estio previstos espeticulos dos grupos
representantes de povos indigenas, africanos e afro-brasileiros convidados.” Tugny diz que as musicas alricanas
¢ indigenas sio o tema do encontro porque “algumas tradi¢ées alricanas ¢ indigenas, a despeito dos
traumatismos que lhes acometeram, produzem, com respeito a cultura dos brancos, um impressionante impacto
de alteridade, conservando sua forca ritual e sua diversidade. Neste sentido, os trabalhos selecionados para o
encontro respondem com uma dupla caracteristica: se debrugam sobre tradicoes que exprimem integralmente

esta for¢a e apresentam sobre elas um olhar engajado.”
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PrOGRAMACAO

23/10 « Mesa redonda — As muisicas de tradicdes orais no contexto musical de hoje » Oficinas/encontros musicais — Sopros da Amazinia
Mostra de fillmes » Painéis, feiras de livros, discos ¢ CDs.

24/10 « Mesa redonda — O siléncio dos indios na musicalidade brasileira « Oficinas/encontros — Yamiy, os espiritos do canto « Mostra de filmes
« Painéis, feiras de livros, discos e CDs.

25/10 « Mesa redonda — Rota das Maisicas Africanas e sua Insergio na Cultura Brasileira » Oficinas/encontros — O repertdrio simbdlico dos
ritos e os instrumentos rituais » Mostra de filmes

26/10 « Mesa redonda — A efervescéncia e o significado do Congado Mineiro ¢ a Passagem de Milénio » Oficinas/encontros com os membros
das guardus convidadas « Mostra de filmes » Painéis, feiras de livros, discos e CDs

27/10 « Mesa redonda — Sons e rituais sagrados: a experiéncia indigena e africana « Langamento de livros = Encerramento

Filmes — La musique a la Cour dum Roi a Porto Novo, de Gilbert Rouget « Documentdrio sobre os indios Waiwai, de Ruben Caixeta «
Tikmu'um, de Miriam Martins » Accepté/Refusé, de Vincent Dehoux ¢ Os sons do Rosdrio, de Glaura Lucas

Pesquisadores e miisicos convidados — Gilbert Rouget (CNRS, Paris) » Vincent Dehoux (Musée de 'Homme, Paris) « Jean Michel
Beaudet (CNRS — Nanterre) » Rafael de Menezes Bastos (Universidade de Santa Catarina) « Angela Lithning (Universidade Federal da Bahia)
« Ricardo Pamfilio de Sousa (Grupo de Consultores em Educagio Indigena do MEC — drea de musica) « Miriam Martins (Depto. de Sociologia
da PUC-MG) « Claudia Neiva Matos (Universidade Federal Fluminense) « Guilherme Werlang (Universidade de St. Andrews, Escécia)

Rl B S AN IR TS o El U im dos maiores projetos do maior compositor brasileiro de todos os tempos, a
educacio musical, é o foco do 38.% Festival Villa-Lobos, que acontece de 13 a 18 de novembro, no Rio de
Janeiro. Turibio Santos, diretor do Museu Villa-Lobos, lembra que a entidade vem desenvolvendo, desde 1985,
inspirada pelos ideais do compositor, o projeto dos Mini-Concertos Diddticos. “Um elenco de 60 garotos é

recrutado a cada dois anos para este projeto”, explica Santos. “Eles fazem uma espécie de ‘servigo militar

~ musical no museu: nos concertos, eles ndo apenas se apresentam, como tém de discorrer sobre o que fazem e

musica em geral.” Sio garotos tocando e falando de musica para garotos. “Nio hd maneira melhor de penetrar

na cabe¢a de uma crianga do que essa”, diz Santos. “Desta maneira, o Museu nio chega as criangas

simplesmente com a musica de Villa-Lobos, mas com as idéias de Villa-Lobos.”

ProGramMAGAO — Sara CeciLia MEIRELES

13/11, as 14h30 — Concerto diddtico com a participacio da Orquestra de Cavaquinhos de Cabo Frio

14/11, as 14h30 - Concerto didético com a participagio do Coral da Escola Si Pereira

15/11, as 17h — Concerto didatico com a participagio do Coro Infantil do Rio de Janeiro/Elza Lakshevitz, regente

16/11, as 14h30 — Encontro de corais

17/11, as 14h30 - Concerto em homenagem a Villa-Lobos — Orquestra Sinfanica Brasileira Jovem/Yeruham Sharovsky, regente

18/11, as 20h — Concerto com a Orquestra Pré-Musica/Henrique Morelembaum, regente. Participagdo do madrigal Ars Plena ¢ do
violonista Marcos Tardelli

SOLENIDADE — MUSEU ViLLA-LoRos

17/11, as 11h — Missa em memdria de Villa-Lobos, oficiada pelo Padre Carlos Parada. Participagao dos alunos de misica do Instituto
Moreira Salles

N O el LT A L EV O e (U B\Y B O [nternational Council for Traditional Music (ICTM), entidade

académica em relagdes consultivas formais com a Unesco, realiza, entre 4 e 11 de julho de 2001, na Escola de

Muisica da UFR], seu 36.° Congresso. Este tipo de evento tem lugar a cada dois anos, e s6 ocorreu na América

Latina uma vez — em Sio Paulo, em 1954. Desta feita, é estimada a participagio de cerca de 350 pesquisadores
de todo o planeta, além de artistas representando diversas tradi¢des musicais. “Serd, principalmente, uma

grande oportunidade para a participacdo em congresso internacional dos muitos estudantes brasileiros que se

~ dedicam hoje ao estudo da etnomusicologia e suas disciplinas afins”, afirma o professor doutor Samuel Aratjo,

~da Escola de Musica da UFR], coordenador da comissdo local do evento (o coordenador geral é o doutor

Anthony Seeger, ex-diretor da divisdo fonogrifica da Smithsonian Institution e atual professor da Universidade

“da Califérnia em Los Angeles). “Muitos nomes exponenciais nesse campo de estudo estardo presentes, como

Bruno Nettl (Universidade de Ilinois, EUA), Rafael José de Menezes Bastos (UFSC), Gerard Behague
(Universidade do Texas, EUA), Hugo Zemp (CNRS, Frang¢a), Arthur Simon (Alemanha) e o préprio

“coordenador geral do encontro, Anthony Seeger”, completa Aratijo.
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«~Brasil

a Miisica do “Brasil de ontem ¢ hoje =

"]”rugur um multifacetado painel da producio

musical de nosso pais. Esta ¢ a meta da série
“Musica do Brasil — ontem e hoje”, que acontece até
dezembro no Rio de Janeiro. O projeto, iniciado em 25 de
agoslo, ¢ uma iniciativa conjunta da Academia Brasileira
de Musica ¢ da Sula Cecilia Meireles, palco onde
ocorrem todos os seis concertos programados. A estréia
reuniu o Quarteto de Brasilia interpretando obras de
Guilherme Bauer (Quarteto de Cordas N° 2) e Villa-Lobos
(Quarteto de Cordas N” 6) ¢ o Quinteto D'Elas em
repertorio Villani-Cortes (Caratingué), Marisa Rezende
(Cisnas para violino, viola, violoncelo, contrabaixo e
piano) e Amaral Vieira (Fronteiras Opus 297 — Quinteto
sobre temas de Alma Mahler). Em setembro hd dois
concertos programados. Dia 14, a Orquestra Sinfonica
Brasileira, sob regéncia de Ligia Amadio, traz pecas de
Joiao Guilherme Ripper (Abertura Concertante para obod,
corninglés e orquestra), Camargo Guarnieri (Concertino
para piano e orquestra), Almeida Prado (estréia de Ore-
Jaci-Tated para violino ¢ orquestra). Os solistas da noite sio
Caio Pagano, piano; Constanga Almeida Prado, violino;
Luiz Carlos Justi, obo¢ ¢ Trancisco Gongalves,
corninglés. Dia 28, um programa de musica instrumental
e cénica com obras de Guerra-Peixe (Prelidios Tropicais
I e 4), Harrv Crowl (Miisica para Fldvia), Marisa
Rezende (Ressondancias), Tato Taborda, Chico Melo (Nik
Nil, para trombone ¢ percussionista) ¢ Tim Rescala
(Ronunce Policial), com Alain Motard, piano; Mariana
Salles, violino: Maria leresa Madeira, piano; Monique
Aragdo, piano; David Gane, sax e flauta: Ronaldo
Diamante, contrabaixo; [ulu Pereira, trombone, Oscar
Bolio, bateria ¢ Rodolfo Cardoso, percussao. Dia 17 de
outubro, o Trio Brasileiro interpreta Francisco Braga e
Osvaldo Lacerda; o Quinteto Villa-Lobos acompanhado
de Maria leresa Madeira apresenta pecas de Mirio
Tavares (Quinteto), Villa-Lobos (Quinteto em Forma de
Choros) e Radamés Gnattali (Sexteto). Dia 9 de
novembro, a OSB, regida por Roberto Duarte com a
participacio do violonista Fabio Zanon e soprano Claudia
Ricitelli, toca Villa-1.obos (Bachianas Brasileiras N° 5 ¢
Concerto para violdo e orquestra) ¢ Mario Ficarelli
(Sinfonia N” 3). A série encerra-se em 2 de dezembro
com um programa “Do Colonial ao Contemporineo”

a cargo do grupo coral Caliope, de Jilio Moretzsohn.

setembro 2000

1ANAS «

o OS'ESP inaugura novo o=
Centro de ‘Documentagdo

ﬂ()l‘qucslrll Sinfonica do Fstado de Sao Paulo
inaugurou e¢m junho o Centro de Docu-
mentacio Musical Maestro Eleazar de Carvalho
(CDM). O objetivo do centro ¢ disponibilizar
informagio musical organizada e atualizada e editar
obras de compositares  brasileiros. O acervo da
midiateca tem materiais de orquestra e hibliografico
variados, documentos que digam respeito a OSESP e
aos scus membros, hemeroteca, periadicos, CDs,
gravacoes realizadas pela Ridio e TV Cultura, videos,
ete. Este acervo poderi ser consultado em cabines de
som para audi¢io individual, um mini-auditorio para
pesquisa de imagem ou na drea de leitura. A
instalacio do CDM foi possivel gracas ao apoio
cultural das empresas Giroflex, Aceco e Gradiente, O
horirio de funcionamento é de de 2" a 6 feira, das 14
as 18h30. Consultas também podem ser feitas através

do e-mail: documentacao@osesp.art.br.

& Concurso SBMC «
premia cinco fompositorcs

O juri formado por Almeida Prado. Avlton
Escobar ¢ Mario Ficarelli indicou os cinco
ganhadores do 1 Concurso Nacional de Composicio
Sinfonia Cultura — SBMC, uma iniciativa da
Sociedade Brasileira de Musica Contemporinea com
apoio da riadio Cultura FM de Sao Paulo. Tiveram
obras premiadas os compositores bdson Hiromitsu
(Primavera Tripartida), Luciano Matias Ribeiro
Guimaries (Estudos Sinfonicos), Marcos Barroso de
Siqueira (Nove Cromos) , Nilson Ferreira dos Santos
(Sunnima) e Vinicius Calvitt (Sinfonia). O certame
atraiu um total de dezesseis concorrentes. As obras
vencedoras  serdo interpretadas  pela orquestra
Sinfonia Cultura nos dias [ e 8 de outubro (dentro da
série dominical no SESC Belenzinho). Em fevereiro
do ano que vem, as obras serdo registradas em CD a
ser lancado pelo selo Paulus. A diregiao da SBMC ¢
formada por Amaral Vieira (presidente), Celso

Mojola, Guilherme Bauer e Mario Ficarelli.
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= Agenda de concursos

CoNcURso DE P1aNo MAGDA TAGLIAFERRO (SP)

Organizado pela Fundagio Magda Tagliaferro.

Grande Concurso Magda Tagliaferro (até 30 anos) e

VIII Concurso Nacional de Piano (de 7 a 19 anos).

Inscrigoes até 20 de outubro. Informagdes pelo
telefone (11) 533-8815. '
Concurso pE Canto Francisco MiGNonE (R])

Organizado pelo Centro Cultural Francisco Mignone.

Acontece entre os dias 12 e 15 de setembro, no auditério
do Espago Cultural Finep (R]). Iniciativa de Maria
Josephina, vitiva do compositor.

I Concurso NacionaL pE Canto Bipu Savio (PA)
Organizado pela Sdo Paulo Imagem Data. Acontece
entre os dias 20 a 26 de novembro de 2000, em Belém
do Pard. Premiara trés vozes femininas e trés masculinas.
www.bidusayao.com.br

MASTERPRIZE ~ INTERNATIONAL  COMPOSING
CoMPETITION (INGLATERRA)

Concurso internacional de composigio organizado pelo
Royal College of Music, de Londres, com apoio da BBC,
EMI e London Symphony Orchestra. Inscricio até 30 de
novembro. www.masterprize.com

I Concurso DE Piano MaRia TeEresa MADEIRA
(R])

Organizado pelo Centro Cultura Musical de Campos

entre 6 ¢ 8 de outubro. luis.carneiro@uol.com.br

& Alemanha ouve «=
miisica brasileira

‘Mai.\ uma vez o projeto BMK — Brasilianische
Musik im Konzert (Musica Brasileira em

Concerto) apresenta nossa misica sinfénica ao
publico alemao. A série, que acontece regularmente
desde 1989, é uma iniciativa do maestro Ricardo
Rocha, com apoio da Funarte, Academia Brasileira de
Muisica, embaixada brasileira em Bonn ¢ Ministério
das Relacdes Exteriores da Alemanha. Os concertos
este ano acontecem em Hannover (junto a Expo
2000), Bamberg e Munique, nos meses de outubro e
novembro.

O Ciclo BMK contard com a participacao da
Orquestra  Sinfénica  de  Bamberg e a
Siidwestfiillische Philharmonie. Em 8 de outubro, o
programa Cem Anos de Musica Brasileira apresenta
em Hannover obras de Alberto Nepomuceno (Série
Brasileira), Villa-Lobos (Bachianas Brasileiras N® 2),
Roberto Victorio (Suite N 3 para orquestra) ¢
Francisco Mignone (Festa das igrejas). Dias 23, 24 ¢
25 de novembro, Bamberg ¢ Munique ouvirio o
programna Beethoven-Brasil com obras de Edino
Krieger (Passacalha para o Novo Milénio), Beethoven
(Romanza e Sinfonia N 8), Dawid Korenchendler
(Concerto para violino Genesis, com Erich Lehninger)
e Villa-Lobos (Charos N” 10).

‘q’cnntecmn nos dias 22, 23 e
24 de setembro as
primeiras apresentacoes da
opera As Malibrans, de Jocy

de Oliveira, no Brasil. A

temporada ¢ no Teatro

Carlos Gomes, no Rio de
Janeiro. A obra teve pre-
miere mundial em maio, no =y
Staatstheater de Darmstadt, na
Alemanha. No elenco, as sopranos

Doriana Mendes e Katia Guedes, atriz
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Helena Varvaki, tenor Ronaldo Victorio, clarinetista

Paulo Passos, oboista Ricardo Rodrigues e participacio com sua peca Raga na Amazonia.

tréia “As Malibrans” «

da atriz Fernanda Montenegro
como diva virtual. Em 27 de
('JLIlLI})r(_). i"_\.\ i‘\j(f“bﬂ”f'ﬁ V()lta a
ser  apresentada  em
Darmstadt, desta vez em
nova montagem com o
elenco da épera daquela
cidade e diregao de Birgitta

Trommler. A temporada
prevé  um total de 17
apresentacoes da obra cénica de

Jocy. Ainda no més de outubro, a

compositora participa de um concerto em Hannover
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a NMEI a todo vapor &

q) rossegue até dezembro a série de concertos
mensais organizada pelo Nicleo de Musica
Experimental & Intermidia do Rio de Janeiro
(NMED. O ntcleo foi criado este ano por L.C
Csckd, reunindo compositores, como ele, atuantes
nesta drea de producio: Tim Rescala, Jocy de
Oliveira, Marisa Rezende, Vinia Dantas Leite, Tato
Taborda ¢ Rodolfo Caesar. O objetivo principal do
grupo ¢ alargar os espacos e verbas destinados a
misica cénica e eletroactstica, além de produzir
eventos, master-classes, oficinas, simpdsios e projetos
de pesquisa pedagigica embasados em miisica
experimental ¢ intermidia.

Com apoio da prefeitura do Rio, o NMEI ancora
suas apresentagoes no Espaco Cultural Sérgio Porto,
agora o espa¢o primordial para espeticulos de
miusica cénica ¢ eletroacustica da cidade. A série
inaugural acontece sempre na ultima terca-feira de
cada més, destacando um compositor e pelo menos
uma obra inédita.  Os  primeiros concertos
focalizaram a obra de Tim Rescala (junho), Jocy de
Oliveira (julho) e L.C. Cseko (agosto). Até o final do
ano, apresentam-se Tato Taborda (19 de setembro),
Marisa Rezende (24 de outubro), Vania Dantas Leite
(21 de novembro) ¢ Rodolfo Caesar (19 de

dezembro).

o Curtas =

Academia Nacional de Musica promove série de
Concertos Didaticos na Escola de Misica da
UFR]J: canto com Indcio de Nonno (22 setembro),
conjuntos instrumentais com Lucia Elizabeth Dittert
(25 de outubro) ¢ Juzz-band com Jos¢ Rua (16 de
novembro). ® Acontece em novembro, no Rio de
Janeiro, o II1 Seminario de Pedagogia do Piano
Pro-Arte. ® BRealizou-se em julho o I Festival
Nacional de Canto em Bebedouro(SP). ¢ O 13°
Inverno Cultural Funrei ofereceu quinze cursos ¢
trés workshops em julho na cidade mineira de Sao
Jodo Del Rei. ® Matinas para a Quinta-feira Santa, do
mineiro J.J. Emerico Lobo de Mesquita. foi
registrada em disco pela Orquestra Barroca do
Festival Internacional de Muiisica Colonial Brasileira
e Musica Antiga. ® Ernani Aguiar recebeu em julho
a medalha Carlos Gomes (prémio oferecido pela
cidade de Campinas aos que contribuem para a
divulgacio da obra de Carlos Gomes). ® Histdria da
Muisica no Brasil, de Vasco Mariz, prestes a ganhar
nova tiragem ® Radio MEC comemorou em 7 de
setembro 65 anos de servigos prestados a musica no
Brasil. ® Acontece na UFF, entre 27 ¢ 29 de
setembro, o | Encontro de Estudos da Palavra
Cantada, organizado pelas professoras Claudia

Neiva, Elizabeth Travassos e Fernanda de Medeiros.

a ‘Fdi¢do de partituras brasileirasas

ﬂ'cdimra americana Ponteio Publishing, dirigida
pelo pianista brasileiro Max Barros, radicado
nos Fstados Unidos, esta langando no mercado
internacional uma série de partituras de compositores
brasileiros, entre os quais Camargo Guarnieri,
Ronaldo Miranda, Guilherme Bauer, Osvaldo
Lacerda ¢ Amaral Vieira. Ji o violinista Erich
Lehninger coordena importante projeto de digitagao
de obras sinfonicas brasileiras.

No Brasil, o projeto Memdaria Musical, de Ana
Nery e Erich Lehninger, dedica-se desde 1995 a
recuperar ¢ apresentar nove obras de compositores
brasileiros. No dltimo més de agosto, um coneerto no
Municipal de Sao Paulo comemorou a recuperagao

das partituras de Leopoldo Miguez (Ave Libertas),

setembro 2000

Lorenzo Fernandez (Mariagdes Sinfonicas para piano e
orquestra) e Henrique Oswald (Sinfonia Op. 43). Em
outubro, o projeto apresenta  Uyaras, de
Nepomuceno, Sinfonia em Si bemol de Leopoldo
Miguez ¢ Cadéncias para violino e orquestra, de
Guilherme Bauer. Todas as obras foram doadas ao
hanco de partituras da Academia Brasileira de Msica

e estio disponiveis para consulta.




RESENHAS

UN Piano, UNE VIE
ANNA STELLA ScHIC,
‘Editora Rive “Droite, Paris, 2000.

ﬂgnmde pianista brasileira Anna Stella Schic,
ha muito residente em Paris, despediu-se do
publico brasileiro em 1998 com um magnifico
recital, que foi calorosamente elogiado por Luis
Paulo Horta, como critico de O Globo. Ela antes ja
havia publicado, na Franca e no Brasil, um excelente
depoimento sobre a maturidade de Villa-Lobos,
intitulado  Villa-Lobos, o Indio Branco, obra
obrigatdria na bibliografia do mestre.

O presente livro, recém-publicado na Franga, ¢,
em parte, um livro de memdrias. Digo em parte
porque a autora dedica numerosas pdginas a tltima
etapa de sua vida, realizando uma ampla e merecida
homenagem ao seu ilustre marido, Michel Philippot,
falecido ha dois anos em Paris. Recordou a autora o
periodo em que trabalharam em Campinas, em Sio
Paulo e no Rio de Janeiro, com grande proveito para
seus alunos.

Para o musicélogo, ¢ mesmo para o leitor
brasileiro em geral, sublinho o vivo interesse de que
se revestem as observacoes de Anna Stella sobre as
conferéncias de Praga ¢ de Varsavia, onde
representou o Brasil ao lado de Claudio Santoro e
outros delegados brasileiros. Recordo que, em 1948,
as autoridades culturais soviéticas tentaram forgar os
compositores de inclinacdo socialista a escreverem
musica mais simp]cs, voltada para a facil
compreensio do povo. O debate da proposta Zdanov
teve repercussdo mundial, inclusive no Brasil, onde
compositores do porte de Santoro abandonaram suas
experiéncias dodecafdnicas por uma linguagem
nacionalista acessivel ao pablico menos sofisticado.
Os comentdrios da eminente pianista esclarecem
algumas duavidas que persistiam hd décadas.
Recomendo, portanto, a leitura deste livro, que,
espero, tenha uma versio brasileira a curto prazo.

Vasco MARIZ

e LIVROS

ViLrLA-LoBos
[.isA PEPPERCORN,
‘Ediouro, Sao “Paulo, 2000

isa Peppercorn é uma velha amiga de Villa-

Lobos, que mora na Sui¢a e ndo vem ao Brasil
hd mais de trinta anos. No entanto, ela tem-se
esforcado por manter-se informada sobre os assuntos
relacionados com o compositor. Em 1972, publicou
em Zurique a tnica biografia de Villa-Lobos editada
em alemido, ora esgotada. Nos ultimos anos,
conseguiu publicar por editores ingleses nada menos
de trés livros sobre o mestre, obras de divulgacao de
bastante mérito. Recentemente, para comemorar os
40 anos da morte de Villa-Lobos, a Ediouro publicou
uma edicdo condensada do livro editado pela Atlantis
em 1972, aqui revisto pela especialista na vida do
compositor, Maria Augusta Machado da Silva. A nova
edi¢do tem apresentagio grafica excelente.

Desejo frisar, entretanto, que o livro nio se ocupa
de andlise da obra e relata apenas a vida de Villa-
[J)l)()ﬁ, iILlSerda P()r numerosas I‘t)l()gr.‘-]“as d(.\
bastante interesse, embora muitas delas tenham tido
ma reprodugio por serem muito antigas. A tradugio
de Talita Rodrigues ¢ de leitura escorreita ¢
agraddvel, com notas esclarecedoras de Maria
Augusta. Nem sempre concordo com elas, mas a vida
aventurosa (l(] C()n1P”Sil()|‘ se ])]‘k'ﬁ[il a muitas
interpretacoes, sobretudo de fatos que teriam
ocorrido na sua mocidade. A bibliografia oferecida é
muito limitada e poderia ter sido ampliada e
atualizada. Seja como for, esta edi¢do é de bastante
utilidade para o leitor que desconhece a vida do
compositor.

Vasco MARIzZ
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LANcAMENTOS ¢ CDs

Er~Nant AGuiar. Papbre |. M. Nunes GARCIA (NOVENAS),
Prémio Ag¢arianos 2000 (melhor CD erudito), Prémio
APCA 1998, Prémio Sharp 1999.

MESTRES BRASILEIROS. Maria HELENA

(P1ano). Obras de Lorenzo
(Seaunda  Suite  Brasileira,
terceira  Suite  Brasileira), Francisco
Mignone (Sonata N 1) e Villa-Lobos (Festa
Valsa  da  Dor).  Edicao

DE ANDRADI
Fernandez

"o Sertao,

ViLra-Loeos, Uma Vipa pe Paixio.
[rilha sonora do filme de Zelito Viana.
Orquestra Sinfonica Brasileira, regéncia de
Silvio Barbato. Coro da UFR], regéncia de
Maria Jos¢ Chevitarese. Banda Sinfonica
‘ da Cia. Siderdrgica Nacional, regéncia de
Marcelo Jardim. Conjunto Popular, regéncia de Paulo
Moura. Bidu Savio (soprano), Miguel Proenca (piano),
Turibio Santos (violdo). Paula Prats (violino), Gerra Vicente
(vinloncelo), Paulo Moura (clarinete). Obras de Villa-Lobos:

Valsa da Dor, Remeiro do Sao Francisco, Descobrimento do
Brasil-fragmentos, Preliidio N°3,
Bachianas Brasileiras N° 4 — preludio ¢ cantiga (excertos),

Uirapuru-fragmentos,

FEstrela ¢ Lua nova, Canto do Hfj(", Bachianas Brasileiras N
5 (parte ), Sonata Fantasia N. | [parte), Canto do Cisne Negro
parte), O trenzinho do Caipira-trecho.

MozART-ALBENIZ-MIGNONE-CHOPIN.
Colbert Hilgenberg (piano). Comentdrios:
Colbert-Hilgenberg Texto de
apresentacio: Heitor Alimonda. Obras de
Mozart, Albeniz, Mignone (Valsa de
| Esquina N 5) e Chopin. Edi¢ao Rio Digital

CompanHIA PapracaLia. Ares de Vera Cruz — Miisica da
época da chegada dos portugueses ao Brasil. Com Ana Luisa
Lima (cravo e canto), Eduardo Areias (tenor), Eduardo
Klein (viola da gamba e flauta doce), Fernanda Sala Barrios
(soprano) e Lima (tenor). Edicio
ilMI('pvndvnl('. \poio th)]L'gilr Jandeirantes, CEL-LEP e
Universidade Metodista de Sao Paulo.

Joao Régis de

www.geocities.com/papagalia. Tel.: (11) 543-1897,

DESCOBERTAS — Muisica Clissica e Popular Biasileira.
Roney Marczak (violino) e Christian Ruvolo (piane). Obras
de Carlos de Almeida (Seresta, Danga Brasileira), Camargo
Guarnieri (Encantamento, Sonata N° 4), Tom Jobim (Garota
de Ipanema, Eu sei que vou te amar), Zequinha de Abreu
(Tico-tice no Fubd), Caetano Veloso (Variagoes de
Ledozinho) ¢ Pixinguinha (Carinhioso, Lamentos e A vida ¢
wi buraco). Gravadora Paulinas/ Comep.

MurLHERES EmM  Pixincuinaa, Com Neti Szpilman
(canto), Daniela Spielman (sax ¢ flautas) e Sheila Zagun
{piano). Gravadora CPC-UMES. www.umes.org.br

ErNEsTO NazaretH & Rapames GNatraLL [nfluéncias.
Rosdria Gatti (piano) ¢ Grupo Nosso Choro. Gravadora
Eldorado. www.eldoradomusichome.com.br

setembro 2000

Villa-Lobos  Works — for
AUZ  Sinfonietta
Masashi

ViLea-Losos.
Chamber  Orchestra.
Chivuki  Murakata

| Osshiro (sax soprano). Masayuki Okamoto

(regente)

(fagote). Obras: Bachianas Brasileiras N" 9,
Fantasia para Saxofone Soprano e Pequena
Orquestra, Suite para quinteto duplo de cordas, Ciranda das
Bachianas

Preliidio.

Sete Notas (fagote e orquestra de cordas),
Brasileiras N” |, N 4

Edi¢ao da Associacao Villa-Lobos do Japao

Bachianas Brasileiras

Brasit. Memdria

Brasileira. Ana

VIAGEM Série
Musical Maria

(mezzo-soprano), Gisela Nogueira (viola de

PELO
Kieffer

arame) ¢ Edelton Gloeden (guitarra). Obras

de Pe. José Mauricio Nunes Garcia (Beijo a
| Mao Que Me Condena), Dr. Jos¢ Mauricio
Nunes Garcia (Fora o Regresso), Mussurunga (Saudades, fugi
de mim), Francisco Manuel da Silva (A Marrequinha),
Candido Indcio da Silva (Ld no Largo da Sé), cancoes
populares brasileiras recolhidas por Spix e Martius em Sao
Paulo, 1817 (Acaso Sdo Estes, Perdi o Radeiro, Qual Serd o
Feliz Dia, Escuta Formosa Mdrcia), Minas Gerais, 1818 (No
Regaco da Ventura), Bahia 1818 (Uma Mulata Bownita, Vais-le
Josino ¢ Me Deixas, Prazer Igual ao Que Sinto); melodias
indigenas recolhidas por Spix e Martius (Danga dos Muras
")(”.’g“ l'lﬂ,\ i)l“'i\‘ ’)li”g o l'lr(l\ .\Jif’!l”l’hf\, 1)“”[\'” ('J” ,Jl'.’-\f.':. L]._i”(;u
popular brasileira recolhida por Spix e Martius em 1819
(Lundu) ¢ Men Doce Bem). Edicio
independente, Akron-Projetos  Culturais
akron@machbs.com.br

anonimo  (Marilia
Producio

| Music For GUITAR — BY YOUNG
BrasiLiaNn  ComposeRs. Gilson Antunes
(violdo).  Obras de Cardim
(Temperamentos), Eduardo Penha (Violio
Espiralado), Marcus  Siqueira (Inpromptu
Yassacaglia), Luciano

Ricardo

Lyrigue e Quast Una |
Garcer (Espelho do Dugue de Portland), Antonio  Ribeiro
(Desalento), Marcelo Mello (Chacona), Kleber Alexandre
(Preludio N 1), Mauricio Orosco (Fantasia 111) ¢ Celso Cintra
(Folego). Sonant@uol.com.br
http//fsites.uol.com.br/ailson_antunes

kdicao independente.

) .| MoDpDINHA — BRAZILIAN SONGS WITH
Gurtar. Reginaldo Pinheiro (tenor). Fibio
Shiro Monteiro (violao). Obras de Villa

Melodia Sentimental, Cangao do Poeta do
Século XV, Aria das Bachians Brasilieras
N?5), Marlos Nobre (Praiana Op, 18, Trés Trovas, Dengues
de mulata desinteressada), Waldemar Henrique (Foi Boto,
Sinhd!, Tambatajd, Boi-bumbd, Rolinha, Morena, Violeiro na
estrada, Hei de morrer cantando) e Jayme Ovalle (Modinha
Op.5 e Azulao). Edi¢ao Aurea Vox.

Trieuto A Freperico RicHTER (FrReEripio). Oilian
Lana, Mauro Mascarenhas, Guilherme Goldberg, Roberto
Oliveira e do Canadd Alcides Lanza. Universidade Federal
de Santa Maria.

FFabio Caramuru
Inah.

Piano PauLisTA.
Guarnieri ¢ Tia

Especiarias Do
(piano)
independente, Contatos: cazca@uol.com.br

Obras  de Edicio
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« Abstracts

PoLisH MusiC OF THE 1960's AND 70's
AND ITs INFLUENCE ON BRAZILIAN Music
by Marcos Lucas

This article analyzes the historical factors that
gave rise to the so-called “Polish School” of
the 1960’s and 70's. It hegins with a discussion of the concept
of “school” as applied to groups of composers with certain
stylistic affinities. Also examined are some of the aesthetic
and technical characteristics of Polish music of the 60's and
70's, particularly the works of Krzystof Penderecki, Witold
Lutoslawski e Henryk Gérecki. Finally, an attempt is made to
detect evidence of the influence of Polish music in the
production of some Brazilian composers, by analyzing
examples of their work and their musical careers.

The Music ofF SicisMUND NEUKOMM AT
THE BIBLIOTHEQUE NATIONALE DE FRANCE
by Jos¢é Maria Neves

The Music Section of the Bibliothéque

Nationale de France, at the rue de Louvois,
houses a collection formerly belonging to the library of the
Conservatoire National Supérieur de Musique that includes
a large number of nineteenth-century manuscript and
printed scores of works by Sigismund Neukomm (1778-
1858), who was a musician in the household of Prince
Talleyrand and lived in Rio de Janeiro from 1816 to 1821.
Also in the Music Section is the manuscript Catalogie
copied by the composer's brother. This collection provides a
comprehensive view of Neukomm'’s copious production
(about 1,824 pieces), placed at the exact moment of
transition from Viennese Classicism (he was a disciple of
Michael and Joseph Haydn) to German Romanticism. A new
Neukomm catalogue, to be published soon, will give
information on the localization (libraries and archives) and
form of preservation (manuscript or publication) of the works
by this major composer.

o

TacucHIaN, T SYSTEM AND
PosTMODERNITY
by Gustavo Landim Soffiati

Over the past ten years, much of Tacuchian’s
work has been written on the basis of the “T
Concept,” a system for controlling pitch. According to the
composer, this is a technique attuned to the tenets of
postmodernity. These two subjects the T System and
postmodernity have been explored by Tacuchian in a number
of texts and performances in Brazil, the U.S. and Europe. In
this interview, given in January 1999, Ricardo Tacuchian
clarifies his thoughts on the two concepts.

y

ViLiA-LoBos AND BraziL's
500TH ANNIVERSARY
by Maria de Lourdes Sekeff

This article, a tribute to Villa-Lobos on the
occasion of Brazil's 500th anniversary,
establishes a parallel between his practices as a composer
and those of painters. It analyzes Villa-Lobos's work from
Post-Romanticism (Impressionism) through nationalism
(Fauvism) and  Neo-Classicism  (Classicism)  to
universalism (abstractionism), emphasizing the fact that,
through all these changes, he remained always a bit of
everything at the same time.

Visite a Academia
Brasileira de Miisica
na Internet

www.abmusica.org.br

No site da ABM, vocé encontra informacées gerais sobre
a instituicdo, retrospectiva histérica, biografias de patronos
e académicos, noticidrio e a Bibliografia Musical Brasileira.

FACA-NOS UMA viSITA!
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« Colaboraram Nesta ‘Edicdo «

Gustavo Lanpim SoFFIATI é graduado em histéria
pela Faculdade de Filosofia de Campos e cursa o
mestrado em Ciéncias Politicas Sociais na Universidade
Estadual do Norte Fluminense. Desenvolve atividades
profissionais como jornalista e sonoplasta, tendo

recebido alguns prémios nesta especialidade.

vasta. £ membro titular da Academia Brasileira de

Musica.

R
Jost: Maria NEVES nasceu em Sdo Jodo del-Rei
(MG) em 1943, Iniciou seus estudos musicais no
Conservatério de Musica de sua cidade natal. Foi
aluno de Guerra-Peixe e Esther Scliar no Seminirio
de Musica Pré-Arte do Rio de Janeiro. Estudou
musica eletroacustica no Grupo de Pesquisas
Musicais (GRM) da antiga ORTF (entdo dirigido por
Pierre Schaefter). Concluiu o mestrado (1971) e o
doutorado (1976) em musicologia na Universidade de
Paris-Sorbonne, e pos-doutorado no Instituto de
Estudos Latino-Americanos (1LAS) da Universidade
do Texas em Austin (1994-1995) ¢ no Departamento
de Ciéncias Musicais da Universidade Nova de
Lisboa (1999-2000), onde atuou também como
professor visitante. E professor titular emérito da
Universidade do Rio de Janeiro (UNI-Rio) ¢ professor
titular do Conservatorio Brasileiro de Musica. Desde
1977, é regente da Orquestra Ribeiro Bastos de Sao

Jodo del-Rei. E autor de obra musicoldgica bastante

(. &)
Marcos Lucas é compositor, educador musical e
professor do Colégio Pedro 1. Mestre em composigio
pela UFR] onde defendeu a tese: Textura na miisica
do século XX. PhD) em composicao musical pela

University of Manchester (Inglaterra).

R
MariA DE LOURDES SEKEFF ¢ livre-docente em
piano (UFR]) e professora-titular da UNESP. Tem
também formacio em filosofia (UFR]) e pos-
graduagio em Comunicagdo/Semiotica (PUC/SP).
Foi bolsista do CNPq, produzindo monografias ¢
livro. £ autora de Curso e Discurso do Sistema Musical
(Sao Paulo, Annablume, 1996), Recursos Terapéuticos
da Muisica, (Sao Paulo, UNESP, 1985) e mais de 50
artigos publicados em revistas especializadas. Prémio
APCA em

daquela associagio. Escreveu durante trés anos sobre

1986, ¢ desde 1999 critico, musical

musica no jornal O Estado de S.Paulo ¢ atualmente
escreve no Jornal UNESP. Ministrou cursos de
muisica e pintura, histéria da musica e psicologia da
musica, durante cinco anos no MASP, convidada pelo
seu entdo diretor, prof. Pietro Maria Bardi. Criadora e

diretora do Movimento Ritmo ¢ Som da UNESP.

A Préxima Edicdo de Brasiliana

Circula no més de Janeiro.

Garanta o recebimento de seu exemplar fazendo uma assinatura anual da
revista da Academia Brasileira de Misica

Informacdes pelo telefone: (21) 205.3879 ou pelo e-mail abmusica@abmusica.org.br
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