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presente niimero da revista Brasiliana registra o momento histérico da

inauguracdo da primeira sede prépria da Academia Brasileira de Miisica

(ABM), dia 9 deste més de setembro (ver matéria na pag. 28). Na ocasido, foi
descerrada pela académica e vice-presidente Mercedes Reis Pequeno uma placa
comemorativa do evento, em que se registra ser a Casa de Villa-Lobos um legado de seu
patrono, cuja aquisi¢do foi iniciada na gestao do presidente José Maria Neves e
concluida pela atual diretoria. Além do espago ja reformado e que abriga a
administracdo da ABM, foi apresentado o projeto arquitetdnico de reforma dos demais
espacos, incluindo um pequeno auditério, biblioteca, sala de acervos e cantina. Detalhes
desse projeto sao reproduzidos na terceira capa deste nimero.

Ap6s a ceriménia de inauguracio, foi realizada a primeira sessdo solene na sede, para
dar posse ao novo académico John Neschling, eleito para a cadeira N° 12 na vaga do
saudoso presidente José Maria Neves. A académica Jocy de Oliveira fez a saudacao de
boas-vindas ao novo membro da ABM (a ser publicada na proxima edigio desta revista),
cuja presenca em muito valoriza a nossa instituicéao.

A programacio editorial da casa é também enriquecida com os lancamentos do livro
Fructuoso Vianna, Orquestrador do Piano, de Marcos Camara de Castro, iniciando a
Colecio ABM Editorial, e dos CDs As Malibrans, 6pera de Jocy de Oliveira, e Ouvindo
Osvaldo Lacerda, ambos em selo ABM Digital.

‘Edino Krieger

Presidente da Academia Brasileira de Miisica
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‘Dos sons da

imagernt da miisica

MARcoS NOGUEIRA

O artigo apresenta uma discussido acerca da experiéncia estética musical. Estd dividido em trés secoes. Na

primeira discutem-se o carater do som que é percebido como miisica e a constitui¢ido da forma com a qual é

ele representado e expresso analogicamente no ato da escuta. Em seguida, abordam-se os aspectos diversos da

percepg¢io e a produgdo simbélica do ouvinte. Na secido final, a metdfora é discutida como tradutora in-

dispensivel na experiéncia estética com a miisica, um mecanismo lingiiistico com o qual expressamos a

producio do imagindrio quando ativado pelos recursos ficcionais dos sons musicais.

m seu Barnlho, poema publicado em 1987,

Ferreira Gullar diz da imaterialidade dos

poemas: “Todo poema ¢ feito de ar apenas

(...) € sem matéria palpdvel (...)". Sendo
assim, somente se nos oferecem no ato da vocalizacio,
quando o som de uma voz nos revela seu barulho: “(...)
tudo o que hé nele ¢ barulho quando rumoreja ao sopro
da leitura” (Gullar, 2001: 373). Estamos, portanto,
diante da experiéncia da conversio de som em palavras,
promovida pela gramatica de uma lingua, que mobiliza
o som e o transforma em vocibulos com papéis
especificos. Ao ouvirmos tais sons como palavras,
ouvimos um campo de forca provido pela gramatica:
ouvimos nio meramente sons, mas linguagem, que ¢
uma experiéncia de sentido.

A musica também ¢é em si um tipo especial de som.
Porém, se nem todo fazer actistico e nem mesmo toda
arte do som € miisica, como distinguir o som musical?
Talvez, como propos Roger Scruton em sua Estética, a
musica seja um som existente dentro de um “campo de
forca musical”, e este campo € algo que ouvimos
quando ouvimos musica. Até onde podemos saber,
somente seres humanos o ouvem; seres providos de
imaginagdo para ouvir simples sons como musica.

A ordem da musica é uma ordem percebida.
Quando ouvimos musica, ouvimos suas implicagoes
musicais. Mas o ouvinte, comumente, conhecendo ou
néo a teoria da organiza¢io musical (uma
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quase-gramatica), tem dificuldades de explicar em
palavras o que acontece quando os sons de uma peca
musical, como num campo de forca, lhes soam
coerentes e lagicos — e isso ocorre, sobretudo, diante da
musica de arte da nossa contemporaneidade, que
prescinde, com freqiiéncia, de lineamentos formais e
estilisticos mais cristalizados e estereotipados. Haveria
uma teoria para esse “‘campo de for¢a”, uma sintaxe
determinante de suas relagdes formais, um modo de
comunicacdo tal como o provido pelos “barulhos” que a
voz rumoreja ao dizer os poemas? O que nos acontece
na escuta musical?

Os SONS QUE SA0 MUSICA

Podemos dizer que os sons existem e que sao
percebidos em espagos fisicos, contudo nio sio,
propriamente, objetos fisicos. Sons ndo ocupam um
lugar nesses espagos, pois nio excluem nada daquele
lugar. Por outro lado, ndo devem ser entendidos como
“objetos mentais”, uma vez que ndo sdo redutiveis
somente a experiéncia subjetiva e individual deles: ndo
sdo, portanto, intencionais, se com este termo referimos
objetos definidos pelo estado mental que tenciona
enfocd-los. Todavia, como a experiéncia estética
reconhece interesses em aparéncias e ndo em estruturas
subjacentes as coisas, um interesse estético nos sons
necessita atribuir-lhes a qualidade de realidade de
“objetos materiais” mesmo nao fazendo parte,
estritamente, da ordem fisica subjacente.



Hustragao: Liberati

O que hi de primordialmente ficticio no objeto musical ¢ sua prépria construgdo enquanto forma sensivel.

A escuta humana transforma a “materialidade”
sonora em percepgdes e conhecimentos. No campo das
linguagens, das vdrias escutas dessa materialidade
resultam, por exemplo, as fonéticas das linguas, que
enfatizam tragos distintivos especificos, voltando o ato
cognitivo para a identificagao de fonemas e, em seguida,
para o seu agrupamento na constituigio das palavras.

Outros exemplos nesse mesmo campo sdo os
sistemas composicionais em muisica, que operam num
nivel ainda mais especializado com a “matéria” sonica.
Os limites percebidos dos objetos sonoros sio
governados por principios de agrupagiio (como
entenderam os psicélogos da Gestalt) que fazem com
que os “fluxos” sonoros concorrentes de uma pega
musical concordem entre si como partes da mesma
coisa. Tudo isso pode ser resumido na idéia de “falta de
independéncia”. Ou seja, se os variados eventos sonoros
componentes fossem totalmente independentes uns dos
outros, ndo seriam percebidos como partes de um tnico
evento musical — embora ainda pudessem, mesmo
assim, apresentar algum tipo de relagio conceitual.

Provavelmente, ndo dispomos de uma teoria mais
consistente da forma e do sentido musicais que torne
possivel a nomeacdo precisa do que ocorre quando os
sons musicais nos parecem inteligiveis. E possivel que

ndo haja mesmo uma “gramatica” geradora de um
campo de for¢a musical que reja nossa conversio de
sons em muisica. Contudo, poderfamos alegar tamhém
que ndo é preciso conhecer a gramdtica de uma lingua
para identificar um poema como um produto inteligivel
dessa lingua. Talvez, como Chomsky (1964) propos,
tenhamos um conhecimento tacito da lingua, e nesse
sentido podemos dizer também que temos um
conhecimento tdcito de masica, expresso ndo em
teorias, mas em atos de reconhecimento — de seres
humanos se comportando coerentemente.

Recentemente, a lingiistica tem inclusive
aproximado a experiéncia do discurso verbal da
experiéncia musical, afirmando que a unidade primaria
da linguagem falada ndo ¢ a frase ou a oracio —
unidades mais tipograficas. A unidade da fala seria uma
“unidade de entonagdo”, espécie de contorno melddico
vocal que com suas cesuras (tonemas) especificas
segmenta o discurso — o que tira da estrutura gramatical
o estatuto de suporte da linguagem, atribuindo-o a algo
que se equivale s pontuagdes ritmico-mel6dicas
(cf. Chafe, 1994).

Quando ouvimos mdsica, ndo ouvimos somente
uma seqiiéncia de sons, ouvimos, intencionalmente,
algo nos sons, algo que se move com uma forga prépria:

BRASILIANA



SE NEM TODO FAZER ACUSTICO E NEM TODA ARTE DO SOM E MUSICA, COMO DISTINGUIR O SOM MUSICAL?

os sons se transformam em muisica quando organizados
e percebidos de uma maneira musical. Ouvir muisica é
ouvir uma organizagio implicita: uma forma expressa
por uma “textura” sonora, que se articula em unidades
por meio de “agdes formais”, isto €, mudangas ou
eventos — tais como os recursos de pontuagio.

No Ocidente, tradicionalmente, a muisica é pensada
como tendo uma dimensio horizontal e uma vertical.
Fala-se em “textura”, uma metéfora de tecelagem na
qual a urdidura — os fios dispostos longitudinalmente no
tear — representa a dimensio horizontal, os sons
sucessivos que formam melodias; e a trama — os fios
transversais —, representa a dimensio vertical, os sons
simultineos que formam harmonias. Quando se fala em
textura musical, refere-se a como essa “rede” funciona,
a quao forte sdo as linhas verticais se comparadas as
horizontais, a como as linhas horizontais “mudam” no
tempo, movendo-se conjuntamente ou
independentemente, e assim por diante.

A escolha da metéfora de tecido implica serem a
urdidura e a trama mais que meras dimensdes da
muisica; sdo organizagdes que mantém a musica unida
do mesmo modo que as fibras mantém os tecidos. E
um conceito regula toda essa experiéncia da forma
musical: o sentido de movimento, isto é, de “passagem”
de um evento ou de um estado para outro. Essa idéia
de passagem tem tanto implicacdes espaciais — planos e
deslocamentos — quanto temporais — a experiéncia do
ritmo (sucessdo mais ou menos regularizada de eventos)
e da métrica, como resultado da interagio entre os
varios aspectos da “matéria sonora”.

Como Wallace Berry (1987), entendemos que o
conceito de movimento estd aqui estreitamente ligado
ao conceito de complexos de eventos “progressivos”,
“recessivos” e “estéticos”. Pode-se assim descrever o que
seriam os trés fatores em que reside 0 movimento em
musica: (1) percebe-se como um tipo de movimento a
passagem por um “campo temporal’; isso se dd quando
reconhecemos sucessdes de eventos sonoros que
apresentam regularidades de fluxo (como, por exemplo,
uma simples sucessio de sons pulsados regularmente);
(2) outro fator de movimento é a percepgio da mudanga
a partir de contrastes qualitativos entre eventos sonoros
sucessivos (por exemplo, o reconhecimento de um
intervalo melédico entre sons com alturas diferentes); e,
por fim, (3) um terceiro fator tem a ver com a ilusdo de
um “campo espacial” em miuisica, inerente, sobretudo,
ao espectro de freqiiéncias e amplitudes sonoras
perceptiveis, que produz a idéia de posicdo para os
eventos; ou seja, reconhece-se que sons estdo mais
acima ou abaixo, mais 2 frente ou mais atrds.

Alguns supdem entio que movimento em musica
seja algo ideal (um movimento cuja tnica realidade estd
na esfera mental); outros argumentam que o
movimento em musica € um movimento puro, um
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movimento no qual nada se move, sendo por isso o
movimento mais real, manifesto como é em si. Sua
espacialidade é mera aparéncia. Nio se assemelha a
espacialidade visual. Tudo que constitui espago como
uma moldura na qual objetos sdo situados como
ocupantes estd ausente do continuum sonoro musical.

Por isso, a idéia de movimento musical é paradoxal:
como podemos falar de movimento quando nada se
move? Espago musical e movimento musical ndo sdo
analogos de espago e movimento do mundo fisico. Mas
quando experimentamos, por exemplo, o “subir” e o
“descer” em musica, podemos pensar em metaforas
espaciais necessdrias: podemos dizer até mesmo que se
estamos ouvindo sons como miisica torna-se necessdrio
que “oug¢amos” movimento. Nio hd espaco real para
sons, mas hd um espago fenoménico de sons musicais,
mesmo que nio possamos avangar desse espago
fenoménico para uma ordem espacial objetiva. E esse
espago fenoménico, na linguagem musical, de um
modo ou de outro, estd sempre intimamente
relacionado 2 idéia de forma musical: uma espécie de
“tridlogo” entre passado, presente e futuro.

Propde-se entiio dizer que na experiéncia musical
confrontamo-nos com o tempo, ndo exatamente com 0s
eventos no tempo, mas com o tempo em si expandido,
espalhado e oferecido 4 nossa contemplagio e
apreensio direta e completa — tal como o espago estd
espalhado diante de nés no campo visual. No dominio
actstico a ordem temporal é dissolvida e reconstituida
como um espago fenoménico. Transferimos para esse
espago a familiaridade e o sentido de liberdade que
caracteriza nossa experiéncia da ordem espacial. Por um
momento parece que podemos “vagar no tempo” com a
mesma autonomia que exercitamos nossa
mobilidade espacial.

A experiéncia do movimento em musica resulta,
portanto, da nossa tendéncia em identificar eventos
sonoros distintos e em agrupd-los em unidades
estruturdveis. O ritmo musical é um fenémeno
gestaltico tanto quanto a percep¢ao dos padrdes visuais.
Sua constituigdo, contudo, exige a acio direta da
imaginagdo e da subjetividade dos desejos, uma vez que
tais processos de agrupacio nao derivam de relacées
reais com suportes materiais. Em virtude disso, na
experiéncia do ritmo musical buscamos algumas
referéncias reais e essa experiéncia acaba sendo, de
algum modo, um reflexo de nossa experiéncia de vida
corporal. Ao “ouvirmos” ritmo, estamos ouvindo uma
espécie de animagdo: uma aparéncia de vida.

Tudo isso concorre para a apreensio de uma légica
formal, normalmente habituada. Em todos os tempos a
muisica valeu-se de um célebre rudimento da psicologia:
a associagio das idéias por justaposicio reiterada, ou
seja, fez apelo a uma espécie de cinética da reiteragdo,
como bem denominou Edmond Costere. Gragas a essa



OUVIR MUSICA E OUVIR UMA ORGANIZAGAO IMPLICITA: UMA FORMA EXPRESSA POR “TEXTURA” SONORA.

cinética uma figura musical se insere na consciéncia
por sua repeticiio sistemdtica, como um todo que evolui
para seu desfecho. Por conseguinte, todo tema
melddico, todo motivo ritmico, toda figura tematica,
enfim, “se impde, pouco a pouco, por sua repeti¢io
como uma entidade tendente ao seu fim natural”
(Costere, 1962:43). A obra musical pode entio se
beneficiar ao mesmo tempo das possibilidades
construtivas e unificadoras das figuras reiteradas e da
cinética por repeti¢do que impinge a consciéncia do
receptor as propriedades semanticas daquelas figuras
sonoras que acabam por estabelecer uma légica prépria.

Assim, de modo geral, a repeti¢do musical é
entendida como reiteracdo de sons — tanto de sons
simples como de aglomerados de sons com alguma
forma definida — ou recorréncia de eventos vinculados a
experiéncias anteriores — tanto simbdlicas como
emocionais. Ao identificar os tragos de similaridade
entre o objeto sonoro que esta sendo percebido e
aquele ja experienciado que se mantém na memdria, o
ouvinte infere a repeticio.

Mas a experiéncia musical provoca um outro
processo cinético que considera um nivel mais
complexo de confrontagzo: a analogia das figuras
musicais com algum estado emocional ou principio
motor extramusical. Costere o denominou cinética de
analogia: “um tema contendo uma frase vigorosamente
ascendente, seguida de alguns acordes descendentes e
concluindo sobre acordes que se desdobram em direcio
ao grave ¢ ao agudo, num dltimo crescendo, poderia
impor-se ao inconsciente como uma interrogagao
insistente seguida de uma resposta, e seus tltimos
acordes como uma interjei¢iio quase explosiva”
(1962:49). Isto é, o ouvinte interpretaria a idéia musical
como uma progressdo da resolugio de uma
determinada tensdo psiquica.

Ainda outros processos de analogia intervém na
experiéncia do som musical. E o caso da ritmica do
corpo humano em movimento, origindria da
pantomima, da danga ou mesmo do esporte. Ou ainda,
embora mais distante na representagcdo mental da
musica, a analogia visual, na qual todo 0 meio sonoro se
transfigura em elementos plasticos, em cores, capazes
de evoluir sob a acio de perturbacdes fisicas
ou quimicas.

Tais processos de reitera¢io e de analogia
multiplicam as propriedades significantes de cada um
dos encadeamentos sonoros distinguiveis no meio
musical. Concorrem para expressar uma forma musical
légica e apreensivel manifesta por fungoes formais que
podemos aqui propor denominar: introdugio (fungio
formal freqientemente fundamentada em adiamentos e
prolongactes que provocam expectativa), exposicio
(fungdo formal de estabelecimento de figuras teméticas,
normalmente expressa por repeticio e estabilidade),
transigdo (fungdo formal de flutuagio e instabilizacio,
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com alto grau de provisoriedade), transformacio (fungio
formal de reiteragdo e desenvolvimento de idéias
previamente estabelecidas), interpolagio (funcio de
desestabilizacdo, processo geralmente empregado com o
fim de gerar incoeréncia momenténea) e conclusio
(fungdo formal de desmobilizagéio, de pontuagio).

Uma vez que a msica é um produto humano,
podemos legitimamente supor que a estrutura da
muisica deve nos contar algo sobre a natureza da mente
humana que a produz. Todavia, ndo é possivel tratar
uma gramatica musical como o processo psicolagico
exato que alguém usa para gerar musica, visto que,
primeiramente, ndo hd uma tal coisa que podemos
considerar a tinica gramética para um dado conjunto de
eventos musicais. Diferentes regras, configuradas de
diferentes modos podem produzir corpos semelhantes
de seqiiéncias musicais. Portanto, a descoberta de uma
dada gramdtica vidvel para um texto musical observado
ndo garante que esta gramdtica seja a que melhor
descreverd o processo psicoldgico da geracdo da obra
em questdo.

Além disso, observa-se que os individuos
fregiientemente violam as regras, as convengdes formais
que pareciam antes considerar. A geragdo psicoldgica
das linguagens, ao contririo dos esquemas fechados
gramaticais, € um processo mais amplo. A intencio de
comunicar uma dada proposigio significante é a
motivagdo psicolégica oculta na maior parte das
expressoes. Sendo assim, se o emissor “tiver boas razoes
para supor que serd entendido mesmo sem usar uma
gramdtica correta, ele poderd desconsiderar as
convengdes gramaticais. Em muisica, a intengfo de
transgredir as expectativas do ouvinte pode levar a uma
liberdade comparavel com a gramatica” (Sloboda,
1999:32).
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A discussdo em torno de uma gramética para a
muisica nos leva a perguntar sobre o que em musica nos
faz buscar uma sintaxe. A virtualidade de uma
linguagem verbal — cuja gramitica se mantém estavel
por um longo periodo de tempo — implica a
possibilidade de constru¢ao de todas as expressoes
necessdrias, aceitdveis e significativas, assim entendidas
pela maioria de seus praticantes — que, em geral,
dominam uma tnica gramitica referencial. Ao invés,
ouvintes de musica podem estar familiarizados com
uma notével diversidade de formas ¢ estilos de
linguagem musical, mesmo que mais habituados com
uma ou outra orientacdo. As formas musicais mudam
rapidamente sua inser¢ao e seu papel na cultura
musical, a partir do que sdo mais ou menos aceitéveis e
significativas. De um modo ou de outro, esse contraste
se deve a especifica fungdo comunicativa da linguagem
verbal, que favorece sua unidade e estabilidade. Nio ha
duvida, como salienta Sloboda, de que:

a sintaxe € um veiculo para a comunicagio de
conhecimento pelo mundo, e dado que o
mundo permanece o mesmo tipo de lugar e o
ser humano ocupante permanece 0 mesmo, ao
que parece hd pouco a ganhar e muito a perder
com a diversidade e a rdpida evolucao da
sintaxe. A musica de arte, ao contririo, ndo tem
essa fungdo assim claramente definida. A sintaxe
se torna, em si, um objeto da consciéncia
estética, e a imposicao por novidades convida a
diversidade e & mudanca (1999:38).

Ao converter a préopria sintaxe, isto €, o processo de
construcdo do texto musical, em objeto de aprecia¢do
estética, o sujeito instaura uma escuta especial. Se na
pratica comunicativa da linguagem verbal — ou seja, na
escuta lingiistica — os elementos materiais, como os
sons, sdo descartados pelo receptor tio logo cumprem a
fung@o de suporte da mensagem, na escuta musical
estabelece-se, antes de tudo, uma ordem iconica. No
processo perceptivo da msica, o préprio som assume,
inicialmente, o estatuto de “mensagem”, assim como as
formas sonoras advindas. Isso traz para o dmbito da
experiéncia estética musical artificios de orientacio,
coeréncia e logicidade discursivas préprios de
uma linguagem.

PERCEBENDO 0S SONS QUE SX0 MUSICA

A experiéncia estética se caracteriza, antes de tudo,
pelo papel que desempenha a percepedo do objeto pelo
sujeito. Se tudo aquilo que sabemos sobre o mundo é
resultado da agdo dos sentidos, o acesso a forma em
que o mundo se nos revela ¢ mediato, e nio basta que
nos deixemos afetar pelo mundo para conhecé-lo. E
preciso aprender a elaborar mentalmente aquilo que ¢é
recolhido pelos sentidos, 0 que torna esse ato uma
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construgio mental.

Podemos destacar diversos aspectos fundamentais
da percepciio. H4, de inicio, a singularidade do ato de
perceber, uma vez que o sujeito que percebe é um
individuo determinado, percebendo um objeto
determinado, e suas percepgdes sdo distintas daquelas
de outros individuos que percebem o mesmo objeto. A
percepg¢io do objeto implica a agio competente e
imediata do 6rgio sensorial correspondente do
perceptor, este que s6 pode perceber o que estd
acessivel a seus sentidos.

Todavia, no ato perceptivo, sobretudo na percepgio
estética, ndo nos detemos apenas na captacao da
aparéncia sensivel. A percep¢io, que é um processo
mental complexo, ndo se limita i atividade sensorial,
pois esta nio existe isoladamente; faz parte, segundo a
teoria da Gestalt, de uma totalidade ou configuragdo
global. No processo perceptivo sio reconhecidos
objetos, memdrias sdo suscitadas, imagens sio
produzidas, emogdes sdo experimentadas, ou seja, ao
perceber sensivelmente, também recordamos,
imaginamos, sentimos, pensamos. Assim sendo, a
percepgio, que é uma relagao sensorial, envolve outros
dados que nio s6 os sensiveis, ela nio se reduz
a sensacao.

Sendo o sujeito um ser social — que desse modo age
tanto em suas atividades cognitivas e mentais quanto na
vida pritica —, perceber € além de ato individual um ato
social circunserito num contexto social e cultural. Tal
contexto de cardter histérico, de um modo ou de outro,
impoe a percepgdo individual certos hébitos e esquemas
que determinam como os dados captados pelos sentidos
sdo organizados. A variabilidade desses fatores
determinantes da percepgio € resultante da a¢do do
sujeito no mundo e, por sua vez, altera a agio dos
sentidos ao transformar o sujeito — este, portanto, €
condicionado pela conjuntura social em que vive.

Adolfo Vézquez salienta outros aspectos mais
complexos da percepgiio, como seu cariter seletivo:
“nem todos os dados sensiveis sdo percebidos, s6
aqueles que sdo essenciais para identificar um objeto
como tal”. Vizquez esta se referindo a relagio de
dependéncia que a essencialidade dos objetos tem da
qualidade da relagio do sujeito com o mundo. Ou seja,
em um mesmo objeto, 0s componentes essenciais
percebidos variam conforme a finalidade a qual serve a
percepgio: “sem essa fungio seletiva, ndo haveria
propriamente percepgio sensivel, mas sim um caos ou
conglomerado disforme de sensagoes” (1999:138).

Uma conseqiiéncia da seleciio € a conversdo de
habitos e esquemas perceptivos caracteristicos de um
determinado grupo social em normas, estruturas
invaridveis automatizadas que limitam o progressivo
enriquecimento dos dados sensiveis. Disso resulta uma
dréstica restri¢do da espontaneidade do ato perceptivo,



O RITMO MUSICAL E UM FENOMENO GESTALTICO TANTO QUANTO A PERCEPCAO DOS PADROES VISUAIS.

que assim se reduz apenas aos aspectos indispenséveis
ao reconhecimento e ao uso. E em virtude dessa
minima intervengdo da consciéncia, a percepgio se
automatiza e os objetos sdo reduzidos a seus
componentes significativos mais singelos. Na percepgio
estética essa tendéncia & normatizagdo persiste, mas é,
por outro lado, limitada, uma vez que o ato perceptivo
deixa — a0 menos em parte — de ser um meio, para ser
um fim.

E evidente, portanto, que na escuta o objeto que o
ouvinte reproduz para si mesmo, o objeto imaginado —
uma produgio do receptor como ato criativo — ndo é
mais o mesmo objeto. E ao converter o objeto sonoro,
de seu estado “material” para a imagem mental, o
ouvinte se transforma junto com o objeto. Desse modo,
no ato da escuta dao-se, conjuntamente, a reprodugio
do objeto sonoro no pensamento do ouvinte e a
reprodugio do préprio pensamento musical que se
renova em virtude da originalidade de cada novo ato
de escuta.

A razdo que nos leva em grande parte & experiéncia
cotidiana da musica é sua capacidade de despertar em
nds emogdes profundas e significativas, que se
estendem do prazer estético mais “puro” ao
entretenimento e ao alivio da monotonia. Visto da ética
da fisica, um evento musical é somente uma colecio de
objetos sonoros com determinados atributos.
Entretanto, de algum modo, a mente humana atribui
sentido a esses sons que se tornam, assim, simbolos de
outros sons e de outras coisas que ndo sio sons, algo
que nos leva a reagir emocionalmente, a gostar ou a
desgostar, ao afeto ou i indiferenca.

Uma pessoa pode entender a musica que ouve sem
ser afetada por ela. Quando ¢é afetada pela musica entdo
deve ter passado pelo estdgio cognitivo que envolve uma
representagdo interna abstrata ou simbélica do texto
musical experienciado. E entende-se que o modo com o
qual compositores, intérpretes-executantes e
intérpretes-ouvintes representam a musica ao percebé-
la determina como podem lembré-la, executd-la
e aprecid-la.

Mas as representacoes mentais e 0s processos que
as criam nio sdo diretamente observiveis. Devemos
inferir sua natureza das observagoes sobre a maneira
COMO as pessoas criam, memorizam e reagem a musica.
Todos somos capazes de identificar uma melodia ou
uma acido melddica habitual. Contudo, as notas
musicais especificas que a constituem, seu andamento
(sua velocidade) ou sua textura original (o tratamento
sonoro e 0 acompanhamento que suporta a agio
melédica) ndo sio decisivos para a identificagdo dessa
melodia. Os ouvintes memorizam padrdes e relagdes,
criam abstragdes dos estimulos fisicos, e, assim, os
lembram e os reproduzem, em geral, apenas em termos
essenciais. Por conseguinte, a miisica que nio contém

s

padrdes e estrutura habituais e familiares ndo pode ser
facilmente representada na meméria do ouvinte.

A producio do intérprete-ouvinte, que nao demanda
nenhuma acdo fisica, caracteriza-se por um conjunto de
atividades perceptivas, intelectuais e emocionais que
resulta em memdrias, em conjuntos de imagens
mentais fugazes e altamente incomunicaveis, em
sentimentos e em expectativas (antecipagoes). Quanto
maior for a familiaridade do ouvinte com os padrées
envolvidos na elaboragio e na execucio musicais,
quanto mais restritos forem, portanto, os limites para a
sua interpretagdo, mais forte serd a impressio de
comunicagio — de que algo passa, no ato da escuta.

Isso se did sempre que uma certa maneira de
perceber e interpretar um determinado objeto
(estimulo) musical torna-se dominante. Quando a
cristalizaciio de um padrao musical é excessiva e os
esteredtipos se tornam amplamente compartilhados, a
diversidade de interpretagdes é drasticamente reduzida.
Desse modo, tem-se a ilusio de que a musica significa
a mesma coisa para ouvintes distintos, e de que ela
comunica assim um sentido tnico. Por outro lado, na
experiéncia com a “muisica de arte”, produgdo que se
mantém relativamente mais desvinculada de
condicionamentos, esteredtipos e funcionalidades, o
ouvinte é levado ao limite de sua disposicio e
competéncia mnemdnica e imaginativa diante de um
texto que lhe exige a solugdo de um problema de
experiéncia estética.

Se a atividade cognitiva envolve percep¢ao, meméria
e associacdo de informacdes, o pensamento implica,
sobretudo, a habilidade para representar mentalmente
situagdes ausentes e hipotéticas, para projetar-se numa
cadeia especulativa que ultrapassa o presente imediato,
produzindo o provavel e o improvével, criando mundos
possiveis e impossiveis. Estamos falando de imaginagdo
e de simbolos.
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IMAGINANDO COM 0S SONS QUE SA0 MUSICA

Entre as palavras e a imaginaco, somente o som da
voz que canta a poesia. E Gullar nos ensina, mais uma
vez, em seu Muitas vozes, que a voz do poema dispara
em nés uma grande gritaria imagindria: “(...) a fala que
nele fala outras vozes arrasta em alarido (...): basta
apurar o ouvido” (2001:453-4). Em seu juizo critico do
movimento simbolista, Anna Balakian salienta que
Baudelaire foi um poeta intelectual e sensual: “a mente
fornece a chave para o poema, e os sentidos o
preenchem com suas harmonias. O vocabulério afetivo
é minimo”. O poeta francés que viveu o prentincio do
Simbolismo, na segunda metade do século Xix, definia a
prioridade que dava ao tipo de imaginagéo, mais
intelectual do que emocional, que evidenciaria a criagdo
poética: “a imaginagio € a mais cientifica de todas as
faculdades” (Balakian, 2000: 35).

Assim, opondo-se aos elementos estilisticos
roménticos, os simbolistas abriam caminho para o
apogeu das imagens, para o processo do discurso
indireto em detrimento da superadjetivaciio da emogio
e do sentimento tanto quanto de sua representacao
alegérica. O viés que se estabelece entre a poesia e o
leitor é 0 da imagem (em todas as suas categorias) com
valor tanto subjetivo quanto objetivo. Surge ai um
interesse especial pela forma musical no &mbito da
poesia. Balakian chamou a atengio para os dois usos
que Baudelaire fez da idéia de musica: “o uso macico e
sensual, para aplacar a angiistia e provocar a liberagio
onirica; e os usos intelectuais da muisica, considerada
como uma forma nio-objetiva do pensamento que ativa
mais a mente para sugerir do que para ditar conceitos e
visdes” (2000:40) — esta tltima aplicagdo mais o atraiu.

Ao descobrir a musica de Wagner o poeta pensou
ter descoberto uma espécie de “alucindgeno” auditivo
que estimulava a imaginagdo, projetando a mente num
estado de intuigdo e sinestesia. Vé assim a possibilidade
de um simbolismo que se afasta do simples discurso
figurado roméntico, conformando-se na abertura de
vazios a serem preenchidos pela imaginagdo de quem
ouve. Baudelaire viu no Tannhauser o que entendeu ser
o ideal do poeta: a realizagdo da mitua vinculagdo das
percepgdes sensoriais. Ou seja, se a musica pode
despertar mais de uma ordem de imagens a partir de
uma tnica via sensorial, entdo, com respeito a poesia, as
palavras podem avocar a mesma fungio dos eventos
sonoros musicais. A poesia alcangaria assim uma
aproximacdo inédita da forma artistica musical para,
além da simples representagdo das sensagoes, poder
criar as préprias sensagoes.

Todavia, ao visarem entusiasmados os encantos dos
efeitos da forma musical, os simbolistas parecem nio se
ter apercebido da inconsisténcia comunicativa da
muisica — questio que também acabou por atingir a
prépria produgdo simbolista. Devemos aqui atentar para
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o tipo de apreensio bdsica da misica e de sua
comunicabilidade, que exige, necessariamente, um
consideravel repertério de metaforas de espago, de
movimento e de animagao.

Se o sucesso de uma linguagem figurativa consiste
exatamente em juntar coisas diferentes criando uma
relacdio antes nio existente, essa relagio se estabelece
na experiéncia do receptor. E a inten¢io de quem
descreve com metiforas uma dada experiéncia musical
é possibilitar ao seu interlocutor o compartilhamento da
experiéncia que tenta descrever: a experiéncia de
responder a uma coisa nos termos sugeridos por outra.

As metédforas musicais sdo uma verdadeira descrigdo
de fatos niio materiais — que ndo sio sequer fatos
sonoros — e ndo podem ser simplesmente eliminadas da
descri¢ao da musica, uma vez que definem o objeto
intencional da experiéncia musical. Sem as metaforas
nio ha descri¢io da experiéncia musical. Abandonando
a experiéncia do espago musical, por exemplo,
eliminariamos a idéia de orientacio em musica, notas
deixariam de se mover em direcdo a outras, nenhum
salto melédico seria maior que outros, nem mesmo
haveria saltos. A experiéncia da msica niio envolveria
nem melodia nem movimentos texturais. Portanto,
sendo a descri¢do da misica tdo dependente do uso de
metiforas, devemos concluir que a miisica esté além do
mundo estritamente material dos sons.

Temos a habilidade de representar para nés mesmos
situagdes ausentes ou hipotéticas, e assim projetamos o
pensamento para além do presente imediato, no
dominio do possivel e do impossivel. Essa é a esfera do
pensamento simbélico. No processo de percepgao
reunimos informacdes acerca do mundo e buscamos
intencionalmente a opera¢io mental, o constructo de
uma proposi¢io do mundo percebido. Tais proposicoes
podem, todavia, ser alimentadas sem serem afirmadas.
A faculdade que nos permite fazer isso é a imaginagao.

Isso ndo significa que temos uma liberdade
imaginativa total. Antes de tudo, nossa percepcio é, de
certo modo, conduzida pelos objetos do mundo. Nao ha
fatos metaf6ricos, uma vez que todas as metéforas sao
falsas. Uma metéfora ocorre quando um termo é
transferido do uso que confere seu sentido, para um
contexto em que ndo pode ser aplicado. Portanto, s6 ha
metdforas onde ha também usos literais. Entretanto,
existem contextos em que as metdforas sdo
indispensaveis. E o caso da situacio em que as usamos
para descrever algo que ndo pertence ao mundo
material. Como Scruton observa, isso ocorre “em
particular porque estamos tentando descrever como o
mundo parece, do ponto de vista da imaginacdo ativa”
(1997:91). .

A percepgio, entendida aqui como ato receptivo
complexo, ndo é, primariamente, um processo
semantico, mas sim o processo da experiéncia da
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configuragdo do imagindrio projetado no texto-objeto
percebido, pois, como observa Wolfgang Iser:
na recepgiio trata-se de produzir, na consciéncia
do receptor, o objeto imagindrio do texto, a partir
de certas indicagdes estruturais e funcionais. Por
este caminho se vemn 2 experiéncia do texto. Na
medida em que este se converte em um objeto
estético, requer dos receptores a capacidade de
produzir o objeto imagindrio, que nio
corresponde as suas disposi¢oes habituais. Se o
objeto imagindrio é produzido como o correlato
do texto na consciéncia do receptor, pode-se
entdo dirigir a ele atos de compreensao. Esta é a
tarefa da interpretacio. Dela resulta a conversio
deste objeto imagindrio em uma dimensio
semantizada. (Iser, 1993:381).
A percepgio, portanto, estd mais préxima da
experiéncia do imagindrio do que a interpretagiio, que
pode apenas semantizar o imagindrio. Entramos em
comunicagio com o que hi de ficcional nos objetos
estéticos somente quando passamos a ver o ficticio
como um todo que exige o nosso imagindrio. E isso s6 é
possivel, portanto, quando aceitamos uma comunicagdo
mais imagética que enunciativa.

Se os objetos musicais produzem algum efeito,
entio liberam um acontecimento que precisa ser
assimilado. O objeto se origina da reagdo de um autor
ao mundo e torna-se acontecimento em razio de trazer
uma perspectiva para aquele mundo presente que nio
estd nele contida. Por certo esse acontecimento acaba
por constituir um sentido e esse sentido tem, em
principio, um cardter estético porque significa a si
mesmo — uma vez que por ele advém algo ao mundo
que antes nele ndo existia. Todavia, o sentido comega a
perder seu cardter estético e assumir um cardter
referencial quando nos perguntamos por seu
significado. Nesse instante, ele deixa de significar a si
mesmo e nio € mais apenas um efeito estético.

O ficticio que hd na musica depende do imagindrio
do ouvinte para realizar plenamente aquilo a que visa,
pois aquilo aponta para algo que nio se configura em
decorréncia de se estar visando-lhe: é preciso imagina-
lo. Assim, o ficticio compele o imagindrio a assumir
forma; ao mesmo tempo em que serve como meio para
a sua manifestagdo. O ficticio tem de ativar o
imagindrio, uma vez que a realiza¢do de intengdes
requer atos de imaginagdo, e como ndo constitui um
potencial auto-ativavel o imagindrio precisa ser impelido
a agir, precisa ser direcionado e configurado.

Contudo, o que ha de primordialmente ficticio no
objeto musical é sua prépria construgio enquanto forma
sensivel: uma insistente virtualidade. Ao converter
imaginativamente o processo de construgdo musical em
objeto de apreciagio estética, o sujeito é forgado a
burlar 0 mundo externo dos objetes. A miisica
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estabelece assim uma espécie de campo destituido, ao
menos em parte, de referéncias a objetos reais, isto &,
um campo livre das associagdes mais fundadas na
realidade, o que lhe faculta um acesso mais direto &
acdo do imagindrio.

A imagem da musica se constitui sempre que o som
da musica teima em nos oferecer impossibilidades.
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[ntrodugdo do violio
110 Rio de Janeiro —
onstituicdo da técnica e
repertorio de concerfo

MARcCIA TABORDA

O artigo inicia-se com breve histérico do surgimento do violdo e dos métodos de ensino publicados em fins do sé-

culo XIX, para entdo mergulhar no contexto brasileiro. Sio inventariados os principais nomes ligados ao

instrumento na cena carioca — desde o professor italiano Bartolomeu Bortollazzi que, em 1826, publicou aniincio

divulgando o ensino de viola francesa, passando por Villa-Lobos até chegar as atividades e conquistas do

violonista Turibio Santos em meados do século XX. A autora observa que o desenvolvimento do violdo de

concerto na cidade, ressentiu-se da falta de continuidade nas iniciativas.

NTECEDENTES — Os anos que envolvem

a passagem do século XVIII para o XIX,

adquiriram significativa importéncia no

desenvolvimento do violdo. Vivia-se o
declinio de quase dois séculos de apogeu da guitarra
de cinco ordens — a guitarra espanhola — e buscava-
se nova configuragio para o instrumento. Tal fato é
diagnosticado na literatura e, principalmente, nos
métodos de ensino divulgados 4 época.

Em 1799, o compositor italiano Federico Moretti
publicou Principios para tocar la guitarra de seis
ordenes. Dada a luz em Madrid, a obra se destaca
pelo pioneirismo com que foram abordados os
aspectos técnicos relacionados ao ensino do
instrumento. O autor fornece ainda raro testemunho
do processo de transi¢do que levaria o violdo a
conformacio atual:

“Aunque yo uso de la guitarra de siete ordenes
sencillos, me ha parecido mas oportuno
acomodar estos “Principios” para la de seis

drdenes, por ser la que se toca generalmente
en Espana: esta misma razén me obligé a
imprimirlos en italiano en el afo de 1792
adaptados a la Guitarra de cinco érdenes;
pues en aquel tiempo ni atn la de seis se
conocia en Italia”!

Ficamos assim sabendo que Moretti foi
precursor no uso do instrumento com cordas
simples, que na Espanha a guitarra de cinco cordas
duplas foi substituida pela de seis cordas duplas, e
finalmente, que este instrumento ndo teve acolhida
na Itdlia.

Tal fato explica o porqué de o instrumento ter se
espalhado pela Europa e de 1d para as Américas com
o nome de “viola francesa”. Embora nio seja possivel
conferir certidio de nascimento ao violdo atual,
acredita-se que este tenha surgido em algum lugar
fora da Espanha. Um violdo conservado no

1. [dem. Prélogo.
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A trajetdria do violdo no Rio de Janeiro segue marcada por episédios, ressentindo-se de atividade continua.

Smithsonian Institute de Washington, traz no selo
assinatura de Frangois Lupot e a construcgio data de
1773. Outro exemplar, assinado por Montron, surge
na Franga por volta de 1785; é desse mesmo ano o
instrumento assinado por Antonio Vinancia na
cidade de Ndpoles. Pouco mais tarde, em 1787,
surge o exemplar feito por Michael Ignatius
Stadlman em Viena.

Cumpre acrescentar que, embora na Espanha a
divulgacio do instrumento de seis cordas simples
tenha sido posterior, o pais por certo lhe conferiu
certiddo de batismo ao desenvolver com extremo
apuro técnicas de luteria que viriam a estabelecer
padrdes de construgio aceitos e ainda hoje vigentes
em toda parte. Dentre os grandes mestres espanhdis
na arte de construir instrumentos, destacaram-se
Antonio de Torres Jurado (1817-1892), responsavel
pelo estabelecimento e estandardizagio das
dimensdes do violio moderno, Vicente Arias (1845-
1912), Manuel Ramirez (1869-1920) ¢ Francisco
Simplicio (1874-1932).

INTRODUGAO DO VIoLAO NO Rio DE JANEIRO
Embora nio seja possivel precisar data ou fato
marcante relacionado 4 chegada do violdo ao Rio de
Janeiro no século XIX, é dificilimo acreditar que
com o numeroso desembarque de estrangeiros, a
partir de 1808, nio houvesse também aqui chegado
a novidade da viola francesa, instrumento que
percorria com sucesso as salas de concerto das
principais capitais européias. Em seu translado para
o Rio de Janeiro, a Familia Real se fez acompanhar
de 15 mil portugueses, niimero que representaria
mais de um quarto da populacio carioca estimada
entre 43 ¢ 50 mil habitantes. Carlos Lessa observa
que "Com este impacto demogrifico e de gastos, a
cidade bruscamente eleva seu patamar de renda, de
atividade, de emprego, de exposi¢io, de riqueza, de
inovacdo de costumes e de procedimentos”, =

Acrescenta, ainda, que, entre 1808 ¢ 1822, foi
registrada a fixacio de 4.234 estrangeiros, a maioria
dos quais provenientes da Espanha (1.500) e Franca
(1.000).

Dentre os inimeros visitantes que aportaram
cidade, estava Bartolomeu Bortollazzi, musico que

2. Carlos Lessa. O Rio de todos os Brasis: uma l'(’ﬂz‘\(in em busca da auto-estima. Rio de J.‘—_ll](_‘i!'(l: Record, 2000, P 77
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traz aos cariocas a novidade da viola francesa. Em
antincio publicado no periédico O spectador brasilero
(1826), informa: “professor de musica, morador na
Rua dos Invilidos n°® 80, faz sciente ao responsavel
ptiblico que, quem quizer aprender miisica, cantar,
tocar viola, viola franceza ou mandolino, que elle
ensina”.

E de fato, muito curiosa a presenca do miisico
no Rio de Janeiro. Italiano nascido em 1773,
Bortolazzi foi um virtuose do bandolim, a quem
Richard Hummel dedicou concerto para o
instrumento. Durante a tltima década do século
XVIII transitou pela Europa alternando visitas a
Viena e Londres. Percorreu a Alemanha, voltou a
Viena em 1805, onde publicou um modesto método
de guitarra, seguido de uma série intitulada
Periodical Amusements, total de 24 edigdes
constando principalmente de cancgoes com
acompanhamento de viola francesa. Seu método
alcancou grande popularidade, comprovada pelas
oito edi¢des que teve em Viena. Como dltima
noticia de suas atividades registram-se trabalhos
publicados em Londres durante os anos de 1806-
1807.

Embora nio tenha alcan¢ado lugar de destaque
no reino dos grandes compositores e executantes,
Bortolazzi adquire importancia ao deixar obra, ainda
que pequena, mas objeto de difusdo e divulgagao do
instrumento num momento em que este era quase
que totalmente desconhecido. Importante,
sobretudo, destacar sua preocupagao com a
elaboracio de um método. Dessa forma, a
introducao do ensino de viola francesa no Rio de
Janeiro contou com orientagio de um profissional
qualificado.

Nos anos subseqiientes, noticias relacionadas ao
violdo comegam a aparecer. Deve-se destacar a
importincia da impressio musical como elemento
difusor do instrumento e de seu repertério. Segundo
Mercedes Reis Pequeno, “as primeiras oficinas
imprimindo musica no Rio de Janeiro surgiram no
inicio do século XIX; alguns desses estabelecimentos
se incumbiam de editar e vender miisicas”.3 Dentre
os pioneiros, destacaram-se o dinamarqués Jodo
Cristiano Miiller que abriu negécio em 1828,
Francisco Chenot (1830), o clarinetista alemao Jodo
Bartolomeu Klier (1831) e Pierre Laforge, muasico
francés estabelecido no Rio de Janeiro por volta de
1834, que iniciou impressdo regular de pecas
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musicais, dedicando grande parte de seu catélogo a
edi¢do de obras populares notadamente de
modinhas.

Cabe a Pierre Laforge a introdugio na sociedade
carioca do primeiro método de ensino dedicado a
viola francesa, ja por essa época denominada violao®.
Na secido de misica do Jornal do Commercio
(1837), consta o antincio: “Na imprensa de musica
de Pierre Laforge na Rua da Cadeia n° 89, acaba-se
de imprimir as seguintes pecas: methodo de violo,
segundo o sistema de Carulli e Nava, traduzido do
italiano por J. Crocco”.

Em meados do século XIX o violdo jd estava
disseminado na cidade do Rio de Janeiro. O
Almanak administrativo, mercantil e industrial do Rio
de Janeiro, conhecido por Almanak Laemmert,
verdadeira radiografia da organizagio social,
econdmica e politica da cidade, nos dd
conhecimento de detalhes da estrutura Imperial,
informando ocupantes dos diversos postos. No
dmbito da misica sdo noticiados professores,
afinadores, estabelecimentos comerciais, institui¢des
e teatros.

No primeiro ano de publicagdo do almanaque
(1844), os poucos antincios de professores de
misica, linguas, pintura e danga eram aglutinados
numa mesma secdo. O sucesso da publicagao pode
ser avaliado pelas dimensdes que alcangaria ja em
1848, ano em que apresentou 29 antincios de
professores de muisica, 25 de linguas, 12 de
desenho/pintura e 9 de danga, publicados em segoes
separadas. Com o aumento do niimero de
anunciantes, o almanaque caminharia para a
subdivisdo da se¢do de musica em professores de
canto/piano, instrumentos, e um bloco dedicado aos
afinadores de piano.

O violdo serd pela primeira vez mencionado no
almanaque no ano de 1847. Entre os 18 professores
que se anunciam, estio:

Demétrio Rivera — piano, violdo e rabeca.
Praga da Constitui¢io, 9

Marzianno Bruni — harpa, piano, canto e
violdo. Rua de Sao José, 60

Pedro Nolasco Baptista — ophicleide, flauta e
violdo. Rua Senhor dos Passos, 136

Em 1849, surgiria mais um anunciante:

Luiz Vento — canto, violdo francez, violoncelo.

Aspecto curioso que se depreende dos antincios
e que se identificard igualmente a pritica dos

3. Enciclopédia da miisica brasileira. 2* ed. Sao Paulo: Art Editora. Verbete impressio musical no Brasil. 1998. p. 370.

4. O violdo foi introduzide no Brasil no século XVI pelos portugueses com o nome de viola ou viola de arame. O instrumento tinha,

entdo, trés cordas duplas e a prima simples. No século seguinte, iria ganhar mais uma ordem de cordas e, na segunda metade dos anos de

setecentos, ainda mais outra. Transformou-se assim num instrumento de seis cordas duplas, que se tornaram simples. Isso exigiu um

aumento de tamanho para compensar o menor volume de som. Tornou-se, assim, viola grande. Ou violdo.
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musicos de choro, ¢ a variedade de instrumentos
dominados por cada instrumentista. Sio ao mesmo
tempo capazes de ensinar violdo, ophicleide, flauta,
harpa, cello, caracteristica reveladora da pluralidade
do muisico brasileiro e, sobretudo, dos malabarismos
tipicos que envolvem a batalha pela sobrevivéncia
em nosso pais. Demonstra também que & época, nio
havia no Brasil a categoria do artista “virtuose”,
capaz de realizar faganhas e de se especializar num
tinico instrumento. O violdo terd de esperar por
muitos anos para alcancar este “status”, ao contrario
de outros instrumentos como o violino e o piano,
que em poucos anos seriam apresentados por
virtuoses em visita a cidade.

Por essa época, Isidoro Bevilacqua, estabelecido
no Rio de Janeiro em setembro de 1846, divulga no
Catdlogo Geral das publicagdes musicais editadas pelo
estabelecimento de piano Bevilacqua & C, a edicio
do método Carcassi (n° 1166), traduzido por Rafael
Coelho Machado — “Methodo de violao” composto e
dedicado a seus discipulos, dividido em trés partes,
completo e encadernado, s.d. Passo importantissimo
para a difusdo das técnicas necessdrias i execucio
do repertério de concerto. Este método alcancou
enorme sucesso, especial repercussiio no ambiente
violonistico, contando com intimeras edi¢des
mantidas até os dias de hoje.

Dom José Amat, professor de piano e canto que
emigrou da Espanha para o Rio de Janeiro em 1848,
personalidade que teve atuagio marcante no
movimento de fundacio da Imperial Academia e
Opera Nacional, foi também um importante
divulgador do instrumento. Na pequena biografia
que faz de Amat, Mello Moraes Filho leva a crer
que entremeando suas atribui¢des no ramo do bel
canto e as aulas que ministrava, Amat fazia-se
sempre acompanhar de um violdo: “pianista agil,
tangendo o violdo com o languor que s6 se tange na
nobre Hespanha, foi as dedilhacdes daquele e aos
arpejos deste, nas bellas ‘seguidillas’ por elle
entoadas em nossos fidalgos saldes que a modinha
readquiriu o fulgor perdido, e que rythmos
hespanhdées, dilatando o gosto, serviram de overtura
a novos commettimentos scenicos”.”

Importante informagio da entrada do violao em
sala de concerto, foi dada por Curt Lange no artigo
La muerte de Gottschlak, su repercussion en Rio de
Janeiro: “El 31 de agosto (1870) se llevé a efecto una
reunién musical en nel Club Mozart, en la que
paticiparan José y Ada Heine, Pedro Ferranti, André
Gravenstein, el baritono Orlandini y los hermanos
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Arthur e Annibal Napoledo. Hubo también guitarras,
flauta y saxofén y un publico que de tan compacto
que estaba no dejaba transitar”.®

O semandrio Vida Fluminense, na critica que faz
ao concerto, informa que a sociedade “foi palco para
uma rara apresentacio violonistica”™:

Lisboa, um dos amadores mais notdveis do
Rio de Janeiro, comecou a desferir do seu
violdo sons tdo repassados de melodia, que
deixavam em divida o instrumento de que
eram arrancados. Todos sabem que o violdo
nao se presta facilmente aos cantos ligados
nem a pureza dos sons se o trecho que cai
executar-se requer velocidade de digitagio
pois bem: ougam a fantasia da “Traviata'e a
'Faceira’ e digam-se depois se continuam a
pensar assim.

Trata-se de Clementino Lisboa, engenheiro
formado e violonista amador. Em artigo publicado na
revista O violdo (1929), redigido a partir de
informagodes dadas pelo pianista Arthur Napoleio,
Lisboa é lembrado como o “primeiro heroe” a
apresentar o instrumento em versio solista.

Na passagem do século, vindo de Campos de
Goitacazes, chega ao Rio de Janeiro o musico Ernani
Figueiredo. Na cidade, conheceu miisicos,
violonistas, junto aos quais realizou audi¢des
publicas e particulares como eram tao comuns na
época. Segundo conta, a primeira apresentacio foi
realizada na antiga Maison Moderne. A esta
seguiram-se audi¢des no salio do ex-Casino
Commercial, no Conservatério Livre do Rio de
Janeiro, no Theatro Sio Pedro, no Club Gymnastico
Portuguez, onde o violdo solista aparecia em meio
aos mais variados grupos de cimera.

Em julho de 1916, o violonista e compositor
paraguaio Augustin Barrios Mangoré, visita o pais.
Destacado concertista, apresentou-se com
freqiiéncia na Argentina, Uruguai, Chile, Venezuela,
incorporando nesta trajetéria a riqueza de ritmos da
latino-américa, somando-os 2 tradicdo do violdo
espanhol. Sua obra, especialmente a grandiosa
La catedral enriqueceu a literatura do instrumento,
utilizando recursos técnicos de escalas, arpejos,
trémolos, a servico de sua privilegiada musicalidade.

Seu primeiro concerto ptiblico no Rio de Janeiro
ocorreu no dia 09 de agosto de 1916, no saldo nobre
do edificio do Jornal do Commercio. Na primeira
temporada carioca, Augustin Barrios realizaria ainda

5. Mello Moraes Filho. Artistas do meu tempo. Rio de Janeiro: Garnier, 1905. p.73

6. Op. Cit. pag.163
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dois outros concertos: em 19 de agosto e 09 de
novembro, ambos no saldo nobre da Associagio dos
Empregados do Comércio, constando o programa de
obras de Arcas, Aguado, Barrios, Coste e Giuliani.

No ano seguinte os cariocas receberam a visita
da violonista espanhola Josefina Robledo, que entre
tantos méritos possuia a credencial de ter sido aluna
direta do grande Tarrega, com quem iniciou seus
estudos aos sete anos, encerrando-os em 1909, ano
de morte de seu mestre. O primeiro concerto de
Robledo no Rio de Janeiro realizou-se em 30 de
agosto, no saldo nobre do Jornal do Commercio.
Dividido em trés partes, a violonista reservou a parte
central para a musica de cimara, atuando ao lado do
violoncelista Fernando Molina.

Josefina Robledo apresentou-se ainda em dois
outros recitais. A violonista foi ovacionada e a critica
reputou-lhe o mérito de conseguir interpretar
magistralmente em um instrumento “tdo rudimentar
e de limitados recursos”. Além de impressionar pela
técnica, habilidade de execucdo, utilizacdo dos
recursos expressivos do violdo, Josefina Robledo
marcou a estadia no Rio de Janeiro também por seu
trabalho didatico. Foi responsavel pela divulgagao e
estabelecimento dos fundamentos da chamada
moderna escola de violio, mais especificamente da
escola de Tdrrega, fato que pode ser encarado como
um divisor de dguas na trajetéria do ensino do
instrumento.

Nesse periodo, o grande mestre do violdo no Rio
de Janeiro foi Joaquim Francisco dos Santos,
conhecido por Quincas Laranjeiras. Nascido em
Pernambuco, veio com a familia para o Rio de
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Janeiro, ainda na infiancia. Dedicou-se ao estudo do
instrumento sem o auxflio de um professor,
buscando nos antigos métodos de ensino — Carcassi,
Carulli, Aguado, Antonio Cano — a informacio
necessaria ao seu aprimoramento. Freqiientador da
Rabeca de ouro, estabelecimento de muisica situado
na Rua da Carioca, era conhecido e querido no meio
musical. Como bom chordo, integrou a orquestra do
rancho Ameno Resedd, tradicional agremiacio
carnavalesca, da qual faziam parte musicos de
primeira linha da cena carioca. Formou musicos
entre os quais Levino Conceicdo, José Augusto de
Freitas e Antonio Rebello, mas ao que parece, nio
havia violonista na cidade que ndo mantivesse
contato e desfrutasse dos conhecimentos musicais
de Quincas. Foi precursor do ensino de violdo para
senhoras da ‘boa sociedade’, movimento que tomou
corpo em fins dos anos 20. Contribuiu para o
repertério do violdo com a transcri¢do de inimeras
cangdes para as quais provia 0 acompanhamento,
material que passou a publicar no suplemento
dominical do jornal Correio da Manha a partir 1927.

Em fins de 1928, o lancamento da revista
O violdio marcou novo momento no ambiente
violonistico; pela primeira vez os mitisicos contariam
com espago préprio para a circulacdo de idéias,
veiculagdo de trabalhos, musicas, técnicas, etc.
Muito rica em informacdes, a revista se revelou
verdadeira vitrine do violdo carioca em suas
diferentes frentes de atuagio. Publica artigos sobre a
histéria do instrumento, perfis de artistas,
acompanhamento de cangdes tradicionais, obras
para violdo solo, fotos, antincios de professores,
venda de instrumentos, d4 noticias do movimento de
violdo na cidade e em alguns outros estados
brasileiros; enfim, colocou o pinho na pauta do dia,
ensejando verdadeira discussdo sobre as
possibilidades de realizagdo do instrumento e
defendendo, sobretudo, a bandeira de “nobilitar o
violdn”. Sob o ponto de vista da técnica de execucio,
a publicacdo destaca os ensinamentos de Francisco
Tarrega, tornando-se porta-voz da ‘moderna escola
do violao”.

No ano seguinte, o Rio de Janeiro recebe a visita
de dois ilustres concertistas: Regino Sainz de la
Maza e Juan Rodriguez, artistas cuja passagem pela
cidade foi amplamente documentada pela revista
O violdo. Ainda em 1929, José Augusto de Freitas
faz sua estréia no saldo nobre do Instituto Nacional
de Miisica. Nascido em 1909 na cidade de Pomba
(MG), Freitas veio para o Rio de Janeiro ainda na
infancia. Como muitos violonistas iniciou os estudos
sozinho, até encontrar Quincas Laranjeiras, com
quem aprendeu a técnica e o repertdrio dos
cldssicos. Teve ainda aulas com Augustin Barrios.
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Posteriormente, passou ele mesmo a lecionar violio,
O ano musical se encerra com a presenca de
Augustin Barrios, entdao cognominado “O rei do
violdo”, que retornou a cidade para duas
apresentacdes. Nos anos subseqiientes, o violao
mais uma vez submerge, contando com iniciativas
isoladas que nao chegaram no entanto a denotar
efetivo desenvolvimento e amadurecimento
artistico/profissional dos violonistas cariocas.

Em 1931, surge a revista Voz do violdo, que
embora deixasse transparecer certa influéncia de
O violdo, no que tange a impressio de misicas e aos
artigos dedicados a evolugio histérica do
instrumento, se apresenta como uma publicagio
“menos comprometida” com a meta de nobilitar o
instrumento; reserva maior espacgo e atengdo as
noticias do ambiente radiofonico e discogrifico.

Entre os violonistas que chegaram a alcancar
grande desenvoltura no instrumento, alguns tiveram
atuag¢do marcante nas grava¢des e no radio, como
Rogério Guimaraes. Foi por muitos anos lider de
conjunto e compositor de intimeras obras para violao
solo. No entanto, a excecio de Jodo Pernambuco
que marcou seu nome na histéria do violdo pelas
composicdes e pelo reconhecido talento de
executante; e Quincas Laranjeiras, que nos legou a
tradi¢do de ensino, acreditamos que o grande
conhecedor do violdo no Rio de Janeiro no periodo
foi, de fato, Heitor Villa-Lobos.

Embora Raul Villa-Lobos tivesse se esmerado na
educacdo do filho, incentivando-o a dominar
indmeros instrumentos como violoncelo e clarineta,
foi acompanhado de um violdo que Heitor se
embrenhou nos recantos culturais cariocas.
Freqiientou nido apenas as grandes rodas de choro
onde conviveu com Quincas Laranjeiras, Jodo
Pernambuco, Sitiro Bilhar, Pixinguinha, Donga,
Catullo e Anacleto de Medeiros, como o Buraco-
quente, famoso reduto da Mangueira, onde travou
relagdes com Zé Espinguela, Cartola, entre outros.

José Miguel Wisnik observa: “Villa-Lobos estava
devassando uma das fronteiras impostas pelo
mapeamento cultural da Primeira Reptiblica, onde o
violdo, o choro e a seresta (sem falar nas batucadas)
eram repelidos do estreito conceito de cidadania
moral e estética _&e reprimidos policialmente, quanto
mais populares).

O conhecimento do violdo, no entanto, nio foi
adquirido apenas nas rodas. Villa-Lobos o estudou
segundo os modernos ensinamentos dos guitarristas
espanhdis, influenciados sobretudo por Tirrega e
seus discipulos: Miguel Llobet, Domingo Prat,
Josefina Robledo e Emilio Pujol. No lendério
encontro do compositor com o violonista Andrés
Segodvia, ao tomar-lhe o violdo para executar algumas
de suas obras, disse: “Fu sentei, toquei e acabei com
a festa. Segovia veio depois me perguntar onde eu
tinha aprendido. Eu lhe disse que ndo era violonista,
mas sabia toda a técnica de Carulli, Sor, Aguado,
Carcassi, etc."8 O compositor tinha perfeita
consciéncia de seu valor violonistico, gostando
sempre de repetir “no Brasil ninguém tem a minha
técnica”.? Fato é que Heitor chegou a gravar
comercialmente o Preliidio N° | e o Choros N°1.
Importante mencionar que Villa-Lobos dedicou-se
também a enriquecer o repertério do violao com
transcri¢des de obras originalmente escritas para
outros instrumentos.

A despeito da reconhecida habilidade de
executante, Villa-Lobos demonstrou todo o
conhecimento que possuia, nas obras que escreveu
para o instrumento. Segundo o grande violonista
Turibio Santos, “pela primeira vez na histéria do
violao um compositor de uma esfera superior se
debrugava sobre o instrumento a fim de produzir
uma vasta obra”.10

O ano de 1899 marca as primeiras experiéncias
de composicdo com as obras Mazurka em ré e
Pangueca, ambas para violdo e, infelizmente,
extraviadas. Escreveu para o instrumento até 1950,
quando compds a “Cadéncia” que deu finalmente
caracteristicas de “Concerto” a Fantasia para violdo e
orquestra. Entre os anos de 1908-1912, compos a
Suite Popular Brasileira constituida de cinco pegas, —
Mazurca-choro, Schottisch-choro, Valsa-choro,
Gavota-choro e Chorinho, cujos titulos remetem a
tradi¢iio do choro carioca. Em 1920, mais uma
homenagem aos amigos de roda, especialmente a
Ernesto Nazareth, com a composi¢do do Choros
N1, choro estilizado, que utilizando-se de recursos
expressivos, procura evidenciar o cardter de
improvisagio tipico da execugio dos chordes.

A obra inaugura uma série de 17 pecas do ciclo
denominado Choros, escritos nos anos 20, repertdrio

7. José Miguel Wisnik. Getiilio da paixao cearense (Villa-Lobos e o Estado Novo). In: SQUEFF, Enio & WISNIK, José Miguel. Musica:
O nacional e o popular na cultura brasileira. Sao Paulo: Brasiliense, s.d.p.153

8. Apud. Marco Pereira. Villa-Lobos, sua obra para violdo. Brasilia: Musimed, 1984. p.25

9. Herminio Bello de Carvalho. Villa-Lobos e o violio. In Presenga de Villa-Lobos. Rio de Janeiro: vol. 3, p.126

10. Turibio Santos. Heitor Villa-Lohos e a violio. Rio de Janeiro: MEC — Departamento de assuntos culturais, 1975. p.5
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em que Villa-Lobos, numa explosio de criatividade,
junta as pontas da tradi¢do popular as novas técnicas
e estruturas de organiza¢do do material musical.
Segundo explicagio do compositor, os Choros sio
construidos “segundo uma forma técnica especial,
baseada nas manifestagées sonoras dos hdbitos e
costumes dos nativos brasileiros, assim como nas
impressdes psicoldgicas que trazem certos tipos
populares, extremamente marcante e originais”. 11
O violdo na concepgio de Villa-Lobos,
extrapolard a tradigdo musical com a composi¢io
dos Estudos, série de 12 pecas escritas entre 1924 e
1929, dedicadas a Andrés Segévia. No prefacio a
edigdo da obra, publicada em 1953 pela companhia
francesa Max Eschig, o genial violonista escreve:
Eis aqui, 12 Estudos, escritos com amor pelo
violdo, pelo genial compositor brasileiro
Heitor Villa-Lobos. Eles comportam, ao
mesmo tempo, férmulas de surpreendente
eficiéncia para o desenvolvimento da técnica
de ambas as maos e belezas musicais
‘desinteressadas’, sem finalidade pedagégica,
valores estéticos permanentes de obras de
concerto. (...) Nio quis alterar nenhuma das
digitagdes que o préprio Villa-Lobos indicou
para a execugio de suas obras. Ele conhece
perfeitamente o violdo e se escolheu tal corda
ou tal digitagdo para ressaltar determinadas
frases, devemos estrita obediéncia ao seu
desejo, mesmo ao prego de nos obrigar a
maiores esforcos de ordem técnica. Nao
quero concluir esta breve nota sem agradecer
publicamente ao ilustre Maestro, a honra que
me conferiu dedicando-se estes estudos.

Depois dos Estudos, vieram os cinco Preliidios
(1940), dedicados a Mindinha, esposa do
compositor. O violao aparece ainda na misica de
cimara, em obras como o Sexteto Mistico, ¢ na
Introdugio aos Choros, obra composta em 1929, que
teve primeira audi¢io no Rio de Janeiro pela
Orquestra da Radio Nacional, com José Menezes ao
violdo.

A excegio do Choros N° 1, interpretado em 1929
por Sainz de la Maza, o violdo de Villa-Lobos ndo foi
ouvido em seu tempo. Nio hd noticia da primeira
audicio da Suite Popular Brasileira. Da série de
Estudos, Andrés Segovia interpretou apenas trés. Os
Preliidios tiveram primeira audigdo em 1942 pelo
violonista Abel Carlevaro, realizada em Montevidéu.

A trajetéria do violdo no Rio de Janeiro segue
marcada por episodios, ressentindo-se de atividade
continua. Em 1942, Andrés Seg6via, maior nome do
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violdo no século XX, realiza seu primeiro concerto na
cidade. Retornaria ao Rio alguns anos mais tarde.
Em 1952, foi criada a ABV (Associagdo Brasileira de
Violio), 6rgio incentivador da atividade violonistica,
promotor da visita de intimeros concertistas como
Isaias Savio, Maria Luiza Anido, Oscar Céceres,
Narciso Yepes, entre outros. A associagio teve
também importante atuagio junto a intérpretes que
estavam ainda em formagéo, promovendo a
realiza¢do de cursos de técnica e interpretagio;
destacaram-se os jovens Jodacil Damaceno, Turibio
Santos e Antonio Carlos Barbosa Lima; todos
artistas que desenvolveriam atividade profissional de
grande relevincia para o desenvolvimento do violdo
brasileiro.

Em 1962, Arminda Villa-Lobos esposa do
compositor, mulher visiondria, apaixonada e
comprometida com a difusdo do acervo musical de
seu marido, convida o violonista Turibio Santos a
gravar a série integral dos Doze Estudos para violao.
Feito memorivel. Dado o pontapé inicial, a brilhante
carreira do concertista toma corpo, consagrando-se
com o primeiro prémio no Sétimo Concurso
Internacional de Violao da “Organization de la
Radiodifusion Francaise — ORTF, realizado em
1965. O violao brasileiro se faz presente no
ambiente internacional.

A atividade profissional do mdsico serd
definitivamente marcada por grandes feitos. Para
Turibio, compositores dedicaram obras que
inauguraram e constituiram a tradi¢do do repertério
de concerto brasileiro. Dentre esses, Edino Krieger,
Claudio Santoro, Guerra-Peixe, Radamés Gnattali,
Almeida Prado, Ricardo Tacuchian e Ronaldo
Miranda. Em principios dos anos 80, o violonista
passou a integrar o corpo docente da Universidade
Federal do Rio de Janeiro, sendo responsével pela
cadeira de violdo no Curso de Bacharelado da
Escola de Muisica, assumindo em seguida, a mesma
funcio na Universidade do Rio de Janeiro. Em
1981, o reconhecimento do ‘notério saber”, lhe
possibilitou estender as atividades docentes a Pos-
graduacdo. Por sua mao passaram grande niamero de
alunos, muitos dos quais profissionais destacados na
vida cultural carioca.

Passados cem anos da iniciativa pioneira de
Clementino Lisboa, do empenho de Quincas
Laranjeiras, do comprometimento da revista
O violdo, simbolicamente pelas maos de Turibio
Santos o violdo terd constituido repertério de
concerto e lugar préprio para difusdo, ao chegar
enfim, as tradicionais salas de muisica.

11. Adhemar Nébrega. Os Choros de Villa-Lobos. MEC. Fundagio Nacional Pro-Meméria. Museu Villa-Lobos. 2%.ed. p.10
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Roberto Tibiricd, unr
naestro a servico da miisica

¢ da juventude de seu pais
SO

RicArRDO TACUCHIAN

Elogio proferido pelo académico Ricardo Tacuchian na posse do maestro Roberto Tibiri¢a na cadeira 5 da
Academia Brasileira de Miisica em 23/06/2003. O orador lembrou que todos os ocupantes desta cadeira

S ~

estiveram de certa forma ligados A regéncia, mas o novo confrade é o primeiro a dedicar sua carreira

profissional exclusivamente a regéncia. Tacuchian ressaltou o importante trabalho de Tibirica na promocio

da miisica orquestral brasileira e na valorizagio dos talentos jovens do pais.

Academia Brasileira de Muisica abre
suas portas para o novo académico, o
maestro Roberto Tibiricd. O
reconhecimento da institui¢ido pelo
mérito e talento desse artista vem confirmar uma
prodigiosa folha de servicos prestados & muisica no
Brasil. A trajetéria do ilustre maestro foi drdua mas
sempre vitoriosa. Ele soube contornar as
dificuldades que, muitas vezes, surgiram a frente de
sua brilhante carreira ndo através de um
contorcionismo politico mas sempre pelo trabalho,

pelo estudo e por uma irretorquivel vocagdo musical.

Assim, Tibiri¢4 recebe hoje o diploma de membro
efetivo da Academia Brasileira de Musica, onde
ocupard a Cadeira N° 5, cujo patrono é José
Mauricio Nunes Garcia e o fundador, Frei Pedro
Sinzig. Tibiri¢d recebe esta comenda apés ser
agraciado, em 28 de novembro de 2002, com o
titulo de cidaddo do estado do Rio de Janeiro,
concedido pela Assembléia Legislativa, por seus
servicos prestados 2 Cultura do estado.

Os nomes que antecederam Tibiricd na Cadeira
N° 5 foram todos de regentes, mas o atual
académico é o primeiro que tem uma carreira
totalmente consagrada a esta arte. Vale lembrar que
o grande musico sacro brasileiro José Mauricio
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Nunes Garcia atuou como regente na Capela da
Catedral do Rio de Janeiro e da Corte Real. Entre
outros feitos no campo da regéncia, José Mauricio
dirigiu a primeira audi¢do no Brasil do Requiem de
Mozart e de A Criagdo de Haydn. O primeiro
ocupante, Frei Pedro Sinzig, fundou em 1943 a
Escola de Miisica Sacra. Esta institui¢iio tinha por
fim preparar dirigentes para coros litl.’lrgicos,
segundo as regras eclesidsticas. Em Petr6polis, ele
era responsavel pelo Coro dos Tedlogos
Franciscanos. Em sua época, foi a maior autoridade
sobre muisica sacra em nosso pais. Frei Pedro Sinzig
nascera em Linz, Alemanha, em 1876, imigrando
para o Brasil quando tinha 17 anos. Aqui adotou a
cidania brasileira e ordenou-se sacerdote. Viveu em
Petrépolis e, mais tarde, foi transferido para o
Convento de Santo Antonio, na cidade do Rio de
Janeiro. Entre 1941 e 1959 foi editor da Revista
Muisica Sacra, publicagdo da maior importincia para
a musicologia brasileira. Escreveu obras didaticas e
o importante Diciondrio Musical, este de 1945.
Sinzig nos deixou 12 Missas e 2 Te Deum, além de
vdrias outras obras, a maioria de cunho religioso.
Faleceu na Alemanha, em 1952. Como vemos, a
regéncia nio foi a grande énfase do académico
Pedro Sinzig.
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A fungio primeira do regente, nas palavras do novo confrade, é induzir a orquestra a tocar, respeitando o estilo do compositor.

O académico que o sucedeu foi o Padre Joao
Baptista Lehmann. Ele nascera em Mertloch
(Reninia) em 1873 e veio para o Brasil em 1900,
um ano depois de ter sido ordenado sacerdote, e
estabeleceu-se em Juiz de Fora. Transferiu-se para o
Rio de Janeiro em 1925, integrando a Comisséo
Arquidiocesana de Musica Sacra do Rio de Janeiro,
desde a sua criacio em 1946, até o seu falecimento,
em 1955, aos 82 anos. Seu principal papel foi
organizar o canto litirgico no Brasil, inclusive
publicando obras pedagdgicas sobre o assunto.
Apesar de dirigir coros sacros, a regéncia também
ndo foi a énfase deste ilustre académico.

Segue-se o nome de Cleofe Person de Mattos.
Durante mais de 50 anos ela dirigiu a Associagao de
Canto Coral (ACC), o mais importante organismo
coral brasileiro. Através da ACC, trouxe para o Rio
de Janeiro a execucio das principais obras corais-
sinfonicas do repertdrio cldssico e contemporéneo.
Ainda estdo vividas as apresentacdes a ACC das
paixoes e da Missa de Bach, dos Oratdrios de
Honneger e Darius Milhaud ou da Missa de
Stravinsky. Suas gravagoes dos mestres do periodo
colonial brasileiro sio um marco no resgate de nossa
muisica do século XVIII. Essas gravacoes histéricas

da académica representam o cruzamento de sua
personalidade de intérprete e de musicéloga.
Indubitavelmente a importéincia do legado de Cleofe
Person de Mattos no campo do conhecimento
musicolégico avulta acima de qualquer outra
contribuigdo, tanto no que se refere i regéncia coral
como ao magistério de ensino superior. Os seu dois
livros monumentais Catdlogo Temdtico das Obras de
José Mauricio Nunes Garcia, publicado pelo
Conselho Federal de Cultura, em 1970 e José
Mauricio Nunes Garcia — Biografia, publicado pela
Biblioteca Nacional, em 1997, sdo obras definitivas
da musicologia brasileira.

Portanto, na luz desta distinta estirpe académica,
Tibirigd surge como o primeiro artista cuja énfase
principal é a carreira profissional de regente. Mas o
que significa para o quarto ocupante da cadeira, José
Mauricio Nunes Garcia, ser um regenter A fungio
primeira do regente, nas palavras de nosso novo
confrade, é induzir a orquestra a tocar, dentro de um
contexto histérico, respeitando o estilo de cada
compositor e trazendo-o para os ouvidos de um
ptiblico moderno. A propésito, Bernstein afirmou
que "o regente suscita o som e a orquestra ¢ quem a
produz”. Esta primeira fun¢io do regente é de

BRASILIANA



UMA DAS CARACTERISTICAS DE TIBIRIGA £ A PREOCUPAGAO DE OFERECER AO JOVEM COMPOSITOR UM ESPACO
PARA DESENVOLVIMENTO DE SEU PROPRIO SENSO CRITICO.

s

natureza técnica e traz, em seu bojo, muitas
questdes polémicas ou até mesmo conflitivas. Cabe
ao regente ter a autoridade musical para superar os
conflitos e apresentar uma versio vilida de
determinada obra. Esta versdo nunca € a tinica ou a
definitiva mas deve se basear, tanto quanto possivel,
na idéia original do compositor. Quanto mais antigo
€ este compositor, mais problernético serd encontrar
a forma interpretativa da obra. Roberto Tibiri¢d
procura o dificil caminho da conciliagdo da poiese,
isto é, das motivacdes e dos processos que levaram 2
criagdo de uma obra e as condigdes atuais das
orquestras e da escuta do publico moderno. Deste
equilibrio, surgirdo as solugdes interpretativas do
maestro. Convenhamos que se trata de uma tarefa
extremamente delicada e passivel de diferentes
interpretagdes. Dentro de uma perspectiva
hermenéutica, a obra de arte ndo possui apenas um
horizonte mas virios horizontes que se cruzam. Dai
a dificuldade do maestro ao propor uma solugio
interpretativa para uma peca musical, obedecendo a
sua prépria personalidade. Sobre este tema, Bruno
Walter afirma que “o intérprete ideal é aquele
totalmente penetrado pela obra, que se concentra
nela, mas ao mesmo tempo mobiliza, na sua
restitui¢do, toda a for¢a de sua prépria personalidade
e, igualmente, todo o prazer de expressar seu
préprio talento™.

Outra fungdo do maestro é a divulgagdo da
musica de seu pais, ao lado das grandes obras do
repertério internacional. Nesse ponto, o maestro
Tibiri¢d lamenta a falta de oportunidade que os
jovens compositores tém de experimentar seus
trabalhos ainda na universidade, para poder adquirir
um minimo de qualidade que permita a sua
programacio nas orquestras profissionais. Conforme
ele observa, muitas vezes se tratam de compositores
com talento, mas que ndo possuem o devido manejo
de um organismo sinfénico ou da linguagem
musical. A preocupagiio de oferecer ao jovem
compositor um espago onde ele possa desenvolver o
seu proprio senso critico € uma das caracteristicas
de Tibiri¢a. Ele real¢ca, também, um importante
aspecto da fungio do regente, enquanto titular de
uma orquestra sinfénica: o papel de educador.
Tibiri¢d, nesse ponto, segue as pegadas de seu
mestre Eleazar de Carvalho: o regente deve ter uma
grande responsabilidade na formacao de platéias.
Vejamos como Tibiriga vem exercendo estes
diferentes papéis como regente de orquestra.

Para o académico que ora toma posse na ABM,
nio. cabe mais no mundo de hoje a figura do
“regente ditador” ou do “compositor arrivista”. O
profissional deve ter uma sélida formagao
profissional e estar sempre aberto ao didlogo. Toda
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essa filosofia de trabalho e visdo do mundo musical
Tibirig4d herdou de seu mais importante mestre, o
maestro Eleazar de Carvalho, sem falar de outro
grande pioneiro que foi Heitor Villa-Lobos. Assim,
Tibiri¢4 resgatou os concertos matinais, no Teatro
Municipal do Rio de Janeiro, onde, de maneira
informal, ele conversa com o publico, transmitindo
conhecimentos e provocando a curiosidade e a
sensibilidade do ouvinte. Mesmo obras de audi¢io
dificil, para uma platéia pouco treinada, merecem
do maestro uma indug¢do prévia para que todos
possam receber a mensagem musical de modo
consistente. Foi o que ocorreu, recentemente no
Teatro Municipal com o Concerto para Violoncelo e
Orquestra de Lutoslawsky, interpretado por Antonio
Meneses. O publico recebeu a obra da mesma
forma como receberia uma obra mais convencional
que aquela, gracas ao trabalho prévio que o maestro
fez, explicando o sentido da obra moderna. Este é o
trabalho pedagégico do maestro, em sua funcio de
formagio de platéias.

A frente da Orquestra Sinfonica Petrobras Pré
Miisica (OPPM), desde o ano 2000, Tibiriga
realizou um trabalho monumental de reestruturagio
do conjunto, elevando-o a um dos melhores do pais.
J4 no ano seguinte de sua nomeagdo como regente-
titular, a orquestra recebeu o Prémio Carlos Gomes,
como o melhor conjunto orquestral de 2001.
Tibirigd mostrou como o papel de um regente
extrapola os momentos em que ele estd no podium,
ensaiando ou no dia do concerto. Em 2000, langou
o Concurso Nacional Armando Prazeres para Jovens
Solistas, agora em sua quarta edi¢io. Em 2001, a
vez do Concurso Nacional Eleazar de Carvalho para
Jovens Regentes, jd na terceira edi¢io. Por fim, a
Orquestra Sinfénica Petrobras Pré Muisica, por
iniciativa de Tibiricd e em conjunto com a Academia
Brasileira de Musica, acaba de langar o Concurso
Nacional Claudio Santoro para Jovens
Compositores. Dessa forma Tibiri¢d procura dar ao
jovem a oportunidade de mostrar o seu talento e
desenvolver a sua experiéncia a partir de execugdes
em uma orquestra de alto nivel profissional.

A gléria dos aplausos e do reconhecimento
publico é um sentimento que todo artista guarda
dentro de seu peito. Mas Tibirig4 afirma que apenas
este objetivo ndo daria a sua profissio uma
dimensdo mais humana. O maestro sempre reafirma
a sua preocupacio com a juventude. O seu mais
recente projeto nesse campo foi a criagio de uma
Orquestra Escola que atende a criangas carentes,
com o objetivo de dar-lhes ndo s6 uma sélida
educag¢io musical, mas também uma nova
perspectiva de ascengio social e profissional. Antes,
quando ele fora o regente titular da Orquestra



PARA 0 NOVO ACADEMICO, NAO CABE MAIS NO MUNDO DE HOJE A FIGURA DO “REGENTE DITADOR”
OU DO “COMPOSITOR ARRIVISTA”,

Sinfénica Brasileira, Tibiri¢d ja havia levantado a
idéia da criagdo de uma Orquestra Jovem, realizara
concurso para jovens solistas e promovia concertos
itinerantes na periferia do Rio de Janeiro, como em
Realengo e em Santa Cruz, por exemplo.

Roberto Tibirigd é um mudsico competente, com
solida formacio cultural, com um trabalho artistico
da maior importincia mas, acima de tudo, um
maestro que dd sentido social ao seu trabalho.

Vejamos, agora, alguns momentos da biografia
deste musico. Nasceu em 1954 na cidade de Sao
Paulo, onde iniciou sua carreira de pianista e
camerista, sob a orientagiio de mestres consagrados
como Guiomar Novaes, Magda Tagliaferro, Dinorah
de Carvalho, Nelson Freire, Gilberto Tinetti e Peter
Feuchanger. Nos Festivais de Campos de Jordio,
atuou como pianista e assistente do maestro Hugh
Ross, diretor da Schola Cantorum de Nova York. A
partir de entdo passou a estudar com Eleazar de
Carvalho, vencendo por duas vezes o Concurso para
Jovens Regentes da Orquestra Sinfénica do Estado
de Sao Paulo (OSESP), nos anos de 1982 e 1984.
Durante 18 anos foi o principal regente convidado e
regente assistente da OSESP. Na temporada de
1984-1985 foi regente-assistente da Orquestra
Sinfénica do Teatro Nacional de Sao Carlos, em
Lisboa, onde adquiriu experiéncia com o repertério
de 6pera. Nessa ocasido, ele regeu no Porto e em
outras cidades portuguesas. Em seu retorno ao
Brasil, estimulou o intercimbio musical entre Brasil
e Portugal, convidando para Sao Paulo alguns
solistas portugueses e indicando musicos brasileiros
para se apresentarem em terras lusitanas.

Em 1994 mudou-se para o Rio, onde assumiu a
diregdo artistica da Orquestra Sinfénica Brasileira.
Na orquestra, desenvolveu importante trabalho, com
apresentagio de primeiras audi¢oes brasileiras tais
como a 2" Sinfonia e as Dangas Sinfonicas de
Rachmaninov e a épera The Rape of Lucretia, de
Benjamin Britten. Com essa orquestra, lancou o CD
Concerto de Lowvagio, em homenagem ao Papa Jodo
Paulo 11, com cinco obras inéditas, respectivamente
de Edino Krieger, Ricardo Tacuchian, Almeida
Prado, Dawid Korenchendler e Ronaldo Miranda.
Em 2000, assumiu a diregiio artistica da Orquestra
Sinfonica Petrobras Pré Muisica, onde continuou sua
politica em prol da formagio de platéias e de
divulgacdo da musica brasileira. Assim, criou a série
O Artista Brasileiro, dedicada exclusivamente a
miisica nacional e langou o CD com obras de Villa-
Lobos (Choros N° 6) e Hekel Tavares (Concerto para
Piano e Orquestra em Formas Brasileiras, com o
pianista Arnaldo Cohen).

Uma projecio internacional da carreira do
maestro foi o convite recebido para reger o concerto
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de abertura do Festival Martha Argerich, no Teatro
Colon de Buenos Aires, em novembro de 2001.
Roberto Tibiri¢d ainda tem um grande caminho a
percorrer. Seu ingresso na Academia Brasileira de
Musica é certamente um marco em sua vida e o
primeiro fruto foi a parceria da ABM com a OPPM,
com o lancamento do Concurso Nacional Claudio
Santoro para Jovens Compositores. No século XIX, o
compositor foi a figura central que polarizava todas
as atengdes musicais. O século XX foi o século dos
grandes regentes que dominaram o mundo da
musica sinfénica. O que nos espera no século XXI?
Talvez pudéssemos arriscar uma nova perspectiva,
em que o compositor e o regente, bem como outros
intérpretes e educadores, em futuro préximo,
estariam aliados na conducio dos destinos da
miisica, da educac¢io musical e da formagio de
platéias, com responsabilidades iguais. A enganosa
glamorizagio da profissio do regente tem atraido
muitos jovens para esta atividade. Entretanto,
poucos conseguem vencer as dificuldades de anos
de estudo de técnica de regéncia, leitura de
partituras, piano e linguas estrangeiras, entre muitos
outros temas de estudo. Quando chegam a orquestra
tém que se dedicar & pesquisa, ao trabalho
administrativo, ao relacionamento com poderes
institucionais ndo propriamente musicais, além de
precisarem exercer uma lideranca carismética entre
os musicos e com o publico. Nesse ponto, toda a
glamorizacio da profissdso desaparece e apenas uma
pequena parcela daqueles jovens persiste em
estabelecer-se na profissdo. A figura do artista
narcisista, apenas voltado para a sua arte, sem
nenhuma preocupagio com o coletivo ou o social,
estd se tornando uma imagem longinqua. Esta
imagem do século passado, se persistir, levara a
misica de concerto ao total isolamento dentro da
sociedade brasileira. Cada vez existe menos espago
para o artista individualista e tudo indica que o
maestro Roberto Tibiric4 jd apresenta o perfil
pioneiro do novo regente do século XXI. Fazemos
votos que nosso confrade continue e amplie na
Academia a mesma tarefa que vem realizando até hoje,
porque o Brasil estd mudando, nossa juventude tem
pressa e nds ndo podemos perder o trem da histéria.

BRASILIANA
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ERNANI AGUIAR

Elogio proferido pelo académico Ernani Aguiar na posse do compositor mato-grossense-do-sul Jodo Guilherme

Ripper na cadeira 30 da Academia Brasileira de Miisica em 28/07/2003. Aguiar ressaltou a ligaciao do novo

académico com a poesia, relembrou encontro com Mignone e destacou as principais obras de sua carreira.

i exatamente cem anos, Alberto

Nepomuceno, patrono da cadeira N°

30 deixava (pela primeira vez) a direcdo

do Instituto Nacional de Musica. O
novo ocupante desta cadeira também acaba de
deixar a dire¢do da Escola de Musica da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, a mesma
instituigdo com seu nome atual.

Jodo Guilherme Ripper Vianna chega a Academia
Brasileira de Miuisica com 43 anos trazendo uma
folha de realizagoes digna de todo o reconhecimento,
como compositor, professor e regente, além de
outras atividades artisticas, administrativas,
universitarias e se quiserem...até esportivas.

Considero interessante dizer que 0 novo
Académico chegou a4 musica nao através, mas por
causa da poesia. Ainda crianga comegou a fazer versos
e os versos o levaram ao violdo; para a vontade de criar
a misica para sua poesia. E o violdo foi a ponte para a
misica, mais especialmente a composigio.

Felizmente teve o inicio mais correto que
considero para qualquer musico: cantar em coro.
Estudando no Colégio Marista S. José, ji sabendo os
principios da teoria musical, foi cantar no coro do
colégio, onde conheceu o amigo André Cardoso, seu
vice-diretor na recente administra¢do da Escola de
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Miisica, cujos sucessos superaram as dificuldades.

[ngressou no curso de arquitetura, abandonado
em 1978, para se dedicar exclusivamente a miisica
no ano seguinte, na veterana instituicdo da Rua do
Passeio 98.

Sua formagido musical deve-se principalmente a
trés académicos: Ronaldo Miranda e Henrique
Morelenbaum para a composigio e Roberto Duarte
para a regéncia. Durante o periodo de estudos cria
seu primeiro coro: o Coral Infantil da Casa Milton,
onde dava aulas. Depois um segundo coro na sua
propria escola de existéncia efémera: a Escola Corpo
e Som.

Em 1983 participa pela primeira vez como
compositor do Panorama da Musica Brasileira
Contemporinea, notdvel idealizacio de Ricardo
Tacuchian, que langou dezenas de jovens
compositores brasileiros. Ditou seu primeiro curso
de composi¢io em 1984, durante o Curso de Férias
dos Canarinhos de Petrépolis. No ano seguinte, o
diploma e um fato decisivo: era paraninfo da turma
Francisco Mignone, que, doente nio pudera
comparecer a cerimonia. Ripper ndo escreveu um
discurso, mas um poema saudando o grande
compositor. A pianista Maria Josephina, que
representou o marido na ocasido, encarregou-se de
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Com a eleigio de Ripper, a Academia Brasileira de Maisica recebe o primeiro representante do estado de Mato Grosso do Sul.

levar o poema ao homenageado. No dia seguinte o
recém-diplomado compositor recebe um telefonema
e ouve a voz que diz: “Aqui ¢ Francisco Mignone”.
Emocionadissimo, Ripper ouviu as palavras de
agradecimento do Mestre e finalmente ousou a
pergunta: “Maestro, o que o senhor teria a dizer a
um jovem que comega a compor: . Resposta:
“Escreva sempre o que vocé sentir, niio se deixe levar
])(”' t.’SC()lil!’l ou H1U(Ii5|]“]5‘ escreva SL'ITIPIVC Q LIUL' voceé
tiver vontade.” Tal conselho funcionou como uma
carta de libertagio para o jovem compositor, que
embora durante o curso, tenha se exercitado em
diversas maneiras composicionais, em diversos “ismos”
que dominaram o século que chegava ao fim, nao se
intimidou com as patrulhas ideolégicas e pseudo-
artisticas proprias dos mediocres e passou a criar
seguindo as palavras de Mignone, o que nos permitiu
ouvir suas Variagdes In Memoriam de 2001, epitdfio
fraterno para o amigo Sérgio Tavares, obra plena de
emogio e expressividade sem nenhuma preocupagio
de “intelectualoidismos”.
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E...depois do diploma em 1985, aconteceu, em
1986 o matriménio com sua musa Ana Claudia; hoje
o casal tem os seus queridos Jodo Paulo e Beatriz.

Cursou o mestrado na Escola de Musica da
UFR] (EMUFR]) e seguiu para os Estados Unidos,
onde doutorou-se na Universidade Catélica da
América em Washington, orientado pelo compositor
e violinista Helmuth Braunlich e pela musicéloga
Emma Garmendia.

Foi professor e coordenador do extinto curso de
musica da Universidade Esticio de Sd ¢, na
Universidade Americana onde doutorou-se, foi
assistente nas classes de orquestragio.

Sua carreira universitaria na Escola de Musica
da UFR] comecou com tradicional monitoria,
passando a professor trés anos depois de diplomado,
diretor-adjunto de pés-graduacio e, finalmente,
diretor. Como orientador de pés-graduagiio, merece
destaque a sua orientacio dedicada as dissertagoes
realizadas por dois compositores: Roberto Macedo
acerca dos quartetos de Villa-Lobos e Sérgio Di
Sabbato sobre a orquestracao de Quadros de uma
exposigdo feita por Mignone.

A figura dindmica do novo académico aparece,
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O SER HUMANO E MUSICISTA JoA0 GUILHERME RIPPER REALIZA UM VERDADEIRO
APOSTOLADO EM FAVOR DA MUSICA.

oo

além das suas atividades administrativas e
universitdrias, em sua participagio eficiente e como
realizador, coordenador do XII, do XIII e do XX
Panoramas da Musica Brasileira Contemporanea e
participante na organizagdo da VIII e da IX Bienal
de Miisica Contemporanea. Foi o tltimo de uma
série de compositores que tiveram a oportunidade
de trabalhar como assessores do mestre Edino
Krieger nos bons tempos da Riadio MEC e da
Funarte. No caso de Ripper, na Funarte, no
assassinado Instituto Nacional de Musica, onde
coordenou o banco de partituras, velho sonho de
Krieger, comecado na Ordem dos Miisicos,
recomegado na Funarte, e, espero em Deus,
confirmado agora em nossa Academia.

O compositor Jodo Guilherme Ripper ja possui um
vasto, diversificado e divulgado catdlogo de
composicdes que abrangem desde as criagdes
sinfénicas, aos solos, passando por muiltiplos conjuntos
instrumentais e vocais, com edigdes e gravagdes no
exterior, especialmente nos Estados Unidos.

Na muisica sinfénica destaco as obras que
escreveu para seus mestres: Psalmus para Henrique
Morelenbaum e as duas versdes (pequena e grande
orquestras) de Rio S. Francisco para Roberto Duarte,
que regeram as estréias mundiais. J4 citei suas
expressivas Variagdes in memoriam que integram
meul repertorio.

Cinco cantatas e trés dperas de cimara: Augusto
Matraga, sob encomenda da Organizagio dos
Estados Americanos; Domitila, premiada em 2002
pela Associagdo Paulista de Criticos de Arte e Anjo
Negro, no momento em cartaz no Centro Cultural
Banco do Brasil, em Sdo Paulo. Mas, ji existe uma
quarta G6pera em preparo: Ana de Assis, incentivada
por uma bolsa da RioArte.

Em 1995 obteve o primeiro lugar no Concurso
de Composigao da citada RioArte com a cancio Rio
Desvelo para canto e piano (sobre poesia sua) e, no
ano seguinte, o terceiro lugar no mesmo concurso,
com Matinas para oboé e orquestra de cordas
estreada por Luis Carlos Justi, como solista,
Orquestra Brasil Consort, regéncia deste orador.

Religioso praticante e convicto, é seguidor da
Igreja Romana, irmao da Magistrorum Catholicorum
Scholae Musicae Sodalitium e participante do Coro
Gregoriano do Rio de Janeiro. A influéncia da
religido fez surgir duas missas, motetos, o Libera Me
estreado na Basilica de Santa Maria Maior em Roma
e como obra religiosa principal: Passio Cantata para
solistas, coro e pequena orquestra, que ¢ a segunda
parte do oratério Victimae Paschali, integrado por
cantatas de Villani-Cértes, Ripper e do académico
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que o satida. Foram quatro récitas durante a Semana
Santa de 2002 na interpretacio de Ruth Staerke,
Ricardo Tutman, Indcio de Nonno, Coral Pro Arte
(preparado por Carlos Alberto Figueiredo) e
membros da Orquestra Sinfénica da Escola de
Muisica da UFR], todos sob a regéncia de seu
grande amigo André Cardoso.

Levado a musica pela poesia, o compositor-poeta
(que tem poesias inclusive publicadas na revista da
Academia Brasileira de Letras), logicamente, encontra
na composi¢do para voz e acompanhamento um dos
seus campos preferidos. Musicou poemas de Mario
Quintana, Cecilia Meireles, Manoel de Barros, Lélia
Rita de Figueiredo, Emily Dickinson (em inglés) e seus
proprios, criando uma obra-prima com sua Cancdo do
Porto: esta, ndo tenho medo de afirmar, j4 estd entre as
grandes cria¢des do canto de cimara brasileiro

Se a composi¢io é no fundo um trabalho
egoistico do criador, depois doado 2 humanidade, o
ser humano e musicista Jodo Guilherme Ripper,
realiza um trabalho missiondrio, verdadeiro
apostolado em favor da masica para uma terra que
se encontrava, digamos, abandonada. Trata-se de
uma atividade de maltiplas facetas, cujos frutos ji
surgem e a “drvore” que produz esses frutos vai se
agigantando calmamente, pacientemente. Ripper
lidera uma cruzada, €, por opgio, o condottiere da
miisica no estado de Mato Grosso do Sul,
envolvendo os mais diversificados segmentos
musicais. Desde a atividade de regente titular e
diretor artistico da Orquestra de Camara do
Pantanal, com sua temporada j4 regular de concertos
e um grande piblico fiel, a Orquestra de Repertério
para os jovens, grupos instrumentais para iniciantes,
“bate-papos” com o publico, integragio de corais,
incentivo a miusica nativa, o intercAmbio com a
vizinha musica paraguaia, num movimento digno dos
ideais do sempre atual patrono da cadeira 40, Mario
de Andrade.

A Academia Brasileira de Misica recebe agora,
portanto, o primeiro representante do estado de
Mato Grosso do Sul. Sim, porque os homens nio
podem ser rotulados geograficamente s6 por causa
da presenga de suas queridas maes num lugar “xis”
na hora do nascimento do filho. O homem tem
direito de escolher como terra sua, verdadeira,
aquela que ele ama. Assim, Jodo Guilherme Ripper
quer ser e, portanto, ¢ mato-grossense-do-sul e,
como tal, entra na Casa de Villa Lobos!



ACADEM;___COS__

Por Vasco Mariz

CADEIRA 33

PaTrONO: FRANCISCO VALLE

Nascido em Porto das Flores, MG, em 1869, o compositor estudou em Paris com César Franck,
estabelecendo-se depois em Juiz de Fora. Segundo Renato Almeida, possuia boa inspiracio e escrevia em
estilo académico. Obras: Telémaco e Depois da Guerra, poemas sinfonicos; Bailado na Roga, suite orquestral;
musica de cimara, etc. Faleceu em Juiz de Fora em 1906, suicidando-se no rio Paraibuna. Biografia por
Américo Pereira (1923).

FUNDADOR — Assis REPUBLICANO

O compositor nasceu em Porto Alegre, RS, em 1897, estudou no Instituto Nacional de Muisica no Rio de
Janeiro e aperfei¢oou-se com Francisco Braga. Autor das éperas O Bandeirante, que teve a honra de ser
encenada no Teatro [\-Iunicipa[ do Rio de ]aneiro sob a diregﬁo do famoso maestro Gino Marinuzzi, e A
Natividade de Jesus, também encenada no mesmo teatro. No entanto, ele ficou na histéria de nossa musica
pela sua orquestragdo do Hino Nacional, oficializada em 1922. Escreveu obras didéticas, cangdes, pegas para
orquestra e ensinou no Instituto Nacional de Musica.

> 0CUPANTE — FraNcIsco MIGNONE

Nascido em Sdo Paulo em 1897, Mignone se tornaria um dos compositores mais completos de nosso pais.
Foi aluno de Savino de Benedictis e Agostinho Cantu, tocou em orquestras populares e se aperfeicoou em
Mildo com Vincenzo Ferroni, e depois na Espanha. Richard Strauss interpretou sua Congada em 1924 ¢
Arturo Toscanini gravou sua Festa nas Igrejas com a Filarménica de Nova York, em 1945. Autor de obra
numerosa e de alta qualidade, teve éxito em quase todos os setores. Ressalto sua 6pera O Chalaga, os grandes
painéis orquestrais afro-brasileiros como o Maracatu do Chico Rei, as Valsas de Esquina para piano, cangdes,
musica de cdmara, etc. Também catedrdtico de regéncia e excelente acompanhador. Faleceu no Rio de
Janeiro em 1986. Presidiu a Academia Brasileira de Muisica, sucedendo a Andrade Muricy. A Funarte
publicou, em 1997, Francisco Mignone, o Homem e a Obra, organizado por Vasco Mariz.

> OCUPANTE — LINDEMBERGUE CARDOSO

Baiano de Livramento, nascido em 1939, foi aluno de Ernst Widmer nos semindrios de musica da UFBa.
Professor de canto coral, de folclore e de composi¢io na UFBa. Obras: Procissio das Carpideiras, Requiem
para o Sol, Desconcertante, Missa Jodo Paulo 11 na Bahia, etc. O mais importante dos compositores do grupo
baiano, faleceu prematuramente em 1989, em Salvador.

? 0CUPANTE — RAUL po VALLE
4

Paulista de Leme, nascido em 1936, foi aluno de Guarnieri e Lacerda, aperfeicoando-se em Paris com Nadia
Boulanger, e, em Genebra, com Alberto Ginastera. A partir de 1976, professor da Universidade de Campinas.
Tem participado com éxito em bienais e panoramas de miisica contemporénea, especializando-se em musica
eletro-actistica. Obras: Encadeamento, Quaternidade, Da Nova e Eterna Alianca, Estrias, Alternincias,
Bleublancrouge, além de pecas para cordas e para orquestra, etc. Recebeu prémios do Centro Internacional
de Percussao, em Genebra, participou de ateliés de John Cage e apresentou-se nos EUA. Goza de excelente
conceito na lesse‘
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CADEIRA 34

PATRONO: JOSE DE ARAUJO VIANA

Gaticho de Porto Alegre (1871), celebrizou-se por sua can¢do Maria. Estudou no conservatério de Milao e em
1897 fundou, em sua cidade natal, o Clube Haydn, onde apresentou vérias obras de José Mauricio. Em 1908,
tornou-se diretor do conservatorio de Porto Alegre. Autor das 6peras Carmela e Rei Galaor, encenadas virias
vezes. Morreu jovem em 1916 e passou o final de sua vida paralitico. Biografia por Cavalheiro Lima (Porto
Alegre, 1956).

Funpapor — NEwTON PADUA

Excelente violoncelista e professor, era carioca nascido em 1894. Estudou em Roma e de volta ao Rio de
Janeiro obteve medalha de ouro no Instituto Nacional de Musica, onde viria a ensinar mais tarde.
Aperfeigoou-se com Paulo Silva, Burle Marx e Francisco Braga. Bom recitalista, foi um dos fundadores da
orquestra sinfonica do Teatro Municipal e atuou na OSB. Autor de pecas para orquestra, musica de cdmara,
cancdes, etc., mas hoje é lembrado como intérprete e professor. Faleceu no Rio de Janeiro, em 1966.

2° OCUPANTE — CESAR GUERRA-PEIXE

Guerra-Peixe nasceu em Petrépolis, R], em 1914, onde iniciou seus estudos e se aperfeicoou na Escola
Nacional de Miisica com Paulina D’Ambrosio e Newton Pddua. Fez parte do grupo que estudou a técnica dos
doze sons com H.]. Koellreutter, mas apds o relatério Zdanov, de Praga (1947), decidiu fazer novas pesquisas
do folclore nacional. Foi viver no Recife, onde se interessou pelos maracatiis, escrevendo um livro a respeito
(2" edigao, 1980). Excelente instrumentador, atuou também na masica popular com sucesso. Obras: 2
sinfonias, Retirada da Laguna e Tributo a Portinari para orquestra, cangoes, musica de cimara, etc. Foi
também disputado professor e exerceu notével influéncia nas geragoes mais jovens. Faleceu no Rio de Janeiro,
em 1993.

3° ocUPANTE — EDINO KRIEGER

Catarinense de Brusque, Edino nasceu em 1928, estudou em Brusque e no Rio de Janeiro, aperfeicoando-se
com Koellreutter. Recebeu bolsa do Berkshire Music Center, onde assistiu a aulas de Milhaud e Copland,
freqiientando depois a Juilliard School em Nova York. Recebeu outra bolsa em Londres, e ao regressar esteve
ativo sobretudo como critico musical do Jornal do Brasil, sendo-lhe atribuido o prémio “Golfinho de Ouro”.
Dirigiu o Instituto Nacional de Musica da Funarte (1981-1989), entidade que viria a presidir até 1990. A
partir de 1998, presidente da Academia Brasileira de Musica e, em 2003, foi nomeado para dirigir o Museu
da Imagem e do Som. Obras: Ludus Symphonicus, Canticum Naturale, Estro Armonico, Variagées Elementares,
Romance de Santa Cecilia, Terra Brasilis, etc. Uma biografia por Ermelinda Paz devera aparecer ainda em
2003.

CADEIRA 35

MEeNELEU CAMPOS

IX um compositor paraense que estd hoje bastante esquecido, mas teve seu periodo de relevo em nossa
muisica, tanto que Villa-Lobos o escolheu para patrono. Nascido em Belém em 1872, ld estudou e
aperfeigoou-se em Mildo com Vincenzo Ferroni. Em 1900, estreou como regente no Teatro da Paz em sua
cidade natal. Viajou novamente para a Itdlia, onde suas obras foram apresentadas com agrado. Morou em
Portugal e regressou a Belém em 1916, onde dirigiu um orfedo com seu nome. Autor de duas 6peras, pecas
para orquestra e musica de cimara. Faleceu em Niterdi, em 1927.
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URICO NOGUEIRA FrRAN

Jornalista e critico musical de O Correio da Manhi nascido no Rio de Janeiro em 1913, estudou no Instituto
Nacional de Musica, onde obteve medalha de ouro como pianista. Acompanhou Luiz Heitor em duas viagens
de coleta de temas folcléricos no interior do Brasil. Exerceu consideravel influéncia como critico musical e foi
membro do Conselho Federal de Cultura. Autor dos livros Lorenzo Ferndndez, Compositor Brasileiro, Memdrias
de Vera Janacopulos, Do lado da Muisica, A Maiisica de Cémara de Heitor Villa-Lobos, Matéria de Muisica, etc.
Faleceu no Rio de Janeiro, em 1992,

ARY DE OLIVEIRA

Jamary é um dos misicos mais proeminentes do famoso grupo baiano de composi¢do criado por Koellreutter e
Ernst Widmer em Salvador, junto 8 UFBa. Nascido na capital em 1944, estudou na Escola de Musica da
universidade e foi influenciado por Widmer. La integrou o conjunto de musica experimental de percussio e
aperfei¢oou-se nos EUA. Suas obras tém participado em diversos festivais no Brasil e no exterior (Bonn,

1980) e ora dedica-se mais 2 musicologia e ao ensino do que & composi¢io. Em 1991, eleito presidente da
ANPPOM. Vem exercendo cargos importantes na direcio da UFBa e foi pesquisador do CNPq. Obras:
Pseuddpodes I1, Simetrias, IRR-3, Reminiscéncias, Mesmamiisica, etc.

CADEIRA 36

PAaTrONO: J. A. BARROZO NETTO

Joaquim Anténio Barrozo Netto era carioca, nascido em 1881, compositor e pianista. Aluno de Alfredo
Bevilacqua, terminou seu curso de piano com medalha de ouro no Instituto Nacional de Musica. Fez turnés
pelo Brasil e integrou um trio com Humberto Milano e Alfredo Gomes. Grande animador do canto coral,
criou os corais Carlos Gomes e Barroso Neto e fundou a Sociedade de Cultura Musical. Como compositor
era um romintico e teve considerdvel influéncia na época mais como professor. Obras: a abertura Aruand,
Minha Terra, Estudos de Concerto, Galhofeira, Cachimbando, etc. Biografia por Tapajés Gomes (1939).

FuNDADOR — JoSE VIEIRA BRANDAO

Mineiro de Cambuquira, nascido em 1911, Brandao era muito popular também como pianista, professor e
regente coral. Foi aluno de Paulo Silva e aperfeicoou-se em Paris com Marguérite Long. Villa-Lobos escolheu-o
como assistente no Conservatdrio Nacional do Canto Orfednico e como pianista ofereceu varias primeiras
audigoes de obras do mestre. Em 1945-46, fez uma turné pelos EUA e, em 1948, ajudou Villa-Lobos na
elaboracio da opereta Magdalena. Em 1998, foi eleito o melhor compositor do ano no concurso anual da Funarte.
Obras: Estudos para Piano, Fantasia para piano e orquestra, Divertimento para sopros, cangdes, pegas corais,
musica de cimara, a 6pera Mdscaras nido encenada ainda, transcri¢do para piano solo dos Estudos para Violdo, de
Villa-Lobos, etc. Faleceu em 2002 no Rio de Janeiro, como o tltimo membro fundador da ABM.

(1]

2° 0CUPANTE — LUTERO RODRIGUES

Nascido em 1950 em Regente Feij6, SP, Lutero estudou canto coral, violino e piano, mas decidiu-se pela
regéncia, bacharelando-se em 1980 pela USP. Aperfeicoou-se em Detmold, Alemanha, e dirigiu corais em
Sao Paulo e Ribeirao Preto, pelo que recebeu o prémio da Associacdo Paulista dos Criticos de Arte (APCA).
Ensinou no conservatério de Tatui e em Curitiba, passando depois a dirigir, de 1987 a 1990, os Festivais de
Campos do Jorddo. Durante doze anos dirigiu a Orquestra de Cémara de Curitiba com a qual fez turnés no
exterior. Em 1992 foi regente titular da Orquestra Sinfonica do Estado da Paraiba e, desde 1997, é regente
titular e diretor artistico da orquestra de camara do Teatro Sdo Pedro, de Porto Alegre, onde vem apresentando
numerosas primeiras audi¢oes de obras de compositores nacionais, o que lhe valeu 0 APCA 1999. E regente-
titular da orquestra Sinfonia Cultura, de Sdo Paulo.
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ABM jd na sede da Lapa

esde que foi fundada, em 1945, a
Academia Brasileira de Musica nunca
teve sede prépria. Ocupando sempre
espacos provisérios — e na maioria dos
casos inadequados —, miisicos e académicos
atravessaram as cinco tltimas décadas sem poder
usufruir do legado acumulado com os anos.

Na época de Villa-Lobos, os encontros eram
realizados na Associacéo Brasileira de Imprensa.
Ap6s a morte do fundador, os locais cedidos para as
reunives de académicos foram os mais diversos. Em
dezembro de 1993, na gestio de Ricardo Tacuchian,
a ABM firmou contrato com o Pen Clube do Brasil e
a sede passou a ocupar parte do espago daquela
organizagdo na Praia do Flamengo. Foi a dltima
morada “improvisada”. Ao longo da dltima década, a
ABM cresceu e passou a desenvolver projetos que
necessitam espaco para ganhar for¢ca. Os membros
da Academia decidiram entido que era chegado o
momento de investir em uma sede prépria.

“De inicio, o objetivo era a cessdo de um espago
ptblico que estivesse desocupado, de forma a ndo
haver investimento na compra da sede”, recorda o
presidente Edino Krieger. Apés buscar sem sucesso o
apoio dos governos federal, estadual e municipal, a
Academia comegou entdo a amadurecer a idéia de ter
sua propria casa. "O presidente José Maria Neves, em
2002, deu passos efetivos na procura de um imével”,
complementa Valéria Peixoto, assessora técnica da
Academia. Com o falecimento de Neves, Edino
Krieger, na ocasido vice-presidente, retomou a
presidéncia em sua terceira gestio, finalizando assim
o processo de mudanca da sede da ABM para a Lapa.

Na primeira semana de agosto deste ano, enfim,
abriram-se as portas da sede da ABM. Sido 370m?
ocupando todo o décimo segundo andar do edificio
n” 120 na Rua da Lapa, no centro do Rio. Cinco
salas ja sofreram obras para abrigar a administracio
da Academia. As restantes serdo transformadas em
auditério (com aproximadamente cem lugares) e
biblioteca. O projeto ¢ do escritério Carvalho e
Barcelos Fernandes Arquitetos.

Permanecem na nova casa os mesmos quatro
funciondrios, mas tudo indica que o nimero de
funciondrios aumentard na medida em que os
futuros projetos da ABM sejam postos em pritica.
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INSTALACOES FUNCIONAM EM ANDAR DE 370 #2*
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“Embora tenhamos feito um investimento a
principio nio pensado, a nova sede possibilita a
adequacio das instalacdes de acordo com as
necessidades que venham a surgir ao longo do
tempo”, lembra Valéria Peixoto. “Uma enorme
vantagem nunca antes vista nos outros espagos.”

Acervos importantes como os de Andrade Muricy
e de José Maria Neves — até entdo mantidos em
depésitos — estido futuramente disponiveis para
pesquisas. “Os acervos estdo passando por processo
de conservacio profissional, que segue normas
técnicas museolégicas. Esse processo implica nio
apenas na higienizacdo dos objetos como também o
acondicionamento tecnicamente adequado e
organizacdo que disponibilize a consulta de forma
correta”, explica Valéria Peixoto.

A sede quer ser um centro de referéncia para
académicos e musicos, um lugar de busca e de troca
de informacdes. La a ABM pretende retomar
atividades como a “Série Trajetdrias” de encontros
mensais entre 0 musico e o publico. O espaco
permitird alargar outros projetos como a “Bibliografia
Musical Brasileira” e o “Banco de Partituras de
Musica Brasileira”. Este dltimo j4 conta com uma
sala onde as partituras estdo organizadas visualmente.

“E importante ressaltar que a sede foi
integralmente comprada com os direitos autorais
que Villa-Lobos deixou em testamento para a
Academia”, observa Edino Krieger. “Niao houve apoio
de érgio governamental nem de empresas privadas”.

Ainda que a sede prépria na Lapa seja um passo
enorme para uma das mais importantes institui¢oes
de meméria musical do pais, a Academia Brasileira
de Musica ndo para. “Cinqiienta e oito anos ap6s
sua fundacao, a Academia ¢ uma entidade moderna,
dgil, com projetos em andamento e tecnicamente
preparada para participar da vida cultural do pais”,
resume o compositor e académico Ricardo
Tacuchian. (veja planta-baixa e perspectiva do
auditdrio reproduzidos na quarta-capa desta edicdo)
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fBibliograﬁa Mausical ‘Brasileira dd acesso gratuito pela Internet

‘qf\cademia Brasileira de Musica oferece agora acesso gratuito ao [l AR @i ss B
projeto Bibliografia Musical Brasileira através do site =

www.abmusica.org.br. Trata-se de um levantamento bibliogrifico de
obras sobre musica brasileira e musica no Brasil, publicadas no Brasil e no
exterior, coordenado pela académica Mercedes Reis Pequeno. O projeto ja
inclui cerca de 9.000 obras cadastradas, que podem ser consultadas por

autor, titulo, assunto, data de publicagdo, por periodo focalizado e, ainda, B

apresenta o contetido da obra. A Bibliografia abrange livros, folhetos, teses,

—— %P4 &AL

artigos em periddicos e coletineas (excluidos jornais) e resenhas criticas. A

atualiza¢do do projeto depende da colaboragio de todos, enviando dados Site da ABM: Bibliografia
bibliogrificos de trabalhos publicados, mediante preenchimento do
formuldrio anexo ao site da ABM.

Ao vencer na ﬂ'rgentina, Monteiro declara: 'soy un pianista brasilefio’

s pianistas brasileiros Sergio Monteiro (nascido em Niteréi, R]) e Alexandre

Dossin (de Porto Alegre) acabaram de vencer o Il Concurso Martha
Argerich, em Buenos Aires. Em entrevista para o La Nacion Line, Sergio
declarou: “Para mi es muy importante la divulgacién de la obra de mi pais.
Pienso que los artistas nos tenemos que ocupar de esto. Porque vo soy un
pianista brasilefio.” Quando o repérter lhe perguntou “:Qué implica ser
brasileno?” Monteiro respondeu: “Tocar la musica como brasilefio. Este es mi
acento y no quiero ser aleman o espafiol. Creo que todas las personas tienen su
acento cuando tocan. Claro que la gran musica es universal, pero esto no quita
que uno pierda su acento.” Sergio Monteiro acumula 15 primeiros prémios em
concursos nacionais. Ele atualmente cursa doutorado nos Estados Unidos.

Sdo Paulo promoveu primeiro evento do Ircam-Paris no ‘Brasil

ossibilitar contato mais efetivo de pesquisadores brasileiros, estudantes e ptiblico em geral com os
q) resultados e tendéncias desenvolvidos pelo Institut de Recherche et Coordination Acoustique Musique
de Paris (Ircam), um dos mais respeitados centros de pesquisa musical do mundo. O instituto francés
promoveu um evento em Sdo Paulo, no dltimo més de agosto. Foram palestras, workshops, concertos e reunioes
cientificas desenvolvidos por dez pesquisadores franceses do Ircam. A proposta é que este tenha sido apenas o
primeiro de uma série de eventos anuais integrando brasileiros e institutos de referéncia nesta drea de pesquisa
e criacdo, visando a possibilidade de intercimbio entre instituigdes nacionais e internacionais (CNMAT, MIT,
GRM, BEAM, entre outros). O evento contou com o apoio de entidades como Fapesp, Itat Cultural,
Consulado Francés, Centro de Documentagio de Musica Contemporinea (CDMC-Unicamp), Sociedade de
Cultura Artistica ¢ Centro Franco-Brasileiro de Documentacio Técnica e Cientifica (CenDoTec-USP).
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Almeida “Prado em Curitiba

Wo momento em que completa 60 anos, o
académico Almeida Prado serd o compositor
homenageado no IV Festival de Masica de Camara

de Curitiba, promovido por Arauciria Producoes,

‘Bienal chega a 15" edigdo

Coordenacio de Muisica, do Departamento de
Artes da Funarte, realiza entre os dias 9 e 16
de novembro de 2003 a XV Bienal de Musica

Brasileira Contemporanea, no Rio de Janeiro. A

com dire¢io de Cloris Ferreira. O concerto de

comissdo de programagdo é composta por Edino
encerramento serd dedicado as obras de cimara do Krieger, Ernani Aguiar, Marisa Rezende, Roberto
compositor. O corpo docente do festival conta com:
Ensemble XXI (Chile), Duo Aura (R]), Quaternaglia
(SP), Duo José Hue e Katia Balloussier (R]),

Quarteto Paulo Bosisio (R]), entre outros. Outras

Duarte e Ronaldo Miranda. A grade de concertos
ndo havia sido divulgada no fechamento desta
edi¢do, uma vez que o prazo final para inscri¢io de
obras se deu em 5 de setembro. Outras informagdes
informagoes pelo site: pelo e-mail: comus@funarte.gov.br.
www.araucariaproducoes.com.br.

cadémico Jorge Antunes anuncia lancamento de seu CD Jorge Antunes, Savage Songs: Early Brazilian

Electronic Music pela gravadora americana Pogus Productions. O disco é distribuido pela Editora Sistrum
(sistrum@sistrum.com.br). * Aconteceu em Mariana (MG), no més de julho, o I Coléquio Brasileiro de
Arquivologia e Edicdo Musical. O tema do evento coordenado por Paulo Castagna foi “Perspectivas
metodolégicas da arquivologia e da edigdo musical no Brasil”. * Pianista Giulio Draghi esta traduzindo a
histéria da musica do Brasil escrita pelo italiano Vincenzo Cernicchiaro (patrono da cadeira 27 da ABM) e
publicada em Mildo no ano de 1926. A obra esgotou-se em 1928. * Compositor Calimério Soares comemora as
seguintes obras executadas nos tltimos trés meses: Divagagdes sobre um Tema Folclérico (Uberlandia, MG),
Pequenos Prelidios Folcldricos (Bogenberg e Gingst/ Alemanha, Genebra/ Suiga; Piracicaba), Cravocembalda
(Buenos Aires), Toccata de Roca (Lima, Peru/Buenos Aires), Gavotas | & 2 (Governador Valadares), Dois
Momentos Nordestinos (Governador Valadares e Sao Paulo) * Acontece entre 4 ¢ 6 de setembro de 2003 o 1
Encontro de Musicologia de Ribeirao Preto, organizado pelo departamento de musica da USP naquela cidade.

O tema é Linguagem Musical — Linguagens da Musica. Foram disponibilizadas 180 vagas.

OBITUARIO

Jeannette Herzog Alimonda, pianista

‘%’r\cudcmia Brasileira de Musica registra com pesar o falecimento da pianista Jeannette Herzog Alimonda,
seorrido no dia 10 de setembro tltimo. Concertista de grande talento em sua juventude, com atua¢des no
Brasil e no exterior, dedicou-se posteriormente a apoiar a carreira profissional de Heitor Alimonda, com quem
foi casada durante longos anos. Jeannette dedicou-se também a pesquisa da obra do compositor Claudio

Santoro, a quem dedicava grande amizade e admiragdo, chegando a organizar extenso volume, ainda inédito, de

cardter biogrifico e documental.
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Vasco Mariz — A CancAo
BraSILEIRA DE CAMARA

(6 edigio ampliada e atualizada,
Francisco Alves Editora, Rio de
janeiro, 314 pdginas, ilustrado).
A Mtsica CrAssica
BRASILEIRA (edi¢io Andrea
Jakobsson)

ertamente o mais prolifico e o mais operoso dos
Cnulsicr’)lngos brasileiros, Vasco Mariz acaba de
enriquecer a nossa bibliografia com dois novos
titulos: A misica cldssica brasileira f_(‘digﬁn Andrea
Jakohsson) e A cangdo brasileira de camara
(Francisco Alves). O primeiro é condensado de obra
cldssica, a Histéria da Miisica no Brasil, hoje em sua
quinta edi¢do.O segundo também pode ser
considerado cldssico desde que apareceu em 1948, e
vem SL‘]1(I() I'L'I.Llll[]id() C()]1lif]l]ilf11cnlL‘. Nﬂ ()rig(’n] (l(_)
livro, o autor tinha apenas 27 anos. Jd estava na
carreira diplomatica, que exerceu por toda a vida,
entremeada por suas atividades musicoldgicas. Tinha
d seu |lJ|\'U|' 0 |‘ill(.’l (l(‘ SCT, ('l(‘ mesmo, cantor (l(.'
camara, podendo assim falar “de dentro” sobre
0 assunto.

O objetivo era modesto. “Este livro — escreve
Vasco Mariz na introdu¢ao a ultima edicao — ¢
basicamente um guia para os estudantes de canto,
para seus professores, para os recitalistas jd
consagrados, e também para informacao do grande
puiblico”. E mais do que isso. I£ passeio amoroso por
um terreno que o autor conhece muito bem. Ele
lembra, logo no comeco, que a cangiio “pode ser
L"ll]hii't’l’ilt]il Se€m exagero como o I]&lt"t“() L]t' 1”('&[.‘\ as
formas musicais” — o que ¢ certo, quando se lembra,
por exemplo, que na génese da forma sonata esta a
aria (I’H Lflfp” (]i] (i])(‘rli |)Ll]’]‘()CJ]| cOom a sua estrutura
A-B-A.

A canciio resume mundos, é o retrato da
sensibilidade de um povo. E o grande Luiz Heitor
observa, em um de seus escritos, que “a musica
brasileira encontra na cancio os seus momentos de
mais intimo e efetivo lirismo, por vezes os seus
momentos de mais funda afirmacao nacional”.
Também isto poderia ser confirmado por virios
exemplos, desde a perenidade da modinha (em José
Mauricio, em Carlos Gomes) até a fase final de

Villa-Lobos, entretecida de cangdes.

Esse amor a cang¢do seria uma das razoes para a

extraordindria criatividade da nossa musica popular.
De repente, de um Cartola, p()dc sair uma obra-
prima comparivel a um lied de Schubert. Tratando-
se da cancdo de cimara, entretanto, vamos nos
defrontar com o mesmo quadro que fez surgir o lied
alemio: “o problema central da cancio — escreve
Vasco — "¢ a escolha do texto a ser musicado”.

Isso é a primeira coisa, fundamental; a segunda,
o problema de como tratar, no contexto da cangiio,
esta nossa flexivel e misteriosa lingua portuguesa —
assunto que foi objeto de estudos apaixonados de
Mario de Andrade. Por essa linha vamos conhecer os
“grandes” da can¢io de cimara — aqueles que fazem
a cangiio brotar do poema, e que encontram um
tratamento musical correto e criativo para o texto.
Cecilia Meireles ja se interrogava, em 1959: “Uma
coisa que eu ndo compreendo é por que 0s musicos
sempre dio preferéncia a letras literariamente
fracas. O Villa-Lobos me disse, um dia, que a
miisica ndo tinha nada com a letra. A palavra era sé
para apoiar a voz’. Teorias de um génio que era
muito mais intuitivo do que qualquer outra coisa. E
o que um génio faz pode ndo servir de caminho para
os outros. Em Villa-Lobos, a teoria funcionava:
quem se da ao trabalho, por exemplo, de indagar por
que ele escolheu para a Bachianas 5 um texto
bastante estranho? O texto estd ali, imerso na
madgica da partitura. Villa podia usar sons arbitrdrios
— como as expressoes indigenas (ou simplesmente
inventadas) do Choros 3 ou do Choros 10. Mas esse
era o Villa. Para outros, continuam valendo as regras
de ouro da cancdo — sendo uma delas essa
harmonia, essa interagio entre mdsica e palavra. E
um longo caminho, que Vasco estuda com paciéncia
e amor, apontando os mestres do género, ou o0s
acertos isolados: a ‘loada para vocé, de Lorenzo
Fernindez; Jaime Ovalle celebrizando-se por uma
tinica obra, o Azuldo; a contribuicio definitiva de
Camargo Guarnieri; ciclos modernos como as
cangoes que Claudio Santoro escreveu em parceria
com Vinicius de Moraes (e que parceria! ); obras
despretensiosas e ricas como as de Waldemar

Henrique e Heckel Tavares — todo um universo.

Luiz PavLo Horta

BRASILIANA
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O MopaLismo NA MUsica

BRASILEIRA
Ermelinda A. Paz

0O Modalismo

na Miisica Brasileira

229 paginas. Ed. Musimed

(‘Extremamente oportuno o
trabalho de Ermelinda A.
Paz sobre o modalismo na
mtisica brasileira. Bem
documentado, dimensiona,
pe|;1 primeira vez com essa zll)mngf’nciu, a
importantissima participagio das estruturas modais,
e nfio apenas tonais, na formagio do pensamento

musical brasileiro em suas diversas vertentes.

CARNIVAL / CARNAVAL -
Music FROM BRAZIL AND THE
USA North / South Chamber
Orchestra, Max Lifchitz conductor,
Elizabeth Farnum, soprano.

- @l Obras de Ricardo Tacuchian, Wayne
Peterson, Christopher James, Raoul Pleskow e Gilberto
Mendes. North/South Recordings. (N/S R 1028).
www.northsouthmusic.org,

presente CD traz-nos o prestigioso conjunto do

Estado de Nova York, North / South Ensemble,
sob a dire¢iio do maestro Max Lifchitz, que ji se
apresentou no Brasil com éxito. Agora nos oferece
cinco pegas meritorias: duas dos importantes
compositores brasileiros contemporaneos Ricardo
Tacuchian e Gilberto Mendes e de trés
compositores norte-americanos de relevo: Wayne
Peterson (1927), ganhador do prémio Pulitzer de
1992; Christopher James (1951) e Raoul Pleskow,
muisico austriaco residente em Nova York. De
Peterson temos a excelente obra intitulada Janus; de
Christopher James a peca para piano e conjunto de
camara In frostiger Nacht; e de Pleskow Chamber
Setting with voice, para soprano, violino, cello, flauta
e piano. Essas obras agradam ao ouvinte logo em
primeira audicdo e foram gravadas com mestria pelo
conjunto do talentoso Lifchitz.

Mas o que mais interessa ao musicofilo brasileiro

sdo as duas obras nacionais, tdo dispares: a Toccata

Partindo, embora, de uma temitica regional
nordestina, as escalas modais se incorporam, como
um componente intrinseco, a sintaxe musical
brasileira, através de uma utilizagdo que transcende
o pitoresco regional para adquirir uma dimensao
nacional. Significativa, desse ponto de vista, é a
presenga ostensiva desse modalismo brasileiro em
dezenas de obras de compositores ndo s6 do nordeste,
mas notadamente do sul e do sudeste. Oxald esse
trabalho possa ensejar os desdobramentos que
certamente o tema permite e sugere.

Epino KRIEGER

Urbana, de Ricardo Tacuchian, que abre o disco, e a
outra, de Gilberto Mendes que o encerra, a nossa

bem conhecida Ulysses in Copacabana surfing with

James Joyce and Dorothy Lamour. No encarte do CD,

a pega de Tacuchian é louvada por Lifchitz por seu
“claro impulso ritmico, lirismo expressivo e evidente
sabor cosmopolita”. Escrita especialmente para o
North / South Ensemble, foi estreada em Nova York
a 6 de junho de 2000 e é uma inspirada peca de
caAmara para flauta, oboé, clarinete, fagote, dois
violinos, viola, cello, contrabaixo e piano, que
expressa bem os sons das grandes cidades.

Jd a obra de Gilberto Mendes, com seu original
titulo, aproveita matéria musical de fontes cldssicas
e populares, fazendo citagdes de Schubert,
Stravinsky e Debussy, ao recordar-nos o escritor
irlandés e a beleza da estrela de Hollywood dos
anos 40, que tanto nos encantou em nossa
mocidade como “a princesa da selva”... Esse
agraddvel trabalho do compositor santista tem um
s6 movimento de 15 minutos e utiliza ritmos de
bossa-nova.com muita eficicia.

Aos interessados, recomendo vivamente este CD
de Max Lifchitz, que contém obras tao
representativas da misica contemporénea do Brasil
e dos Estados Unidos. O disco pode ser adquirido
no seguinte endereco: North / South Recordings,
P.O. Box 5108, Albany, NY 12205-0108 EUA.

Vasco MaRriz

setembro 2003
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Bruno KiEFER, OBRA COMPLETA
pPARA Fraura Doce

Quarteto de Flautas Doces “Poemas da
Terra”. Produgio independente.

runo Kiefer (Baden-Baden, 1923 — Porto Alegre,
(B 1987) ¢ um compositor singular no panorama da
miisica brasileira da segunda metade do século XX,
Muitos fatos justificam esta afirmativa. Em primeiro
lugar, Bruno Kiefer apesar de passar os primeiros 11 anos
de sua vida em sua terra natal, conseguiu se aclimatar na
nova piétria de adogio como se tivesse nascido no Brasil,
Fora do eixo Rio-Sao Paulo, conseguiu grangear o
respeito e o reconhecimento em todo o territério
nacional, pela forga e originalidade de sua expressao
criadora. Sua formagio cientifica o conduziu para outra
atividade profissional, s6 se dedicando exclusivamente a
muisica, a partir dos 40 anos de idade, o que nio o
impediu de deixar um rico legado para a criacio musical
brasileira. Foi uma personalidade multifacetada de
educador, pesquisador e criador, alcancando pleno éxito
em todas estas atividades.

Por fim, o que torna a figura de Bruno Kiefer singular
como compositor foi o fato de nio ter se filiado a
nenhuma escola ou movimento estético em particular,
embora dominasse todas as técnicas de composicio de
sua época. Em sua obra ndo cabe um rétulo. Kiefer nio
foi um seguidor de uma determinada corrente. Seguia
apenas um objetivo: criar uma obra franca, sincera com
ele mesmo, infensa aos modismos, refletindo a época
que vivia mas sem submissdo a cinones
preestabelecidos. Sua inspiragio vem de trés fontes: da
cultura de seu meio, da natureza que o cercava e de sua
alma generosa e intimista. Esta € a sintese da musica de
Bruno Kiefer.

O CD Bruno Kiefer, Obra Completa para Flauta Doce
revela aquelas caracteristicas. O Quarteto de Flautas
Doces “Poemas da Terra” (Eliana Vaz Huber, José
Fernando Marques, Lucia Carpena e Marilia Raquel
Albornoz Stein) decifra-nos, com uma interpretacio
sofisticada, o temperamento, a0 mesmo tempo, sensivel,
teltirico e ecésmico do artista, que se move desde o
universo das eriangas (Muisica para Gente Mitida) até as
transcedéncias espirituais (Ventos Incertos). O CD conta,
também, com as participacdes especiais de Dunia Elias
Carneiro (piano), Fredi Gerling (violino) e Marcio de
Souza (violdo). A dltima faixa do disco (4' 08") é
reservada a alguns depoimentos do compositor,
selecionados pelo Quarteto e por Nidia Kiefer e que
confirmam, com sébias palavras, o que o disco,
musicalmente, ja nos transmitira antes.

A gravacio foi financiada pela Fumproarte da Prefei-
tura de Porto Alegre, com o apoio da UFRGS Grifica.

RicArpo TacucHIAN
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Ocrivio MAuL, OBRAS PARA
PIANO

Miriam Ramos, piano. RioArte MR07-
23. mramos@prolink.com.br

Piano CONTEMPORANEOQ,
INTERPRETES E COMPOSITORES
BRASILEIROS

Virios pianistas. Obras de Almeida
Prado, Hilda Reis, Ricardo Tacuchian,
Ronaldo Miranda, Murillo Santos,
Marlos Nobre, Osvaldo Lacerda e Edino Krieger. RioArte
MRO08-23.

Miriam Ramos possui um invejivel catilogo
discogrifico, com 18 CDs lancados no
mercado, sendo a metade destinada a musica
brasileira do presente e do passado. Com pleno
dominio técnico e expressivo de seu instrumento,
Miriam Ramos nos surpreende com a extensio e a
diversidade de estilos do repertério que aborda.
Antes desses dois discos, ela ji havia nos
brindado, no dambito do repertério brasileiro, com trés
CDs trazendo obras de Francisco Mignone para dois
pianos (Duo Mignone), dois CDs Piano Brasileiro,
CD Villa-Lobos, além da participacio nos CDs em
homenagem aos 100 anos de Mignone. Ainda, sua
folha de servico a nossa musica foi ampliada com a
coordenagdo dos CDs Cangoes de Nepomuceno, Isis
Moreira e Almeida Prado. Octidvio Maul, Obras para
piano é a remasteriza¢io de um LP lancado em 1986,
acrescido de outras obras do ilustre compositor
petropolitano (1901-1974). O disco traz novas luzes
sobre a musica de um compositor de fina fatura, mas
pouco conhecido das geragdes atuais. Piano
Contemporineo, Intérpretes e Compositores Brasileiros
¢ outro exemplo da incansavel dedica¢io de Miriam
Ramos na divulga¢do do repertério nacional. Aqui, a
pianista se revela principalmente como produtora. O
CD, com elegante apresentagao gréfica e alta
qualidade técnica, é preciosa antologia que conta com
a participagio de nove pianistas (Benjamin da Cunha
Neto, Tamara Ujakova, Cristina Capparelli, Harlei
Elbert, Domitila Ballesteros, Miriam Ramos, André
Carrara, Carol Murta Ribeiro e José Moura),
interpretando nove compositores (Almeida Prado,
Hilda Reis, Ricardo Tacuchian, Ronaldo Miranda,
Murillo Santos, Marlos Nobre, Osvaldo Lacerda, Ernst
Widmer e Edino Krieger). Um CD indispensavel na
discoteca de qualquer melémano ou especialista.

Ricarpo TacucHIAN
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ESTE ESPACO E EXCLUSIVO PARA DIVULGACAO, E NAO VENDA.

LANcAMENTOS ® CDs E DVDs

Tasto

Duo Tasto: Marcio Conrad e Sergio
Roberto de Oliveira, pianos

Obras de Marcio Conrad e Sergio Roberto
de Oliveira, L. Morris, Schiinemann ¢

J. McGranahan,

A Casa Discos.

www.acasaestudio.com.br

GUILHERME BAUER — PARTITA
BRASILEIRA
Eduardo Monteiro e Alexandre Eisenberg,

baue

flautas. Trio Fibonacci. Erich Lehninger,
violino. Andreas Polzberger, violoncelo.
Sven Birch, piano. Quarteto Noyzes.
Orquestra Sinfonica Brasileira

Obras de Guilherme Bauer.

Selo Rio Arte Digital.

www.rio.rj.gov.br/rioarte/

CancOESs DE OsvaLDO LACERDA E
GUERRA-PEIXE
Paulo Barcelos, tenor. Maria da Glaria

"
GSVALDS LACHRDA
o GUERRA-PHNE

(:(IPLLT](_’ITIU_ ,‘\f)priinlL "I‘El“thil I)L'r('.\. I"iilnl}.
Obras de Osvaldo Lacerda e Guerra-Peixe.
Produgio imEL'pL'HdL‘mc.

Roporro CoELHO DE Souza — OBRAS
PARA INSTRUMENTOS E SONS
ELETRONICOS

Membros da Orquestra Filarmonica
Juvenil da UFPR e Grupo Novo
Horizonte.

Obras de Rodolfo Coelho de Souza.
UFPR — Série Musica na Universidade.

JorGE ANTUNES — MUsica
EvLerroACUsTICA: PERIODO DO
PIONEIRISMO

Obras de Jorge Antunes.

Academia Brasileira de Musica — Selo
ABM Digital.

www.abmusica.org.br

SINFONIA DOS ARES — TuE WINDS
SIMPHONY

Camerata de Sopros, Cordas e Percussio
de Goias.

P Obra de-Guilherme Vaz (Sinfonia dos Ares)
e Agéncia Goiana de Cultura Pedro
Ludovico Teixeira.

DESRITMIFICACOES — QUINTETO

Tim REscALA

Quinteto Tim Rescala: Tim Rescala, David
Ganc, Fibio Adour, Ronaldo Diamante e
Oscar Bolao.

Obras de Tim Rescala.

Produgio independente.

13" FeEsTIvAL INTERNACIONAL DE MUsica CoLoNIAL
BrasiLEIRA E MUsica ANTIGA DE Juiz DE FOra.
Orquestra Barroca / Luis Otdvio Santos (dire¢do).

Obras de: Bach (Overture BWV 1068 para orquestra;
Magnificat BWV 243 para vozes ¢ orquestra) e André da Silva
Gomes (Missa Concertada para noite de Natal)

Realizagdo Pro-Masica.

ViLia-Loros por Joio CarLos Assis
BrAsIL

Jodo Carlos Assis Brasil, piano.

Obras de Villa-Lobos.

Selo Radio MEC

As MALIBRANS

De Jocy de Oliveira. Katia Guedes ¢
Doriana Mendes, sopranos. Ronaldo
Victério, tenor. Helena Varvaki e Mallu
Galli, atrizes. Pter Schuback e Eduardo
Menezes, violoncelos. Ricardo Rodrigues e

Leonardo Fuks, oboés. Paulo Passos,
clarinete. Jocy de Oliveira, piano e percussio.
Selo ABM Digital.
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INFINITAMENTE GUIOMAR NOVAES
(DVD)

Norma Bengell, diregao.
Lan¢amento Versdtil Home Video e
Prefeitura do Rio de Janeiro.
www.dvdversatil.com.br

JoBim SinkONICO (CD e DVD)
Membros da Orquestra Sinfonica do
Fstado de Sio Paulo. Roberto Minczuk,
regente. Gravagio ao vivo na Sala Sdo
Paulo nos dias 9 e 11 de dezembro de
2002.

Obras de Tom Jobim.

Biscoito Fino.

www.biscoitofino.com.br
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Abstracts

From Sounps 1o IMAGE 1IN Music

Marcos Nogueira

The article presents a discussion about

the musical aesthetic experience. It is
divided in three sections. In the first, the character of
the sound which is perceived as music is discussed, as
well as the constitution of the form in which it is
represented and expressed analogically during the act
of hearing. Then the multiple aspects of perception and
symbolic production of the listener are broached. In
the final section, the metaphor is discussed as an
indispensable translator in the aesthetic experience
with music, a linguistic mechanism through which we
express the production of the imaginary when activated
by the fictional resources of musical sounds.

THE INTRODUCTION OF THE GUITAR
IN R10o DE JaANEIRO — THE BuiLpING
oF TECHNIQUE AND CONCERT
REPERTOIRE. ’

Marcia Taborda

The article starts with a brief history of the emergence
of the guitar and the methods published by the end of
the 19th century, and goes on to analyze the Brazilian
context. The main names connected to teaching in the
carioca scene are listed — from the Italian professor
Bortollazzi, who, in 1826, published, an advertisement
announcing lessons on the French guitar to the
activities and achievements of guitarist Turibio Santos,
in the 20th century, including Villa-Lobos, who
composed an important oeuvre for the instrument.

The author observes that the development of the

concert guitar in the city of Rio has been suffering
from the lack of continuity in its activities.

RoBERrTO TIBIRICA, A CONDUCTOR
WHO SERVES THE MUSIC AND THE
YourH oF His COUNTRY

Ricardo lTacuchian

Academic greeting delivered by academic Ricardo
Tacuchian on June 23, 2003, when the conductor
Roberto Tibirica became a member of the Academia
Brasileira de Muisica, occupying its chair number 5.
The speaker reminded the listeners that all the
musicians who had occupied that chair had somehow
been linked to conducting, but that the new colleague
is the first to entirely dedicate his professional career
to conducting. Tacuchian pointed out Tibiri¢d's
important contribution to the advance of Brazilian
orchestral music.

A SALUTE TO JoAo GUILHERME
RipPER AT THE OCCASION OF HIS
TaxkinG OFFIcE IN THE ABM
Ernani Aguiar

The academic greeting delivered by academic Ernani
Aguiar when the composer from Mato Grosso do Sul,
Jodo Guilherme Ripper, became a member of the
Academia Brasileira de Msica on July 28, 2003,
occupying its chair number 30. Aguiar emphasized the
connection of the new academic to poetry,
remembered an interesting meeting with Mignone and
pointed out the main works and achievements in
Ripper’s career.

A prixima edicdo de Brasiliana

| circula em janeiro de 2004
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Colaboram Nesta ‘Edicdo

MARCOS NOGUEIRA é compositor e professor de
composic¢do da Escola de Musica da Universidade
Federal do Rio de Janeiro (UFR]). Graduou-se em
Composi¢ao pela UFR] (1990). E mestre em
Musicologia pela UNI-Rio (1996), tendo produzido
dissertagdo intitulada “Musica e Ficgdo: introducio
a uma estética da recepgdo musical”, e doutorando
em Comunicac¢io e Cultura pela ECO-UFR], desde
2000. Além de participagdes em Bienais e mostras
de musica contemporinea, tem apresentado e
publicado artigos e resenhas em congressos e
diversos periodicos, tais como a revista Debates, da
Pés-Graduacao/UNI-Rio (“Condicoes de
interpretagdo musical”), a revista Interfaces, do
Centro de Letras e Artes/UFR] (“Muisica Final, de
Jorge Coli”), e a Revista Brasileira de Musica/
EMUFR] (“Mtsica como desrealizagdo: sobre o
real, o imagindrio e o ato da composig¢do”).
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MARcIA TABORDA é violonista diplomada pela
UNIRIO e mestre em musica pela UFR]. Foi a
tinica brasileira premiada com a bolsa de
especializa¢io concedida pelo The J. F. Kennedy
Center. Integrou a equipe de pesquisadores do
Diciondrio Cravo Albin de Musica Popular
Brasileira. Participou da organizagdo do Encontro
Nacional de Pesquisadores da Musica Popular
Brasileira (2001). E co-autora do livro 500 anos da
muisica popular brasileira, realizacio da FMIS e
FAPER]. Em 2000, ingressou no Doutoramento do
Programa de Pés-Graduagio em Histéria Social da
UFR], estando por concluir a tese Histdria Social do
Violdo no Rio de Janeiro — 1870/1930, orientada pelo
Prof. Dr. José Murilo de Carvalho.
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ERNANI AGUIAR é professor de regéncia do
Instituto Villa-Lobos da UNIRIO e da Escola de
Musica da UFR]. Foi coordenador do Projeto
Orquestras da Funarte (1982-1985). Em 1990,
recebeu o titulo de Cidaddo Benemérito do Estado
do Rio de Janeiro. Como regente, dedica-se
especialmente ao repertério brasileiro e ao repertério
contemporineo internacional. Como pesquisador,
tem sua atencio totalmente voltada para a masica
brasileira do periodo colonial, tendo realizado edigio
critica de grande quantidade de obras. Como
compositor, tem tido sucesso expressivo, e sua
musica esta freql'.'lentemente presente em programas
de concertos, no Brasil e no exterior, existindo boa
quantidade de edi¢des fonogrificas de obras suas.
Foi provavelmente o primeiro estrangeiro, nos
tltimos trés séculos, a reger o grande coro da
Catedral de Florenga, e receber o titulo de Maestro
de Capela em Santa Maria de Peretola, na mesma

cidade.
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RicARDO TACUCHIAN é compositor e regente.
Doutor em Miuisica pela University of Southern
California, professor da Universidade do Rio de
Janeiro, membro e ex-presidente da Academia
Brasileira de Musica. Escreve para as principais
revistas especializadas em musica no Brasil. Em
2000 foi Residente da Villa Serbelloni, em Bellagio,
Italia, sob o patrocinio da Rockefeller Foundation.
Em 2002, recebeu encomenda da Fundagao Apollo,
de Bremem (Alemanha), para compor ciclo de
cangdes com versos de Drummond, e foi compositor
convidado do Oitavo Festival Other Minds, em Sfio
Francisco (EUA). Foi professor visitante da
Universidade Nova de Lisboa e pesquisador do
Museu da Musica Portuguesa, em Cascais, em
2002-2003.
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Informacoes e vendas
Tel.: (21) 2221-0277 » Fax: (21) 2292-5845
vendas@abmusica.org.br




MusiCaprasileira casanoVva.

Sede propria da Academia Brasileira de Musica

L LT T

B "“I“{IIIHltllllllm‘lr HF i

Planta-baixa da sede (auditorio em detalhe).
Conjunto de salas a direita do hall
de entrada ja em funcionamento

— . e Auditério

Rua da Lapa, 120/ 12° andar ¢ Lapa ¢ Rio de Janeiro
RJ e Brasil « CEP 20021-180
Tel.: (21) 2221-0277 » Fax: (21) 2292-5845
www.abmusica.org.br ¢ abmusica@abmusica@org.br
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