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De acordo com a sua paixdo dominante, Quaresma
estivera muito tempo a meditar qual seria a expresséo
poético-musical caracteristica da alma nacional.
Consultou historiadores, cronistas e filosofos e
adquiriu certeza que era a modinha acompanhada pelo
violao. Seguro dessa verdade, ndo teve dlvidas: tratou
de aprender o instrumento genuinamente brasileiro e
entrar nos segredos da modinha (...). O seu fim era
disciplinar a modinha e tirar dela um forte motivo
original de arte.

Lima Barreto, Triste fim de Policarpo Quaresma:

A licdo de violdo.



VETROMILLA, Clayton D. O Concurso INM-Vitale e a presen¢a do repertorio
violonistico na musica erudita brasileira dos anos 1970. Tese (Doutorado) - Programa de
Pos-Graduacao em Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade do Rio de Janeiro.

RESUMO

A historia do I Concurso brasileiro de composicdo de musica erudita para piano ou violdo
co-patrocinado pelo Instituto Nacional de Musica da Fundagdo Nacional de Arte e pela
editora Irmdos Vitale revela aspectos da producdo musical no Brasil durante a década de
70. Através de levantamento bibliografico, de pesquisa no acervo do Centro de
Documentag¢do da Funarte e da consulta de periodicos da época, descrevemos a competi¢ao
e estabelecemos as circunstancias em que a mesma ocorreu. Constatamos que, no ambito
do repertdrio violonistico, multiplos interesses foram contemplados ao serem premiadas
obras que, embora apresentem tragos da cultura nacional, se evidenciam, sobretudo, pelos
influxos da musica europeia contemporanea.

Palavras-chave: Instituto Nacional de Mdusica — Funarte — Anos 1970 — Violdo —
Musicologia Historica Brasileira.
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VETROMILLA, Clayton D. The INM-Vitale Contest and the presence of the repertoire for
the classic guitar in the Brazilian classical music of the 1970s. Doctoral dissertation - Post-
Graduation in Music, Centre of Arts, The University of Rio de Janeiro.

ABSTRACT

The history of the First Brazilian Contest of Classical Musical Composition for Piano or
Classic Guitar, co-sponsored by the National Institute for Music of National Foundation of
Art (Funarte) and the publishers Irmé&os Vitale, reveals aspects of the musical production in
Brazil in the 1970s. By tracing the bibliography, researching the documents of the Centre
of Documentation of Funarte and consulting the periodicals of that time, we describe the
competition and state its circumstances. We observe that, in the realm of the repertoire for
the classic guitar, multiple interests were contemplated by attributing prizes to
compositions that, although presenting features of the Brazilian culture, mainly stress the
influences of contemporary European music.

Key words: National Institute of Music - Funarte - 1970s - Classic guitar - Brazilian
Historical Musicology.
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VETROMILLA, Clayton D. Der INM-Vitale Wettbewerb und die Préasenz des
musikalischen Repertoires flr Gitarre in der klassischen brasilianischen Musik der 1970er
Jahre. Dissertation (Doktorarbeit) - Programm fiir Postgraduierung in Musik, Centro de
Letras e Artes, Universidade do Rio de Janeiro.

ZUSAMMENFASSUNG

Die Geschichte des Ersten brasilianischen Wettbewerbs fiir die Komposition klassischer
Gitarre- oder Klaviermusik, der vom Instituto Nacional de Musica der Fundagao Nacional
de Arte (Brasilianische Stiftung fiir Musik der Brasilianischen Stiftung fiir die Kunst) und
vom Verlag Irmaos Vitale zusammen getragen wurde, enthiillt Aspekte der musikalischen
Produktion Brasiliens in den 1970er Jahren. Aufgrund einer bibliographischen
Recherchierung, einer Forschung im Bestand des Dokumentationsszentrums der Funarte
und in zeitgendssischen Periodika beschreiben wir in der vorliegenden Arbeit sowohl den
Wettbewerb als auch die Bedingungen, die ihm vorausgingen. Wir stellen fest, dass im
Bereich des Repertoires fiir die Gitarre verschiedene Interessen beriicksichtigt wurden,
indem die Preise an Werke gingen, die nicht nur Ziige der brasilianischen Kultur
aufweisen, sondern vor allem den Einfluss der zeitgendssischen Musik Europas beweisen.

Schlusselworter: Instituto Nacional de Musica — Funarte — 1970er Jahre — Gitarre —
Geschichte der brasilianischen Musik.
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INTRODUCAO

Vinculada ao Ministério de Educacdo e Cultura (MEC), a Fundacdo Nacional de
Arte (Funarte) foi instituida pela Lei n° 6.312, de 1975, e regulamentada pelo Decreto n®
77.300, de 1976. Quando do inicio de suas atividades, o 6rgao incluia um setor especifico
para atuar no ambito da musica brasileira: o Instituto Nacional de Mdsica (INM). Entre as
diversas acOes desenvolvidas pelo INM, encontramos o | Concurso brasileiro de
composi¢do de musica erudita para piano ou violdo, realizado em co-patrocinio com
editora Irmdos Vitale (Ed. Vitale) durante o biénio 1978/1979 na cidade do Rio de Janeiro.

Do total de 108 obras inscritas, dezessete foram pré-selecionadas para etapa final,
tendo sido premiadas Suite mirim, de José Alberto Kaplan (primeiro lugar); Ciclo, de
Maria Helena Rosas Fernandes (segundo lugar); Dirg, de Guilherme Bauer (terceiro lugar)
e Vértice, de Ernst Widmer (mencdo honrosa), na categoria piano; e Repentes, de Pedro
Cameron (primeiro lugar); Suite quadrada, de Nestor de Hollanda Cavalcanti (segundo
lugar); DivagacOes poéticas, de Amaral Vieira (terceiro lugar); Introducdo, Ponteio e
Toccatina, de Lina Pires de Campos (mencdo honrosa); Verdades, de Marcio Cortes
(mencdo honrosa) e Trés pecas, de Ernst Mahle (mencéo honrosa), na categoria violao. Tal
conjunto de obras é representativo da producdo musical erudita brasileira da época, pelo
menos do ponto de vista adotado pelo corpo de jurados do certame, formado por Jodo de

Souza Lima, Yves Rudner Schmidt, Henrique Morelenbaum, Edino Krieger e Marlos



Nobre. Ao mesmo tempo, o0 conjunto de obras que veio a ser publicado pela Ed. Vitale e
gravado em long-play com os auspicios do Projeto Memaria Musical Brasileira vinculado
ao INM (Pro-Memus), ou seja, Suite mirim, Ciclo, Dirg, Repentes, Suite quadrada,
DivagacOes poéticas, Ponteio e Toccatina e Verdades, passou a ser objeto do interesse da
critica especializada, que o situou do ponto de vista das expectativas contemporaneas a
respeito do papel que a musica erudita brasileira deveria desempenhar no panorama da
Cultura Brasileira.

No presente trabalho, concentramos nossa atencdo em Repentes, Suite quadrada e
DivagacOes poeticas, buscando extrair das anélises, descricdes e comparacOes realizadas
pela critica da época, tracos particulares e gerais da masica erudita brasileira da década de
70 para violdo. Escritas ao final de um periodo no qual o repertorio violonistico se projetou
internacionalmente através de, por exemplo, doze Estudos, de Francisco Mignone,
compostos em 1970 e publicados em 1973 pela empresa americana Columbia Music, e
Ritmata, de Edino Krieger, composta em 1974 e publicada em 1975 pela empresa francesa
Max Eschig; as obras que constituem o corpus aqui estudado atenderam ndo sO as
necessidades expressivas de seus compositores, mas também as expectativas dos setores
gue promoveram o certame. Por exemplo, o evento foi recebido pelos comentaristas como
uma alternativa valida para se ampliar a insercdo da mdusica erudita no panorama cultural
brasileiro, atendendo aos anseios de compositores, de intérpretes e de um publico amplo de
interessados.

Pressupomos, por conseguinte, que, além da quantia em dinheiro e dos beneficios
diretos decorrentes da premiagdo, para 0S compositores inscritos estava em jogo a
capacidade de se adequar ao regulamento do certame, atender aos critérios da banca
julgadora, da qual participaram figuras proeminentes do setor, e atingir os interesses dos

patrocinadores, duas prestigiosas entidades de perfil muito diverso. Por outro lado,



sabemos que o aparecimento da Funarte, e, conseqiientemente, do INM, ocorreu em um
periodo de nossa historia recente denominado “abertura lenta, gradual e segura”, no qual,
depois de dez anos de vigéncia, o Regime Militar, implantado em 1964, buscou aproximar-
se de intelectuais e artistas, atuando como mecenas no ambito da Cultura nacional.
Portanto, para realizar o presente trabalho, adotamos uma perspectiva historica e
sociologica.

Primeiramente, porque os documentos aqui analisados guardam tragos do nosso
passado musical e cultural. Em segundo lugar, porque as criticas e os testemunhos por nds
recolhidos ultrapassam a esfera dos acontecimentos que se propuseram a narrar de maneira
objetiva, revelando nuances do contexto da época. Assim, consideramos o | Concurso
brasileiro de composicdo de musica erudita para piano ou violdo como uma agdo
estratégia promovida pelas entidades co-patrocinadoras com finalidade de construir um
conceito de musica erudita brasileira, segundo parametros compativeis com a Politica
Cultural adotada pelo Governo Federal, representado pelo INM, e com as regras de
competitividade no mercado de venda de partituras, representado pela Ed. Vitale.

Utilizamos as nogdes de ‘campo’, ‘capital’, ‘habitus’ e ‘mercado de bens
simbdlicos’, segundo a acepg¢ao do sociologo francés Pierre Bourdieu, para situar os dados
obtidos a respeito das circunstincias politicas e culturais que permitiram a criacdo da
Funarte e do INM e para compreender a dindmica onde se insere o | Concurso brasileiro
de composicdo de musica erudita para piano ou violdo. Evidentemente, ndo pretendemos
questionar o resultado do certame ou reabilitar as obras em aprego; ao invés, nosso objeto
de estudo ¢ a presenca do repertdrio violonistico na historia da musica erudita brasileira.
De tal ponto de vista, do conjunto de 39 obras inscritas na categoria violdo, o COrpus aqui

estudado, além de estar impregnado pelas circunstancias da época, expressa as aspiragdes e



concepcdes especificas daqueles que as escreveram, mas também dos pares, membros da
banca e criticos, que sobre ele se debrugou.

Na primeira etapa da pesquisa, realizamos uma andlise descritiva do evento, desde
sua génese, em maio de 1978, até seus desdobramentos, passando pela edicdo, estréia e
langamento das gravagdes, incluindo criticas e estudos académicos. A seguir, através de
levantamento bibliografico, da pesquisa no Centro de Documentagdo e Informacdo em
Arte da Funarte, Rio de Janeiro (CEDOC) e em periddicos da época, estabelecemos as
circunstancias em que ocorreu a competicdo e especulamos sobre as aspiracGes dos
patrocinadores quanto ao repertério que dela participaria. Tendo sido realizado no Brasil e
dirigido a brasileiros natos ou naturalizados, consideramos que o certame visava atender
aos interesses ndo so de seus destinatarios imediatos, isto &, compositores brasileiros; mas
também dos patrocinadores, isto é, uma empresa privada, a Ed. Vitale, e um 6rgdo publico,
0 INM.

A tal conjunto de destinatarios, somam-se, evidentemente, as pessoas culturalmente
interessadas e uma parcela especifica de mdsicos constituida por instrumentistas
profissionais e amadores, que se beneficiariam com a amplia¢do do repertdrio pianistico e
violonistico, incluindo em ambito do ensino. Consideramos, a0 mesmo tempo, que o
corpus analisado contribuiu significativamente para a afirmacéo do violdo no cenario da
musica em dmbito nacional. Por outro lado, verificamos que a preocupacgdo por parte dos
patrocinadores, representados pelos membros da banca, de tornar mais acessivel a
producdo musical erudita brasileira contemporénea se manifestou através da premiacdo de
um repertdrio que, em linhas gerais, recoloca questdes como a presenca de influxos da
musica erudita européia das décadas mais recentes e o virtuosismo ou adestramento da

técnica instrumental.



No presente trabalho, buscamos, portanto, encontrar naquilo que foi escrito sobre
Repentes, Suite quadrada e DivagacOes poéticas 0s tragcos que as identificam como
pertinentes ao ambito da producdo musical erudita no Brasil durante a década de 70. Para
definir os termos em que se travou o debate a respeito do papel da musica erudita na
Cultura nacional e situar as personalidades que dele participaram, optamos por privilegiar a
literatura da época. Assim procedendo, ampliamos as possibilidades de obter parametros
de comparacdo coerentes ndo sé no que diz respeito a visdo contemporanea sobre a musica
erudita brasileira, mas tambem sobre o repertdrio congénere.

No primeiro capitulo, apresentamos um levantamento das informagdes obtidas
sobre a competicdo, introduzimos 0s conceitos que norteiam o ponto de vista da
contextualizacdo realizada e situamos a trajetoria dos membros da banca, de uma amostra
dos compositores inscritos e dos criticos que se debrucaram sobre o evento e as obras
participantes. No segundo capitulo, estudamos aspectos da génese da Funarte e do INM,
apresentamos nuances da discussdo a respeito da masica erudita brasileira e de que
maneira esta se fez presente no repertorio violonistico. No terceiro capitulo, a luz das
circunstancias anteriormente determinadas, especulamos sobre 0s critérios que nortearam a
banca que julgou as obras participantes do certame, descrevemos o0 corpus aqui estudado e,
finalmente, confrontamos os dados obtidos, buscando compreender o lugar do repertorio
violonistico no processo de afirmagdo da mdusica erudita brasileira no cenario nacional,
segundo os pardmetros determinados pelo INM.

Durante a pesquisa, entramos em contato com um numero considerdvel de
personalidades atuantes a época, entre 0s quais, membros da banca, concorrentes e
intérpretes que executaram o repertério do certame nos recitais de julgamento e estréia.
Devido ao tempo transcorrido, alguns afirmaram ndo trazer na memdria qualquer registro

significativo, outros, porém, se dispuseram a relembrar detalhes do acontecimento.



Atendendo as suas exigéncias individuais, adotamos a expressdao “Informacao(des)
fornecida(s) por” para indicar os testemunhos por nos colhidos através de entrevistas feitas
pessoalmente, por telefone ou via internet.

Entre os procedimentos metodologicos, incluimos nas notas de rodapé somente os
dados essenciais das obras citadas, localizando a referéncia completa nas Referéncias
bibliograficas ao final do trabalho. Nas cita¢des, a ortografia foi atualizada de acordo com
as normas vigentes a época da redacdo da presente tese. Para a elaboracdo das notas de
rodapé e Referéncias bibliograficas, adotamos a norma vigente no Programa de Pos-
Graduacdo em Musica do Centro de Letras e Artes da Universidade do Rio de Janeiro.
Assim, para artigos de publicagdes periddicas ndo assinadas, por exemplo, grafamos titulo
do artigo em caixa alta, nome do jornal grifado, cidade, dia e més, ano, caderno e pagina(s)
(ULHOA, 2008, p. 16).

A bibliografia que encerra o trabalho ¢ classificada em tdpicos com o proposito de
hierarquizar as informagdes e facilitar a consulta (Artigos de jornal diario e revista
semanal; Encartes, contracapa e livretos de gravagdes; Gravagdes; Partituras e Textos).
Finalmente, os anexos se destinam a documentar informagdes apresentadas, incluindo a
copia de um exemplar do Regulamento do certame, a copia do contetido do Programa do
recital de julgamento das obras pré-selecionadas e a relagdo de musicas inscritas no |

Concurso brasileiro de composi¢ao de musica erudita para piano ou viol&o.



CAPITULO 1 - O | CONCURSO BRASILEIRO DE COMPOSICAO DE MUSICA

ERUDITA PARA PIANO OU VIOLAO

Violao: instrumento cordofone, que soa por dedilhado,
maior que a viola, com uma caixa de ressonancia em
forma de oito da qual sai uma haste de madeira
chamada brago. Tem seis cordas com a afina¢do Mi-
Si-Sol-Ré-La-Mi, as trés primeiras de tripa, as outras
de metal, e atualmente também de seda ou nylon. E a
mesma guitarra espanhola, com o Mi grave a mais.
Embora usado nas zonas rurais, é essencialmente
instrumento urbano, de grande popularidade,
especialmente como acompanhador de canto. Com
flauta e cavaquinho, forma historicamente o conjunto
basico para execucao de choros. Também chamado
pinho (MARCONDES, 1977, p. 801, v. 2.).

Entre os anos 1978 e 1979 ocorreu, na cidade do Rio de Janeiro, com o patrocinio
do Instituto Nacional de Musica (INM)/Fundagao Nacional de Arte (Funarte)/Ministério da
Educagao e Cultura (MEC) e da editora Irmaos Vitale (Ed. Vitale), o | Concurso brasileiro
de composicdo de musica erudita para piano ou viol&o'. Sobre o certame, é significativa a

sintese apresentada por Tonyan Khallyhabby ap6s a proclamacgao dos resultados:

Realizou-se publicamente, com muito sucesso, a etapa final do | Concurso
brasileiro de composi¢do de mdsica erudita para piano ou viol&o, nos dias 12 ¢ 13
de fevereiro, no Auditorio do Instituto Nacional de Musica — Funarte, apds exame
das obras finalistas.

Do total inicial de 108 obras inscritas, foram selecionadas oito de piano e nove de
violao.

No dia 12, das oito obras de piano, foram premiadas quatro obras, a saber:

1° colocado: Suite mirim, composta por José Alberto Kaplan, nascido em 1935 e
residente em Joao Pessoa, Paraiba;

2° colocado: Ciclo, composta por Maria Helena Rosas Fernandes, nascida em 1933
e residente em Campinas, Sao Paulo;

3° colocado: Dirg, composta por Guilherme Bauer, nascido em 1940 ¢ residente no
Rio de Janeiro, Rio de Janeiro;

' Doravante, Concurso INM-Vitale.



Mengdo honrosa: Vértice, composta por Ernst Widmer, nascido em 1927 e
residente em Salvador, Bahia;

No dia seguinte, das nove obras de violao, premiaram-se seis obras, a saber:

1° colocado: Repentes, composta por Pedro Bueno Cameron, nascido em 1948 e
residente em Tatui, Sdo Paulo;

2° colocado: Suite quadrada, composta por Nestor de Hollanda Cavalcanti, nascido
em 1949 e residente no Rio de Janeiro, Rio de Janeiro;

3° colocado: DivagacBes poéticas, composta por José Carlos do Amaral Vieira
Filho, nascido em 1952 e residente em Sao Paulo, Sdo Paulo;

Mengao honrosa: Introducdo, Ponteio e Toccatina, composta por Angela Pires de
Campos, nascida em 1918 e residente em Sao Paulo, Sdo Paulo;

Mengdo honrosa: Verdades, composta por Marcio Cortes da Franga Pereira,
nascido em 1958 e residente no Rio de Janeiro, Rio de Janeiro;

Mengdo honrosa: Trés pecas, composta por Ernst Mahle, nascido em 1929 e
residente em Piracicaba, Sdo Paulo;

No geral, as obras, de bom nivel, corresponderam as expectativas.

Assim, além das obras premiadas serem apresentadas em concerto publico na Sala
Funarte do Instituto Nacional de Musica — Funarte, Rio de Janeiro, em data ainda a
ser fixada, irdo ser editadas e divulgadas por editora Irmaos Vitale.

O sucesso do concurso foi uma amostra das infinitas possibilidades de serem feitos
outros concursos para que a musica erudita brasileira, sendo divulgada, crie um
mercado interno das obras dos compositores nacionais.

Este concurso realizou-se gragas aos esforcos do Dr. Fernando Vitale e do Sr.
Thomaz Verna, diretores da editora Irmdos Vitale e do Instituto Nacional de
Musica — Funarte, dirigido pelo maestro Marlos Nobre.

Os primeiros colocados, segundos e terceiros, de acordo com o regulamento do
concurso, foram premiados com Cr$ 25.000.00, Cr$ 15.000.00 ¢ Cr$ 10.000.00.

A apoteose final deve-se a integralidade e qualidade dos membros do juri: maestro
Souza Lima, maestro Yves Rudner Schimdt, maestro Henrique Morelenbaum,
maestro Edino Krieger e maestro Marlos Nobre. Ainda, também pela excelente
atuagdo dos intérpretes Maria Luiza Corker e Nelson Neves, ao piano e, Sérgio
Assad e Odair Assad ao violdo.

Outrossim, devido a este sucesso, ja estd planejada a realizagdo de um novo
concurso, neste ano de 1979, em outras modalidades.

Importante:

Os compositores ndo classificados deverdao solicitar a devolucdo das suas
partituras, pessoalmente ou por carta, mediante a entrega da Ficha de Inscrigao, a
editora Irmaos Vitale, Rua Franga Pinto, 42 — Sao Paulo — SP, de acordo com o
Regulamento do concurso’.

Na pesquisa que realizamos no acervo do CEDOC, encontramos quatro
documentos relacionados ao evento: o Processo n° 1.061/78 e exemplares do cartaz
publicitario, do folheto com o regulamento, bem como do programa do recital de
julgamento e premiacdo das obras pré-selecionadas no certame. Verificamos também que,
do total das dez obras que receberam prémios ou mengao honrosa, oito foram publicadas

pela Ed. Vitale e gravadas em long-play gragas aos auspicios do Pro-Memus: Suite mirim,

> KHALLYHABBY, Tonyan. Encerramento do ‘I Concurso brasileiro de composi¢io de miisica erudita para
piano ou violdao’. Jornal da musica. Sao Paulo, Ano 2, n. 12, jan.-fev. 1979. p. 8.



Ciclo, Dirg, Repentes, Suite quadrada, Divagagdes poéticas, Ponteio e Toccatina e
Verdades.

Todavia, foi examinando a critica referente ao recital de julgamento e premiagéo, o
comentaério referente a estréia e lancamento da partitura das obras premiadas, bem como os
textos presentes nos encartes das gravacdes e as resenhas quando do langcamento
fonogréafico, que obtivemos um quadro mais amplo e detalhado sobre a génese e 0s
desdobramentos da competicdo. A seguir, com a finalidade de introduzir as questdes a
serem debatidas no presente trabalho, apresentamos uma sintese das informacgdes que

compilamos ao consultar as fontes acima mencionadas a respeito do Concurso INM-Vitale.

1.1 Génese e desdobramentos

O design grafico do cartaz publicitario do Concurso INM-Vitale inclui as figuras
estilizadas de um viold&o e um piano. O mesmo projeto foi aproveitado para ilustrar o
folneto com o regulamento da competicdo e a capa das partituras publicadas

posteriormente pela Ed. Vitale. O documento traz os seguintes dizeres:

I Concurso brasileiro de composi¢do de musica erudita para piano ou violao / 1°
prémio: Cr$ 25.000,00 / 2° prémio: Cr$ 15.000,00 / 3° prémio: Cr$ 10.000,00 /
Patrocinio: MEC/Funarte/Instituto Nacional de Masica/Editora Vitale / Realizacéo:
Editora Vitale / Informacdes: / Rio de Janeiro: Avenida Almirante Barroso, n° 2, 2°
andar, Centro / tel.: 222 3382 / Séo Paulo: Rua Franga Pinto, n° 42, Vila Mariana /
tel.: 71 1136 / Inscrigdes: até 07 de novembro de 1978°.

O folheto com o regulamento do Concurso INM-Vitale traz na capa as mesmas
informagdes contidas no Cartaz e em seu conteldo nove topicos assim nomeados:
objetivo, inscrigdes, participantes, composicdes, critério de selecdo, julgamento, prémios,

edicBes graficas das composicdes vencedoras e disposicdes gerais®. O programa do recital

* BRASIL. Ministério da Educacio e Cultura. Fundagio Nacional de Arte. Instituto Nacional de Msica. Editora
Vitale. | Concurso brasileiro de composi¢do de musica erudita para piano ou violdo. Cartaz. Rio de Janeiro,
1978. (Doravante, Cartaz).

* ldem. Regulamento. Rio de Janeiro, 1978. (Doravante, Regulamento).
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de julgamento e premiagdo inclui um pequeno texto explicativo, o curriculo resumido dos
intérpretes e a lista das obras a serem executadas’. Finalmente, o Processo n° 1.061/78
contém a documentacdo oficial pertinente a realizacdo do evento, desde sua génese até o
balango financeiro final, com os valores pagos aos intérpretes e vencedores do certame’.

O Processo foi aberto com uma carta do empresario Fernando José Vitale, diretor
da Ed. Vitale, ao compositor Marlos Nobre, diretor do INM, solicitando o exame do texto
pré-aprovado entre as partes contendo o regulamento do Concurso INM-Vitale, a ser
realizado em regime de co-patrocinio. No dia 26 de maio, Marlos Nobre encaminhou o

citado documento & Coordenagao de Planejamento da entidade, com o seguinte parecer:

Trata-se de proposta resultante de entendimentos prévios entre a editora e o INM,
com vista ao estimulo a criacdo musical.

Achamos valida a idéia de co-patrocinio, em que caberia a Funarte oferecer os dois
primeiros prémios, no valor de Cr$ 50.000,00 e aos Irmaos Vitale os 2° e 3%
prémios, em igual valor.

Os prémios poderiam ser pagos aos vencedores, apds o resultado do concurso,
diretamente pela Funarte, portanto, sem necessidade de convénio’.

Em 1° de junho, Roberto Parreira, diretor-executivo da Funarte, pede
esclarecimentos ao diretor do INM quanto a contrapartida financeira da Ed. Vitale e quanto
a possibilidade de vinculagdo entre os premiados e a mesma. Parreira questiona também
sobre a possibilidade de a Funarte estar promovendo uma atividade de cunho meramente
comercial®. Marlos Nobre, no dia 05 de junho, explicou que a Ed. Vitale forneceria
prémios em igual valor ao dos oferecidos pela Funarte, isto é, Cr§ 50.000,00, além de
confeccionar e imprimir cartazes e folhetos. A Funarte, por sua vez, aparecendo como
patrocinadora do evento, arcaria com os gastos relativos a organizag@o do julgamento final,

por exemplo, os Cr$ 40.000,00, a serem pagos de caché aos intérpretes (Cr$ 10.000,00

* Idem. Programa. Rio de Janeiro, 1978. (Doravante, Programa).

% Idem. Processo n° 1.061/78-Funarte / Irmdos Vitale S.A. — Industria e Comércio — RJ / Regulamento do I
Concurso brasileiro de composi¢do de musica erudita para piano ou violdo para o co-patrocinio da Funarte
(encaminha). Protocolo 22-05-78. Rio de Janeiro, 1978. (Doravante, Processo).

7 Idem, ibidem, p. 7.

¥ Idem, ibidem, p. 23.
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para cada um deles). Além disso, Marlos Nobre garantiu ndo existir qualquer tipo de

vinculacdo entre os concorrentes e a Ed. Vitale:

A editora oferece como prémio a edi¢do das obras vencedoras, constando nestas
edi¢des o patrocinio da Funarte. A concessao desse prémio ¢, sem duvida, o melhor
incentivo que poderiamos dar aos jovens compositores brasileiros, tendo em vista a
grande dificuldade que tém de editarem suas obras’.

Finalmente, em 23 de junho de 1978, o regulamento do Concurso INM-Vitale foi
aprovado e assinado por ambas as partes (Marlos Nobre, pela Funarte e Fernando Vitale,
pela Ed. Vitale)'’. No dia 24 de agosto daquele ano, a imprensa noticia: “a editora Vitale,
com o apoio da Funarte, acaba de langar um Concurso nacional de composi¢do para piano
ou violdo™"".

Conforme o Regulamento, o certame foi realizado com o objetivo de “incentivar a
criagdo de composigdes eruditas brasileiras” e “imprimir graficamente as obras premiadas
para melhor serem divulgadas”. Segundo o Programa, o mesmo visava a “estimular a
criagdo musical brasileira através da premiagdo e da divulgacdo das obras vencedoras, as
quais serdo posteriormente editadas”. Ronaldo Miranda, que na ocasido exercia o cargo de
critico musical do Jornal do Brasil, esteve presente aos recitais de julgamento de
premia¢ao de ambas as categorias do Concurso INM-Vitale. Miranda fez um relato
detalhado do ocorrido nos dias 12 e 13 de fevereiro de 1979 na matéria publicada no dia 19
daquele més.

O critico informa, por exemplo, que, apos a ultima prova da categoria violdo,
realizada em 13 de fevereiro, os idealizadores do evento, Marlos Nobre e Fernando Vitale,
subiram ao palco para fazer um pronunciamento, manifestando-se sobre os objetivos
pretendidos. Primeiramente, dar continuidade ao projeto, abordando outros instrumentos
ou combinagdes instrumentais, o que, de fato, veio a acontecer no ano de 1980 com a

realizagdo do Il Concurso Vitale de composicdo musical para duo de violino e piano;

? Idem, ibidem, p. 24.
' Idem, ibidem, p. 25.
' MIRANDA, Ronaldo. Miisica. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 24 ago. 1978, Caderno B. p. 2.
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depois, afirmando “a importincia de se editar partituras de compositores brasileiros”.
9

Contudo, na visdo de Miranda, tais questdes mereceriam uma abordagem mais ampla:

O que ndo nos parece certo ¢ que a solugdo para o problema possa ser tdo
simplesmente encontrada na realizacdo de um concurso anual, o que foi, na
ocasido, considerado por ambos como a grande alternativa. A competi¢do merece,
indiscutivelmente, os maiores louvores ¢ deve prosseguir. Mas a situagdo precisa
ser enfrentada em bases muito mais amplas; no dia a dia do Instituto Nacional de
Musica e da editora Vitale, que tdo interessada estd no problema. Ambos, por si ou
conjuntamente, devem trabalhar arduamente para recuperar todo um importante
acervo que esta aqui mesmo (e ainda ndo foi editado), bem como os compositores
atuais (jovens ou veteranos) continuem procurando o estrangeiro ou mantendo-se
em manuscritos, por ndo serem divulgados em seu proprio pais'’.

De fato, a Ed. Vitale editou e langou comercialmente ndo s6 as trés primeiras
composigdes classificadas de ambas as categorias da competigdo, ou seja, Suite mirim,
Ciclo, Dirg, Repentes, Suite quadrada e Divagacdes poéticas; mas também outras duas
obras para violao que receberam mengdo honrosa, Ponteio e Toccatina e, posteriormente,
Verdades. Miranda, contudo, aponta outros dois aspectos da mesma questdo.
Primeiramente, a necessidade de se recuperar e editar partituras com obras de compositores
brasileiros do passado e da atualidade. Em segundo lugar, que, ndo sé aqueles que se
iniciavam, mas também aqueles que j& possuiam uma trajetoria consolidada como
compositores, estavam a procura de oportunidades para publicar suas obras no mercado
editorial estrangeiro.

Até o presente momento, ndo encontramos evidéncias de um recital com as obras
premiadas realizado na Sala Funarte/INM, Rio de Janeiro'®. Sabemos, porém, que, em
agosto de 1979, houve, no Grande Auditério do Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP), o
recital de estréia e langamento das partituras de Suite mirim, Ciclo, Dirg, Repentes, Suite
quadrada, Divagagdes poéticas e Ponteio e Toccatina. Publicado no boletim Jornal da
musica, o relato de Luis Ellmerich inclui parte do discurso proferido pelo diretor do

Departamento Editorial da Ed. Vitale, Thomaz Verna. Entre outros temas, Verna tratou de

"2 Idem. Piano e violdo no concurso da Vitale. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 19 fev. 1979, Caderno B. p. 2.
"* KHALLYHABBY, Tonyan. Op. cit., p. 8.
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reafirmar seu compromisso de “trabalhar pela musica através de concursos ou outros meios
— em busca de novos valores com o firme propdsito de ajudar ao maximo o aprimoramento
da cultura musical brasileira”'.

Na ocasido, Suite mirim, Ciclo, e Dirg foram interpretadas pelo pianista Achille
Picchi', Repentes, pelo violonista Francisco Araujo'®, e Suite quadrada, Divagacdes
poéticas e Ponteio e Toccatina por Edelton Gloeden'’. Para Luis Ellmerich, a qualidade do
desempenho dos intérpretes fez com que a platéia tivesse a oportunidade de conhecer a
qualidade do repertério apresentado, cujas partituras estavam impressas pela Ed. Vitale e
disponiveis para aquisicdo. Estavam presentes ao evento os compositores Pedro Cameron,
Amaral Vieira, Maria Helena Rosas Fernandes, Lina Pires de Campos e José Kaplan; além
dos jurados Souza Lima e Rudner Schimdt; e os membros da diretoria da editora, Thomaz
Verna, Fernando Vitale e Tonyan Khallyhabby'®.

A Ed. Vitale, sendo a responsavel pela “realiza¢do” do certame, encarregou os
funcionarios Thomaz Verna, em Sao Paulo, e Mario Valentini, no Rio de Janeiro, de
fornecer informagoes e receber as inscrigdes no Concurso INM-Vitale, que se encerraram

no dia 07 de novembro de 1978. Conforme o Regulamento, para participar, juntamente

. .~ 19 ~ ;. . . A e
com a ficha de inscricdo ~ e trés coOpias da partitura assinada com pseudonimo, os

'* ELLMERICH, Luis. A primeira audigdo das obras premiadas no ‘I Concurso Brasileiro de composi¢io de
musica erudita para piano ou violdo’ leva numeroso ptblico ao MASP. Jornal da musica. Sdo Paulo, Ano 3, n.
16, set.-out., 1979, p. 6-7.

' Pianista e compositor, Achille Guido Picchi (n. 1952) estudou com José Antonio Bezzan (Piano), Camargo
Guarnieri (Composi¢ao) e Henrique Gregori (Regéncia). Em 1972, Picchi iniciou suas atividades profissionais
como pianista solista e camerista, tendo em seu repertorio grande numero de obras de autores brasileiros
(PICCHI, Achille. Curriculo. Disponivel em:

<http://www.interartemusica.com.br/artista_lista.php?id=1>. Acesso em: 09 abr. 2010).

'® Violonista, arranjador e compositor, Francisco Alexandre de Aratjo (n. 1954) estudou com Aymoré (José
Alves da Silva) (Violdo) (MUSICOS DO BRASIL. Disponivel em:

<http://musicosdobrasil.com.br>. Acesso em: 12 fev. 2009).

"7 Violonista e professor, Edelton Gloeden (n. 1955) estudou com Henrique Pinto (Violdo). Na década de 70,
participou de diversas edi¢des do Semindrio internacional de violdo Palestrina promovido pelo Liceu
(posteriormente, Faculdade) Musical Palestrina, Porto Alegre, RS (Idem, Ibidem).

'* ELLMERICH, Luis. Idem, 6-7.

O modelo de “Ficha de inscri¢do e compromisso” que consta do Processo inclui o seguinte texto: “Pela
presente declaro estar ciente e de acordo com o texto do Regulamento do concurso, submetendo-me as regras do
mesmo, e, no caso de vir a ser um dos vencedores, comprometo-me ainda a editar a(s) obra(s) de minha autoria
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concorrentes deveriam entregar um envelope lacrado com dados pessoais € um texto que
comentasse a obra. Tais envelopes foram abertos somente depois de ter sido proclamada a
classificacdo das obras, ou seja, no momento da identificacio do pseuddénimo dos
premiados™.

Segundo o Regulamento, poderiam inscrever-se no certame ‘brasileiros natos ou
naturalizados, sem limite de idade”. Os participantes deveriam apresentar uma unica obra
inédita em cada categoria (piano ou violdo), excluida qualquer associagdo com outro
instrumento ou fita magnética, com duragdo minima de oito € maxima de quinze minutos.
No Processo ha um quadro estatistico, elaborado em 12 de dezembro de 1978 pela
comissdo encarregada das inscri¢gdes, no qual obtemos um panorama do perfil dos inscritos
quanto ao estado de origem e a idade (Quadro 1)*'.

Quadro 1. Estatistica elaborada em 12 de dezembro de 1978 pela comissdo

encarregada das inscricdoes no Concurso INM-Vitale.

Estado Piano Violao Total
[Quantidade [Média [Quantidade [Média [Quantidade [Média
de] de] de] de] de] de]
Obras Idade Obras Idade Obras Idade
Sao 27 38 15 31 42 36
Paulo
Rio de 23 39 13 30 36 35
Janeiro
Outros 19 42 11 37 30 40
Total 69 40 39 32 108 37

O mesmo documento inclui ainda duas listas contendo o nimero de inscri¢ao, o
titulo e o pseudonimo utilizado pelos 69 inscritos na categoria “para piano” e 39, “para
violao”. Confrontando o contetido de ambas as listagens, verificamos que o numero total

de participantes foi 105, visto haver trés inscritos em duas categorias: pseudonimo

com a co-patrocinadora Editora Vitale, assinando, para esse fim, o respectivo ajuste contratual logo apds a
proclamagdo dos resultados. / Declaro também ser pessoalmente responsavel pela originalidade da(s) obra(s)
acima a(s) qual(is) preenche(m) todos os requisitos exigidos pelo Regulamento do concurso, especialmente
quanto ao que esta previsto no item 4.2 daquela norma [ou seja, A obra devera ser inédita, ndo ter sido executada
em publico, radio ou televisdo, ndo estar impressa, editada, nem gravada comercialmente, até o dia em que forem
divulgados os resultados do concurso e proclamados os nomes premiados]” (BRASIL. Processo, p. 6).
*% Informagao prestada por Nestor de Hollanda Cavalcanti. Rio de Janeiro, agosto de 2009.
> BRASIL. Idem, p. 8.
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“Caramuru”, com as obras Veértice, para piano, inscri¢do n° 1011; e Serenada, para violdo,
inscrigdo n°® 1012; pseudonimo “Irapoan”, com as obras Partita, para piano, inscri¢do n°
1049, ¢ Sintese |1, para violdo, inscrigdo n® 2040; e pseudénimo ‘“Negrdo”, com as obras
Opus n° 25, para piano, inscrigio n® 1020, e Opus n° 35, para violdo, inscrigio n® 10192,
Posteriormente, identificamos que o pseudénimo “Caramuru” pertencia ao compositor
Ernst Widmer.

O Regulamento informa que todas as partituras inscritas seriam avaliadas por uma
comissdo julgadora de selecdo, formada por trés personalidades “de alto conceito no meio
artistico-musical”, indicadas pelos co-patrocinadores. A referida comissdo escolheria as
“obras merecedoras de participar da etapa final”, quando seriam interpretadas por
instrumentistas com “reconhecida competéncia no meio musical brasileiro” na Sala da
Funarte, atualmente Cine-Teatro Belas Artes, Museu Nacional de Belas Artes, Rua Aratjo
Porto Alegre, n® 80, Centro, Rio de Janeiro. Na oportunidade, uma “comissao julgadora de
premiagdo”, formada por cinco personalidades “de alto renome artistico”, proclamaria as
obras vencedoras.

Uma noticia publicada em 08 de fevereiro de 1979 informa que Edino Krieger (n.
1928), Henrique Morelenbaum (n. 1931) e Marlos Nobre (n. 1939) foram as conceituadas
personalidades do meio artistico-musical que integraram a “comissdo julgadora de selecdo”
do Concurso INM-Vitale. As dezessete obras pré-selecionadas para participar da etapa final
foram avaliadas por uma “comissdo julgadora de premiacdo” formada por Jodo de Souza
Lima (1898-1982) e Yves Rudner Schmidt (n. 1933), além dos trés nomes citados
anteriormente™.

O Regulamento informa que o “julgamento de premiacdo” estava previsto para

ocorrer durante a primeira quinzena do més de dezembro de 1978, em data a ser

*? Idem, ibidem, 9-13.
** CONCURSO tera provas finais. Tribuna, Rio de Janeiro, 08 fev. 1979.
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comunicada por telegrama aos compositores pré-selecionados. O Programa comprova,

entretanto, que a citada etapa ocorreu, de fato, nos dias 12 e 13 de fevereiro de 1979, na

Sala Funarte, Rio de Janeiro. Tal alteracdo, muito provavelmente, decorreu em virtude de o

namero de obras inscritas ter alcancado a soma de 108. Do total de dezesseis compositores

(quinze obras) pré-selecionados para a fase final, identificamos até o presente momento

treze pseudénimos (Quadro 2).

Quadro 2. Obras classificadas para a final do Concurso INM-Vitale, conforme a
ordem de apresentacd@o no recital de julgamento, incluindo o nome dos intérpretes e
dos compositores identificados até 0 momento pelo autor do presente texto.

Categoria | Titulo Pseuddnimo Intérprete Identidade Estado | Idade
Piano Suite mirim Suimiterim Maria Alberto Kaplan PB 44
Vértice Caramuru ? Ernst Widmer BA 51
Dirg Eme Nelson Guilherme Bauer | RJ 39
Ciclo Maria Helena | ? Rosas Fernandes | SP 46
Olg, lione Marceluan ?
Suite n® 1 Jean Francois
Tocata Janjdo Maria Leonardo S& RJ 24
In tensa ad tensa Ahan Kuyra | Nelson David RJ 30
Korenchendler
Violao Serenada Caramuru [Odair] Ndo Ernst Widmer BA 51
executada
Ciclus José Homero | Odair Giacomo SP 21
Bartoloni
Trés pecas Tico-tico Odair Ernst Mahle SP 49
Sistema, Norberto Sérgio ?
Informacéo e Wiener
Evolucéo
Suite quadrada Janjdo de Odair Hollanda RJ 30
Baixo Cavalcanti
Verdades Cachinho Sérgio Marcio Cortes RJ 20
Divagactes Igor Sérgio Amaral Vieira SP 26
poéticas
Introducéo, Fermata Sérgio Pires de Campos | SP 60
Ponteio e
Toccatina
Repentes Mandu-guaru | Sérgio Pedro Cameron SP 31

O Programa informa que as obras pré-selecionadas para a etapa final do certame

foram interpretadas pelos pianistas Maria Luiza Corker e Nelson Neves (dia 12 de

fevereiro de 1979, as 18 horas); e pelos violonistas Sérgio Assad e Odair Assad (dia 13 de

fevereiro de 1979, as 21 horas). O mesmo documento inclui um curriculo resumido das
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atividades artisticas dos citados intérpretes. Maria Luiza Corker Cardoso foi vencedora do
Concurso de jovens recitalistas promovido pelo INM e era considerada “um dos talentos
mais promissores da jovem geragdo de pianistas brasileiros”. Atualmente radicado nos
Estados Unidos e atuando como pianista de Jazz, Nelson José Goes Neves era aluno de
Miguel Proenca, tendo participado da série de concertos Rede Jovem promovidos pelo
INM.

Depois da participagdo no Concurso INM-Vitale, o préoximo compromisso
profissional dos irmaos Sérgio e Odair Assad Simao seria participar, em duo violonistico,
representando o Brasil na Tribuna Internacional de Jovens Intérpretes da Unesco em
Bratislava, ex-Tchecoslovaquia®*. Em uma reportagem publicada no dia 10 de maio de
1978, Sérgio Assad explica que atuar nos projetos organizados pelo INM contribuiu
sobremaneira para a carreira do duo, pois, devido a isso, passaram a tocar mais
continuamente, sempre expandindo seu publico””. Posteriormente, em entrevista concedida
no ano de 1996, Sérgio Assad ndo menciona a participagdo no Concurso INM-Vitale, mas
recorda que depois do ano de 1979 oportunidades comegaram a aparecer: Marlos Nobre
viabilizou a participa¢do do duo na Tribuna Internacional de Jovens Intérpretes da Unesco;
a seguir, com o patrocinio da empresa multinacional Coca-Cola, o duo realizou uma série
de concertos nos Estados Unidos; e, a convite de Robert Vidal, organizador dos célebres
Concursos internacionais de violdo da Radio e Televisdo Francesa, promoveu a estréia de
ambos na Franca®.

Para Ronaldo Miranda, o fato de os organizadores promoverem a execucdo das
obras finalistas foi algo salutar para o esclarecimento da platéia em geral, bem como
também para que o julgamento ndo ficasse limitado a leitura das partituras pelos membros

do juri. Por outro lado, “se esta providéncia proporcionou uma proveitosa audi¢do das

2 Idem, ibidem.
> SERGIO e Odair. O globo, Rio de Janeiro, 10 mai. 1978.
** DUO Assad. Viva mUsica, Rio de Janeiro, n. 18, jul. 1996, p. 24-25.
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pecas para violdo (...), ndo se pode dizer o mesmo dos resultados obtidos pelas
interpretacdes das obras para piano”, acrescenta o mesmo critico. Conforme Miranda, as
obras para piano (Vértice, Dirg, Tocata e In tensa ad tensa, principalmente), sofreram pela
ineficiéncia dos jovens intérpretes pianistas. Ainda segundo Miranda, a falta de
familiaridade com o repertorio da musica contemporanea, bem como a “maturidade a
construir”, interferiu sobremaneira no rendimento insatisfatério que Corker e Neves

alcangaram na maioria das execugdes:

Com uma carreira promissoramente iniciada, Maria Luiza Corker ¢ uma pianista
bem dotada e musical, além de excelente acompanhadora; poderia ter preparado
uma ou duas obras, entre as oito finalistas de piano. J4 Nelson Neves — com algum
talento, mas nenhuma experiéncia — ndo deveria ter sido escolhido para essa
importante tarefa. Com pouco tempo de preparago (cerca de um més) acrescido as
dificuldades técnicas de partituras de médio porte, as composi¢des para piano
necessitavam de profissionais comprovadamente familiarizados com o repertdrio
contemporaneo. Nao seria dificil optar entre Maria da Penha [Bacelar], Heitor
Alimonda, Lais [de Souza] Brasil, Murilo Santos, Sonia Maria Vieira, Norah de
Almeida ou Vania Dantas [Leite], s6 para citar alguns’’.

Segundo Nelson Neves, foi Miguel Proenca o pianista requisitado para tocar as
obras pré-selecionadas para a final do Concurso INM-Vitale, porém, em virtude de outro
compromisso, Proenga se viu obrigado a recusar o convite, sugerindo seu nome como uma
pessoa capacitada para substitui-lo®®. Sérgio Assad, por sua vez, recorda que durante as
primeiras semanas de janeiro de 1979, ou seja, faltando aproximadamente um més para a
apresentacdo, ele e seu irmao receberam o montante das partituras a serem executadas na
final do certame, dividindo-as entre si de maneira aleatoria®.

A opinido de Ronaldo Miranda a respeito dos intérpretes escolhidos pelo INM foi
corroborada por outros presentes ao recital do dia 12 de fevereiro. Os mesmos acrescentam
ainda ter Marlos Nobre se pronunciado, gerando polémica entre a plateia. O idealizador do
evento afirmou que uma das principais motivagdes para a realizagdo do Concurso INM-

Vitale fora a constatagdo de que havia decaido sensivelmente a qualidade da escritura

*” MIRANDA, Ronaldo. Op. cit., p. 2.
** Informagao prestada por Nelson Neves. Rio de Janeiro, outubro de 2008.
** Informagao prestada por Sérgio Assad. Rio de Janeiro, julho de 2008.
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pianistica brasileira depois das décadas de 40 e 50. O grupo de jovens compositores do
qual Leonardo Sa fazia parte (Antonio Jardim, Nestor de Hollanda Cavalcanti e José
Schiller, entre outros) compartilhava essa opinido; ao contrario, porém, Guilherme Bauer,
considerou tais palavras ofensivas. Para Bauer, com tal afirmativa, Marlos Nobre estava
menosprezando a produgdo de compositores como César Guerra-Peixe (presente na
ocasido) e, entre outros, Francisco Mignone, Camargo Guarnieri e Cldudio Santoro, cuja
obra pianistica alcangara notoriedade e relevancia entre os contemporaneos’’.

Segundo Ronaldo Miranda, Odair Assad realizou excelentes interpretagdes das
obras Suite quadrada, Ciclo ¢ Trés pecas. Da mesma maneira, “mais eficazes ainda foram
as interpretacdes de Sérgio Assad, sempre consciencioso e brilhante quanto ao fator
técnica, bem como atento para ressaltar o conteudo expressivo” das obras Verdades,
Repentes, Sistema, Informagéo e Evolucao; Introducéo, Ponteio e Toccatina; e Divagacdes
poéticas’'.

Quando do langamento do Il Concurso Vitale de composi¢do musical para duo de
violino e piano, uma matéria publicada no dia 22 de agosto de 1980 avalia que, em busca
de novos valores para uma “atividade esquecida”, a realizagao do Concurso INM-Vitale foi
um sucesso dentro dos seus limites’>. Dele participaram inGimeros compositores, que
tiveram na sala Funarte “uma noite de esplendor” com a execucdo de suas obras

merecedoras dos “aplausos da grande assisténcia que lotou o local”:

Prova que ha publico para [a musica erudita], o que estava faltando era incentivo.
Pois ainda que possa parecer incrivel, o incentivador ¢ um jovem de vinte e poucos
anos, Fernando Vitale, filho do grande Emilio Vitale. Esse jovem partiu para o
incentivo da musica erudita em favor de uma composi¢do sofisticada e,
logicamente, do mundo musical desse pais™.

*% Informagdo prestada por Leonardo Sa e Guilherme Bauer, que estiveram presentes no recital do dia 12 de
fevereiro. Rio de Janeiro, julho de 2009.

* MIRANDA, Ronaldo. Op. cit., p. 2.

*> 0 1l Concurso Vitale de composig&o musical para duo de violino e piano foi patrocinado pela Ed. Vitale em
parceria com o Pro-Memus, que, por sua vez, teria o prazo de um ano para realizar o langamento em disco das
obras premiadas (Cf. MIRANDA, Ronaldo. Violino e piano no novo concurso Vitale. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 17 ago. 1980, p. 2).

33 MUSICA erudita. Gazeta de noticias, Rio de Janeiro, 22 ago. 1980.
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Posteriormente, com os auspicios do Pro-Memus as obras Repentes, Suite
quadrada, DivagacOes poeéticas, Ponteio e Toccatina e Verdades foram gravadas pelo
violonista Sérgio Assad®*; e as obras Suite mirim, Ciclo e Dirg, pela pianista Ruth Serrdo™.
O langamento do long-play de Sérgio Assad’® ocorreu em 24 abril de 1982 na Sala Arnaldo
Estrella’” conjuntamente com os discos O piano brazileiro de Carlos Gomes, de Fernando
Lopes, Nocturnos brasileiros para piano, de Ana Candida, Duo violino e piano, de Jerzy
Milewiski ¢ Aleida Schweitzer, Trio flauta, clarinete e fagote, de Norton Morozowicz,
José Botelho e Noél Devos™.

Em 18 de abril de 1982, por ocasido do lancamento da citada cole¢do de discos, o
critico Zito Baptista Filho enalteceu as gravagdes realizadas como sendo uma coletanea de
valor crescente, abrangéncia louvavel e propdsitos ambiciosos, tendo em vista a pujanca da
criagdo musical brasileira da época colonial a atualidade™. Por outro lado, o critico J. Jota
de Moraes, em 24 de junho, pondera que, apesar do excelente desempenho de Sérgio
Assad, violonista “dono de amplos recursos interpretativos”, o repertério ndo cumpre a

promessa implicita no subtitulo “Musica nova do Brasil™:
recentes e assinadas por compositores alguns dos quais bastante jovens, essas
partituras quase nunca nos ddo a impressdo de participarem efetivamente dos
importantes problemas da composicdo de hoje. Ao contrario: geralmente
empenham-se em apoiar-se em formulas gastas e melhor exploradas por colegas

40
seus do passado™.

No final da década de 90, a gravacdo de Sérgio Assad foi relangada no formato CD;
entretanto, além de ndo ter sido conservado o trabalho grafico do pintor Luiz Aquila da

Rocha Miranda (n. 1943), que ilustrava a capa do long-play, foi omitido o titulo geral,

** Violonista, arranjador e compositor, Sérgio Assad (n. 1952), em 1969, passou a estudar com Adolfina Raitzin
de Tavora (Violdo). Juntamente com seu irmdo, Odair Assad, desde tenra idade, Sérgio forma o Duo Assad de
violdes. Em 1973, Sérgio Assad passou a estudar com Esther Scliar (Composigao).

** Pianista e professora, Ruth Serrdo estudou no Brasil, na Franga e nos Estados Unidos. Diversos compositores
dedicaram-lhe obras. Integrou o corpo docente da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (Unirio).

3¢ SERGIO ASSAD. Musica nova do Brasil. Rio de Janeiro: Funarte, p1980.

*7 Espago localizado nas dependéncias da Casa Milton Pianos Ltda., que recebia concertos de musica erudita,
localizada na Rua Hilario de Gouveia, 88A, Copacabana, RJ.

** Cf. SWANN, Carlos. O Globo, Rio de Janeiro, 23 abr. 1982.

* BAPTISTA FILHO, Zito. Pro-memus, a memoria eclética. O Globo, Rio de Janeiro, 18 abr. 1982.

** MORAES, J. Jota de. Jornal da Tarde, Sio Paulo, 24 jun. 1982.
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“Musica nova do Brasil”*'. Tal alteragdo ¢ significativa considerando-se que o Pro-Memus
langou outros dois discos com a mesma denominagdao geral — Madrigal renascentista,
Musica nova do Brasil e Duo violino e piano, Masica nova do Brasil — sendo que o
segundo deles (Duo violino e piano), incluindo as obras premiadas no Il Concurso Vitale
de composicdo musical para duo de violino e piano*>. Da mesma maneira, em 1984, a
gravacao realizada por Ruth Serrdo, que inclui as obras vencedoras na categoria piano do
Concurso INM-Vitale, nio recebeu a denominacdo “Musica nova do Brasil”®.

O citado long-play foi langado em agosto de 1985, juntamente com os discos
Homenagem a Esther Scliar, varios intérpretes; Caio Pagano: piano; e Francisco Mignone
e Maria Josephina Mignone: dois pianos. Para o critico Zito Batipsta Filho, o repertdrio da
colecdo ¢ representativo ndo s6 de uma geracdao de compositores de alta significagao para o
panorama da nossa musica contemporanea como também de intérpretes como, por
exemplo, a pianista Ruth Serrdo, também responsavel pela divulgacdo da musica brasileira
nos Estados Unidos*. Luis Paulo Horta, por sua vez, destacou a qualidade da técnica de
gravacdo e das interpretacdes da citada pianista. Porém, segundo o mesmo critico, a
inclusdo da obra Preludios tropicais, de Guerra-Peixe, mostra a qualidade do compositor,
mas, por outro lado, demonstra o qudo dificil ¢ elaborar programas com obras
exclusivamente brasileiras: “nossos temas tém ‘sabor local’ muito forte, como uma manga
arrebatada numa alameda de Belém™*.

Tendo apresentado fatos e comentarios gerais pertinentes ao Concurso INM-Vitale,
desde sua génese em 1978 até as criticas jornalisticas sobre o lancamento fonografico do

repertdrio premiado na categoria piano em 1985, a seguir, situamos nosso objeto de estudo.

I SERGIO ASSAD. Sérgio Assad, violdo. Sao Paulo: Atragdo/Funarte/Itad Cultural, p1998.

2 JERZY MILEWSKI; ALDEIDA SCWEITZER. Msica nova do Brasil. Rio de Janeiro: Funarte, p1981.

* RUTH SERRAO. Ruth Serréo: piano. Rio de Janeiro: Funarte, p1984.

* BAPTISTA FILHO, Zito. Com som e selo da Funarte, uma noticia do Brasil atual. O Globo, Rio de Janeiro,
25 ago. 1985.

** HORTA, Luis Paulo. A prata da casa. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 26 ago. 1985.
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Para tal, partimos da no¢do de ‘campo’ e as designagdes a ele associadas, conforme a
acep¢do do socidlogo francés Pierre Bourdieu. Assim procedendo, ndo pretendemos
enquadrar os fatos aqui narrados, mas estabelecer as premissas tedricas que norteiam o

exame das circunstancias em que ocorreu a competicao.

1.2 Premissas teoricas

As entidades co-patrocinadoras do | Concurso brasileiro de composi¢do de musica
erudita para piano ou violdo foram a Ed. Vitale ¢ o INM. A Ed. Vitale*® ¢ uma empresa
privada nacional, atuante no setor da edi¢do de partituras musicais. Sua trajetdria remonta
ao ano de 1923, quando, na cidade de Sdo Paulo, o empresario italiano Vicente Vitale
(1903-1980) iniciou suas atividades publicando partituras de musica popular brasileira e
estrangeira. Mais tarde, os irmdos Emilio*’, Affonso e Jodo Vitale juntaram-se a ele para
fundar a Empresa Editora Musical Irmdos Vitale. Em 1931, com a compra do acervo da
Editora Brasilia (Nicolini, P6 & Cia., Sdo Paulo), que incluia os direitos de publica¢do das
obras de Johann Sebastian Bach, Ludwig van Beethoven e Frédéric Chopin, entre outros, a
entidade passou a atuar também no mercado de partituras de musica erudita. Esse setor
contou com a coordenagio, inicialmente, do compositor Oscar Lorenzo Fernandez®.

Durante a década de 70, a diregdo artistica da Ed. Vitale esteve sob a
responsabilidade do compositor, maestro e pianista Jodo de Sousa Lima. Na ocasido, o
catdlogo da empresa incluia compositores estrangeiros, mas, principalmente, compositores

nacionais como Heitor Villa-Lobos, Francisco Mignone, Souza Lima, Marlos Nobre e

#¢ Razio social: Irmdos Vitale S.A. Industria e Comércio; nome fantasia: Irmaos Vitale.

7 Posteriormente, Emilio Vitale dirigiu a empresa Som Industria e Comércio S.A., Sdo Paulo, SP; nome
fantasia: Discos Copacabana, fundada, em 1948, pela familia Vitale.

** Durante o periodo em que trabalho na Ed. Vitale, Lorenzo Fernandez foi responsavel pelas colecdes “Edigio
Cosmos: obras musicais de autores escolhidos, cuidadosamente revistas, dedilhadas, anotadas e classificadas por
ordem de dificuldade, publicadas sob a direcdo de Lorenzo Ferndndez”; “Edicdo Panamérica: selecdo de obras
musicais publicadas sob a dire¢do Lorenzo Fernandez”; e “Edi¢ao Orfeu: sele¢@o de obras para coro”.
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Almeida Prado, entre outros. A empresa notabilizou-se também por publicar diversas
séries, tais como “Edi¢do métodos” e “Edicdo violao”, bem como um “Guia temdtico”
contendo pecgas exigidas pelos programas de Conservatdrios, classificadas por grau de
dificuldade, e o “Catdlogo geral de musica popular brasileira” (1970), além do
“Suplemento Vitale” (1973)*. Em sua autobiografia, Souza Lima deu um significativo
testemunho sobre o papel desempenhado pela Ed. Vitale e o tipo de relagdo que manteve
com os membros da familia, em especial, com Affonso Vitale. Conforme Souza Lima, a

editora

ha muito vem trabalhando para dotar nossa cidade [(Sdo Paulo)] de edigdes
confeccionadas com o maior capricho, ndo s6 na apresentagdo como no trabalho de
impressao que vem sendo feito com o maior esmero e, isso, gragas a atuagao bem
orientada do seu gerente, Sr. Thomaz Verna que, com sua maneira fidalga de tratar
0s que o procuram, torna-os verdadeiros amigos da firma. Este senhor tem-se
esforcado de maneira eficientissima para que nosso ambiente possa contar sempre
com maior numero de compositores novos que enriquecam cada vez mais a
produgdo musical brasileira. Liguei-me a firma Irmaos Vitale atendendo ao convite
que tdo interessadamente me fizeram. Ali minha atuagdo se estendeu aos varios
setores da impressdo de musica: modernizar o aspecto da gravagdo, selecionar
obras inéditas a serem impressas, dar melhor aspecto as capas de musica, atualizar
o0s tipos, conseguir maior numero de compositores para enriquecimento de seus
catalogos e, o mais importante, encarregar-me do setor de ‘revisdo’. Pensei até em
criar um grupo de revisores, convidando varios musicos, porém ndo consegui,
tendo ficado aquela tarefa somente a meu cargo’’.

A Funarte, por sua vez, foi instituida pela Lei n° 6.312, de 1975, que “Autoriza o
Poder Executivo a instituir a Fundacdo Nacional de Arte e d4 outras providéncias”. Em seu
artigo 1°, lemos que, vinculada ao MEC, a finalidade do 6rgdo era “promover, incentivar e
amparar, em todo o territorio nacional, a pratica, o desenvolvimento e a difusdo das
atividades artisticas, resguardada a liberdade de cria¢do, nos termos do art. 179 da

9951

Constituicao™ . A entidade foi regulamentada pelo Decreto n°® 77.300, de 1976 que

* MARCONDES, Marcos Antonio. Enciclopédia da mUsica brasileira. Sio Paulo: Art, 1977, v. 1, p. 360-361.
** LIMA, Jodo de Souza. Moto perpétuo. Sio Paulo: Ibrasa, 1982. p. 209.

> BRASIL. Lei n° 6.312, de 16 de dezembro de 1975. Disponivel em:
<http://wwwb.senado.gov.br/legislacao/ListaPublicacoes.action?id=123180>. Acesso em: 12/10/2009.

A Emenda Constitucional n° 1, de 1969, contém, inserido no Titulo VI: Da Familia, da Educagio e da Cultura, o
artigo 179, que diz: “As ciéncias, as letras e as artes sdo livres, ressalvado o disposto no paragrafo 8° do artigo
153. / Paragrafo unico. O Poder Publico incentivara a pesquisa € o ensino cientifico e tecnologico”. No mesmo
documento, o artigo 180 acrescenta: “O amparo a cultura é dever do Estado. / Paragrafo unico. Ficam sob a
protecdo especial do Poder Publico os documentos, as obras e os locais de valor historico ou artistico, os
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“Aprova o Estatuto da Fundagao Nacional de Arte - Funarte, e d4 outras providéncias”. No

artigo 3° do citado decreto, verificamos que as atribui¢cdes da Funarte eram:

I - Formular, coordenar e executar programas de incentivo das manifestacdes
artisticas;

II - apoiar a preservagdo dos valores culturais caracterizados nas manifestagdes
artisticas e tradicionais representativas da personalidade do povo brasileiro;

IIT - apoiar as instituigdes culturais oficiais ou privadas que visem ao
desenvolvimento artistico nacional’”.

Para tal, a entidade deveria observar diretrizes, objetivos e planos determinados
pelo MEC. A estrutura bésica da Funarte contava com, além do Presidente, de um Diretor
Executivo e de um Conselho Curador, quatro setores: o Instituto Nacional de Artes
Plésticas (oriundo da transferéncia do acervo e atribui¢cdes da Comissdo Nacional de Belas
Artes e do Museu Nacional de Belas Artes), o Instituto Nacional do Folclore (oriundo da
transferéncia do acervo e atribui¢gdes da Campanha de Defesa do Folclore) e o Instituto
Nacional do Teatro (oriundo da transferéncia do acervo e atribui¢des do Servigo Nacional
de Teatro) e o INM™. Na avaliagio do Ministro da Educagdo e Cultura, Ney Braga, a
Funarte foi uma medida administrativa, fruto da Politica Nacional de Cultura adotada
durante a gestdo do presidente da Republica, Gen. Ernesto Geisel, cujo objetivo era
promover “um processo ativo de desenvolvimento”, contribuindo para o estabelecimento
de um sistema que estimulasse os diversos setores da produgdo e da circulagdo das

9954

atividades nacionais “no campo da cultura™”. Quando do inicio de suas atividades, o

jornalista Natanael Dantas informou:

A Funarte executara a Politica nacional de cultura definida pelo Ministério da
Educagdo e Cultura, e Roberto Parreira explica que ‘respeitando os trés pontos
basicos da politica cultural: a generalizagdo do acesso, a espontaneidade ¢ a
qualidade’. A entidade ‘pretende atingir a todos indiscriminadamente e facilitar a
criagdo cultural sem intervir na criagdo e, quanto a qualidade, a propria premiagao,

monumentos e as paisagens naturais notaveis, bem como as jazidas arqueoldgicas” (BRASIL. Emenda
Constitucional n° 1, de 17 de outubro de 1969. Disponivel em:
<http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/Constituicao/Emendas/Emc_anterior1988/emc01-69.htm>. Acesso em:
12/10/2009).

> Idem. Decreto n° 77.300, de 16 de Margo de 1976. Disponivel em:
<http://www?2.camara.gov.br/legin/fed/decret/1970-1979/decreto-77300-16-marco-1976-425827-publicacao-1-
pe.html>. Acesso em: 12/10/2009.

>3 Idem, Ibidem.

** BRAGA, Ney. Apresentacio. Cultura. Brasilia, ano 7, n. 27, out.-dez. 1977, p. 4.
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com seu critério seletivo, se encarregara de assegura-la’. E acrescenta: ‘se a
politica de cultura fosse elitizante, 90% dos projetos da Funarte ndo teriam a menor
possibilidade de éxito’.

A formagdo de uma rede nacional de galerias de arte e a elaboragdo da monumenta
da musica brasileira sdo dois dos 50 projetos prioritarios que a Fundagao Nacional
de Arte — Funarte — comega a realizar.

A Funarte tem um presidente, Jos¢ Candido de Carvalho [*°], ¢ um diretor
executivo, Roberto Parreira [*°], além de quatro institutos. Cada um dos institutos
tem uma geréncia técnica e uma sub-geréncia administrativa. Havera também, no
mesmo nivel dos institutos, uma superintendéncia administrativa geral da Funarte.
O orgdo conta com um conselho curador e terd escritorios regionais, ja estando
definidos os de Sdo Paulo e Brasilia. Poderdo ser abertos escritorios ainda em
Recife e Porto Alegre’’.

Diante da diversidade no perfil institucional das entidades envolvidas (a Ed. Vitale,
uma empresa privada, e o INM, um 6rgdo publico)™® e considerando os objetivos expressos
do Concurso INM-Vitale encontramos no dominio da Sociologia uma ferramenta propicia:
a no¢do de ‘campo’. Professor de Sociologia da Escola Normal Superior de Letras e
Ciéncias Humanas de Lyon (Franga) e discipulo do autor de O mercado de bens
simbolicos, Bernard Lahire apresenta uma coletdnea de quatorze fragmentos nos quais
Bourdieu evidencia aspectos singulares e os diversos matizes de sua concepgdo a respeito
do conceito de ‘campo’. Aqui reproduzimos tais excertos seguidos de uma breve discussao
que ndo exaure o assunto nem pretende ser normativa, ao contrario, visa a introduzir as
ferramentas tedricas que norteiam a analise a ser posteriormente realizada e cujo eixo esta
perpassado pelos nucleos tematicos ‘campo de poder’, ‘capital simbolico’, ‘habitus’ e

‘mercado de bens simbolicos’.

>* Jornalista, contista e romancista José Candido de Carvalho (1914-1989) foi diretor da Radio Roquette-Pinto
(entre 1970 e 1974) e dirigiu o Servigo de Radiodifusdo Educativa do MEC, a partir de 1975. Ocupou da cadeira
n® 31, da Academia Brasileira de Letras, desde maio de 1974. Em 1975, foi eleito presidente do Conselho
Estadual de Cultura, RJ. Foi presidente da Funarte (entre 1976 e 1981), cargo para o qual foi convidado pelo
ministro Ney Braga, uma de seus maiores admiradores (ACADEMIA BRASILEIRA DE LETRAS. Home Page.
Disponivel em:

<http://www.academia.org.br/abl/cgi/cgilua.exe/sys/start. htm?infoid=734&sid=296>. Acesso em: 20 fev. 2010).

*® Roberto Daniel Martins Parreira desde a década de 60 trabalhou como assessor no MEC e no Conselho
Federal de Cultura.

" DANTAS, Natanael. A Funarte em atividade. Cultura. Brasilia, ano 5, n. 21, abr.-dez., 1976, p. 126.

** Doravante, adotamos a posi¢io de Chin-Tao Wu, para quem as categorias “publico” e “privado” sdo
construgdes discursivas que se sobrepdem, possuindo fronteiras sujeitas a interesses de ordem politica, social e
ideoldgica. Em geral, o “publico” refere-se ao dominio da politica institucional, sendo sinonimo de Estatal ou
relacionado ao Estado, de acesso ilimitado, aberto e a disposi¢do da coletividade. Por sua vez, o “privado”
refere-se ao dominio das atividades econOmicas domésticas, de acesso limitado, fechado e atendendo aos
interesses de uma parcela economicamente privilegiada (WU, Chin-tao. Privatizagdo da cultura. Sdo Paulo:
Boitempo, 2006. p. 42-48).
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Conforme Lahire, para Bourdieu, “[1] Um campo ¢ um microcosmo incluido no
macrocosmo constituido pelo espago social (nacional) global”’. Portanto, a maneira pela
qual os individuos participam da multiplicidade de praticas (ou espacos sociais
especificos), estrutura seu processo de socializagdo; por conseguinte a no¢ao de campo, em
linhas gerais, pode ser associada a de “segmento do social” no qual se inserem os agentes

que adquiriram competéncia para dele participar®. Entretanto, por outro lado,

[2] Cada campo possui regras do jogo e desafios especificos, irredutiveis as regras
do jogo ou aos desafios dos outros campos (o que faz ‘correr’ um matematico — ¢ a
maneira como ‘corre’ — nada tem a ver com o que faz ‘correr’ — e a maneira como
‘corre — um industrial ou um grande costureiro)®'.

Ou seja, um campo se constitui e demarca seus proprios limites ao estabelecer
principios, cujo conhecimento, reconhecimento e aceitacdo sao necessarios aos individuos
que dele participam. Embora haja influéncia e/ou condicionamento entre campos distintos
(por exemplo, entre o campo econdmico € o campo politico) cada campo ¢é relativamente
autonomo em relagio a outro®®. Além disso, as regras de um determinado campo ndo
envolvem apenas questdes de ordem consciente, ou seja, que demandam pressupostos

3

objetivos e explicitos; elas incluem também ‘“uma obediéncia ndo consciente a regras

tacitas, resultado de um longo processo de inculcagio”®.

Por outro lado, “[3] Um campo ¢ um ‘sistema’ ou um ‘espago’ estruturado de
posicdes” e “[4] Esse espago ¢ um espaco de lutas entre os diferentes agentes que ocupam
as diversas posi¢des”®, consequentemente, a existéncia de um campo se deve aos agentes

(individuos e/ou grupos) e as agéncias especificas (instituigdes constituidas) que a ele

pertencem. No campo literario, por exemplo, o critico, o editor e o livreiro sdo agentes,

* Cf. LAHIRE, Bernard. Reprodugiio ou prolongamentos criticos? Educagéo e sociedade, n. 78, p. 37-55, abr.
2002. p. 47.

% Cf. THIRY-CHERQUES, Hermano Roberto. Pierre Bourdieu: a teoria na pratica. Revista de Administragio
Plblica, Rio de Janeiro, v. 40, n. 1, p. 27-56, fev. 2006. Disponivel em: <http://www.scielo.br>. Acesso em: 30
mai. 2010. p. 31.

! Cf. LAHIRE, Bernard. Op. cit., p. 47.

%2 Cf. THIRY-CHERQUES, Hermano Roberto. p. 34-41.

% Cf. LAPLANE, Adriana Friszman; DOBRANSZKY, Enid Abreu. Capital cultural. Horizontes, v. 20, p. 59-68,
jan.-dez. 2002. p. 61.

%% Cf. LAHIRE, Bernard. Op. cit., p. 47.
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que, por sua vez, pertencem a uma ou mais agéncias especificas tais como as
universidades, as editoras e as livrarias. Internamente, o campo possui uma dindmica cujo
eixo € a competi¢do entre agentes (e agéncias), objetivando, ndo s6, mas sobretudo, o
reconhecimento e o sucesso advindo da conquista de uma posi¢do hegemonica no interior
do mesmo. Em tal contexto as atividades profissionais correspondem aos diversos campos,

que se organizam em espagos de concorréncias e de embates:

[5] As lutas dao-se em torno da apropriagdo de um capital especifico do campo (o
monopdlio do capital especifico legitimo) e/ou da redefinicdo daquele capital.
[6] O capital ¢ desigualmente distribuido dentro do campo e existem, portanto,
dominantes e dominados.
[7] A distribuicdo desigual do capital determina a estrutura do campo, que ¢€,
portanto, definida pelo estado de uma relagdo de forca historica entre as forgas
(agentes, instituicdes) em presenca no campo®’.
Cada campo se organiza em torno de um capital especifico a ele associado, que lhe
da sustentacdo e que, concomitantemente, ¢ objeto de seu interesse. O capital (valor ou
cabedal) que estd em disputa dentro de um campo ndo se restringe a bens econdmicos

(capital econdomico), mas também aos ganhos oriundos pela obtengdo de “bens culturais

66
77 Em um

[capital cultural], sociais [capital social], simbdlicos [capital simbdlico] etc.
campo, o montante de capital economico e cultural ¢ distribuido desigualmente, portanto,
os agentes e as agé€ncias que dele participam se situam “entre as classes dominantes e as
dominadas (definidas pelo volume de seu capital)” ou “entre fragdes [sic] rivais da classe
dominante (opostas pela composigdo de seu capital)”’.

As classes dominantes impdem como principio de hierarquizacdo do campo sua
propria espécie de capital. Por conseguinte, o capital cultural, por exemplo, inclui nio

somente o cabedal transmitido pela escola, mas também a pratica e a frequéncia a

determinadas manifestagdes artisticas ou culturais®®. Ou seja, além das marcas de

% Idem, Ibidem, p. 47.

% Cf. THIRY-CHERQUES, Hermano Roberto. Op. cit., p. 36.

7 Cf. WACQUANT, Loic. O legado socioldgico de Pierre Bourdieu. Revista de Sociologia e Politica. Curitiba,
n. 19, p. 95-110, nov. 2002. Disponivel em: <http://www.scielo.br>. Acesso em: 22 mai. 2010. p. 99.

% Cf. THIRY-CHERQUES, Hermano Roberto. Op. cit., p. 36.
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pertencimento a uma classe especifica, os fatores que permitem a cada individuo acessar

ou participar de determinado campo dependem da quantidade ou do grau e qualidade ou

género das formas de capital que ele possui®. Ao mesmo tempo,

[8] As estratégias dos agentes entendem-se se as relacionarmos com suas posi¢des
no campo.

[9] Entre as estratégias invariantes, pode-se ressaltar a oposicdo entre as estratégias
de conservagdo ¢ as estratégias de subversdo (o estado da relagdo de forga
existente). As primeiras sdo mais frequentemente as dos dominantes e as segundas,
as dos dominados (e, entre estes, mais particularmente, dos “Gltimos a chegar”).
Essa oposi¢do pode tomar a forma de um conflito entre ‘antigos’ e ‘modernos’,
‘ortodoxos’ e ‘heterodoxos’...”’

A desigualdade na distribuicdo do capital em um campo gera um conflito

permanente entre individuos e grupos dominantes que defendem seus privilégios e os

demais inconformados com a posi¢do que ocupam. As estratégias de conservagdo ou de

subversdo utilizadas pelos agentes que pertencem ao campo objetivam, principalmente,

conservar as formas de capital, acumulando bens econémicos, sociais, culturais (estilo ou

titulo, por exemplo) e simbolicos (prestigio ou status)’'. Dessa maneira, além de possuir

um montante de capital para ingressar no campo, o agente, ou grupo a que ele pertence,

consciente ou inconscientemente, utiliza-se de estratégias que lhe permitem conservar ou

conquistar posicdes, travando uma luta explicita no plano material e politico, mas também

no plano simbdlico, “que coloca em jogo os interesses de conservagdo (a reproducio)

. ~ . 2 .
contra os interesses de subversdo da ordem dominante no campo”’>. Ou seja,

[10] Em luta uns contra os outros, os agentes de um campo tém pelo menos
interesse em que o campo exista e, portanto, mantém uma ‘cumplicidade objetiva’
para além das lutas que os opdem.

[11] Logo, os interesses sociais sao sempre especificos de cada campo e nédo se
reduzem ao interesse de tipo econdmico’’.

Um interesse Unico e fundamental, comum a todos os agentes, caracteriza o campo.

Tal interesse estd relacionado ndo s6 a existéncia ou a sobrevivéncia do campo, mas

também as formas especificas de capital, isto ¢, “aos recursos uteis na determinacdo e na

% Idem, Ibidem, p. 40.

" Cf. LAHIRE, Bernard. Op. cit., p. 47.
"' Cf. THIRY-CHERQUES, Hermano Roberto. Op. cit., p. 39.

7 Idem, Ibidem, p. 36-37.

7 Cf. LAHIRE, Bernard. Op. cit., p. 47-48.
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reproducdo das posigdes sociais” dos agentes e agé€ncias que participam do campo. Por
exemplo, o capital econdmico “compreende a riqueza material, o dinheiro, as agdes etc.
(bens, patrimonios, trabalho)”; o capital social compreende a rede de relagdes sociais; o
capital cultural compreende as formas de conhecimento cultural, competéncias ou
disposigdes internalizadas; e o capital simbodlico (que ¢ uma sintese dos demais),

compreende o prestigio, a honra e a reputagio’*. Em tal contexto,

[12] A cada campo corresponde um ‘habitus’ (sistema de disposi¢des
incorporadas) proprio do campo (por exemplo, o ‘habitus’ da filologia ou o
‘habitus’ do pugilismo). Apenas quem tiver incorporado o ‘habitus’ proprio do
campo tem condi¢do de jogar o jogo e de acreditar n(a importancia d)esse jogo.
[13] Cada agente do campo ¢ caracterizado por sua trajetoria social, seu ‘habitus’ e
sua posi¢do no campo.

[14] Um campo possui uma autonomia relativa: as lutas que nele ocorrem tém uma
logica interna, mas o seu resultado nas lutas (econdmicas, sociais, politicas...)
externas ao campo pesa fortemente sobre a questdo das relagdes de forga internas’”.

Para distinguir de conceitos tais como habito, costume, praxe, tradi¢do e cultura,
Bourdieu forjou a nogao de habitus: sistema de disposi¢des ou predisposigdes (maneiras de
perceber, sentir, fazer e pensar) que presidem a pratica social dos agentes inseridos em
determinado campo (religioso, intelectual e cientifico). O habitus ¢ elaborado e opera
como “um conjunto de desejos, vontades e habilidades, socialmente constituidas, que sdo

.. . Jou) o 6
a0 mesmo tempo cognitivas, emotivas, estéticas e éticas”’

. Dessa maneira, o campo se
caracteriza pela presenca de agentes dotados de um mesmo habitus, ou seja, ndo s6 o
campo estrutura o habitus como também o habitus constitui o campo. Através do habitus o
agente constroi seus esquemas de percepc¢do e apreciacdo do mundo, visto que julgar ndo ¢é
um dom inato, “mas uma habilidade socialmente aprendida que serve para travar lutas de
classes negadas, via batalhas simbolicas da vida diaria e posturas adotadas em varios

‘campos’ da produgdo cultural”’’.

7 Cf. THIRY-CHERQUES, Hermano Roberto. Op. cit., p. 38-39.
7 Cf. LAHIRE, Bernard. Op. cit., 48.

7® Cf. WACQUANT, Loic. p. 102.

" Idem, Ibidem, p. 98-99.
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Virios outros autores se propdem a explicitar e ampliar os multiplos aspectos de
tais formulagdes. Hermano Thiry-Cherques, por exemplo, afirma que, para Bourdieu, o
social ¢ constituido por campos, ou seja, “microcosmos ou espagos de relagdes objetivas,
que possuem uma logica propria, ndo reproduzida e irredutivel a logica que rege outros
campos”. De tal ponto de vista, cada campo ¢, a0 mesmo tempo, um campo de forgas
entendido como “uma estrutura que constrange os agentes nele envolvidos” e um campo de
lutas no qual agentes, conforme sua posi¢do relativa, atuam conservando ou transformando

a estrutura do campo’®. Para Bernard Lahire, por sua vez, ao invés de falarmos da teoria do

. . . 9
campo, “seria preciso sempre falar em teoria dos ‘campos do poder”’”:

as atividades em que nos inscrevemos de modo apenas temporario (a pratica do
futebol amador, os encontros e conversas ocasionais com amigos num bar ou na
rua...) ndo podem ser atribuidas a campos sociais particulares, porque elas ndo sao
sistematicamente organizadas na forma de espacos de posi¢oes e de lutas entre os
diferentes agentes que ocupam essas posicoes (...).

Quer se considere o campo politico (lutas entre partidos politicos [agéncias],
homens politicos [agentes]), o campo jornalistico (lutas entre diarios [agéncias],
jornalistas [agentes]), o campo da edi¢do (lutas entre editoras [agéncias]), o campo
literario (lutas entre escritores), o campo teatral (lutas entre autores de pegas,
diretores, teatros...), o campo da alta costura (lutas entre casas de costura
[agéncias], grandes costureiros [agentes]...), o campo filosofico (lutas entre
filosofos) ou o campo das ‘grandes écoles’ (lutas entre os diferentes tipos de
‘écoles’)..., percebe-se que estamos lidando ao mesmo tempo com atores que t€m
atividades profissionais prestigiosas e com a observagdo desses atores somente
com base em suas atividades profissionais, embora eles se inscrevam em muitos
outros quadros sociais, privados ou publicos, duraveis ou efémeros®’.

Ainda conforme Lahire, os campos de poder se estruturam sob um tnico eixo, ou
seja, “o volume e a estrutura do capital possuido (capital cultural e capital econdmico)™' e,
segundo Marie-France Garcia-Parpet, Bourdieu forjou a expressdo campos de poder para
englobar o que comumente designamos como de Estado, Igreja, comunidade cientifica ou

mundo artistico®*. Assim sendo, resume Thiry-Cherques, campo do poder ¢ uma espécie de

“meta-campo” regulador das lutas em todos os campos e sub-campos sociais, de tal

7 THIRY-CHERQUES, Hermano Roberto. Op. cit., p. 35.

7 LAHIRE, Bernard. Op. cit., p. 52.

% Idem, ibidem, p. 50-51.

¥! Idem, ibidem, p. 50.

2 GARCIA-PARPET, Marie-France. A génese social do homo-economicus. Revista Mana, Rio de Janeiro, v.
12,n. 2, p. 333-357, 2006. Disponivel em: <http://www.scielo.br>. Acesso em: 13 mai. 2009. p. 351.
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maneira que “sua configuracdo determina, em cada momento, a estrutura de posigdes,
aliangas e oposig¢des, tanto internas ao campo, quanto entre agentes e institui¢des do campo

9983

com agentes e institui¢des externos’ . Pierre Bourdieu explica:

O campo de poder ¢ o espago das relagdes de forca entre agentes ou instituicdes
que tém em comum possuir o capital necessario para ocuparem posigdes
dominantes nos diferentes campos (econdmico ou cultural nomeadamente) (...). E
lugar de lutas entre detentores de poderes (ou de espécies de capital) diferentes que
(...) ttm como objetivo a transformagdo ou a conservagdo do valor relativo das
diferentes espécies de capital®.

Deduzimos, portanto, que o conceito de campos de poder estéd indissocidvel a no¢ao
de capital. Por sua vez, entendendo capital como um conjunto de bens, valores e cabedais
acumulados, Loiq Wacquant considera que o espago social se organiza segundo principios
de diferenciacdo entrecruzados ‘“‘cujas distribuicdes definem as duas oposi¢des que
circundam as linhas maiores de clivagem e de conflito nas sociedades avangadas”. Para o
estudioso, o capital econdmico e o capital cultural sdo os elementos basicos utilizados por
Bourdieu para distinguir ndo s6 classes dominantes e dominadas, que sdo definidas pelo
volume de seu capital, mas também as facgdes rivais da classe dominante, que sdo
definidas pelo contetido de seu capital®.

Da mesma maneira, conforme Thiry-Cherques, o conceito de capital (riqueza
material, dinheiro e acdes) foi forjado por Bourdieu a partir de sua acepgdo comumente
utilizada na esfera econdmica, segundo a qual “o capital se acumula por operagdes de
investimento, se transmite por heranca e se reproduz de acordo com a habilidade do seu
detentor em investir”. Desse ponto de vista, o capital cultural deve ser entendido como o
nivel de conhecimento geral, atitudes, posturas, habilidades, informacdes, diplomas e
saberes, que correspondem ao ‘“conjunto de qualificagcdes intelectuais produzidas e

- e . . .~ 86
transmitidas pela familia, e pelas instituigdes escolares’™ .

3 THIRY-CHERQUES, Hermano Roberto. Op. cit., p. 40.

¥ BOURDIEU, Pierre. As regras da arte. Lisboa: Editorial Presenga, 1996. p. 247.
¥ WACQUANT, Loic. Op. cit., p. 99.

% THIRY-CHERQUES, Hermano Roberto. Op. cit., p. 39.
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O capital cultural, segundo Bourdieu, pode existir sob trés formas: no “estado
incorporado”, ou seja, sob a forma de disposi¢cdes durdveis do corpo, por exemplo, na
forma de se apresentar em publico; no “estado objetivado”, sob a forma de bens culturais,
por exemplo, nos quadros, livros, dicionarios, instrumentos e maquinas, que constituem os
indicios ou a realizagdo de teorias bem como da critica a essas teorias; € no “estado
institucionalizado”, sancionado pelas institui¢cdes, por exemplo, nos titulos ou certificados
académicos®’. Assim, Adriana Laplane e Enid Dobranszky puderam aproximar a nogdo de
capital cultural ao conceito de habitus. Nao s6 o capital cultural, mas também o habitus,
diz respeito “as formas de conhecimento cultural, competéncias ou disposigoes”. O habitus
deve ser entendido como “um codigo internalizado, desigualmente distribuido e fiador dos
ganhos de distingao”, que

[contribui] para o significado das obras literarias e [sustenta] o universo da crenca
e seu poder, um poder que em tudo se assemelha a palavra magica eficaz,
produtora do que anuncia: as obras, literarias ou artisticas tém a importancia que
lhes atribuem os grupos dotados de forga **.

Bourdieu, por sua vez, sugere que o capital cultural possui um “grau de
dissimula¢do” mais elevado do que o capital econdmico e, portanto, estd mais predisposto
a funcionar como capital simbolico®. Em decorréncia disso, conforme Garcia-Parpet, as
formas de capital, incluindo o capital econdmico e o capital cultural, facilmente se
convertem em capital simbolico e vice-versa’’. Assim, Jonathan Loesberg considera que a
proposta de Bourdieu visa identificar nas teorias formais de cultura, de idioma, de estética
e de literatura os aspectos que sustentam hierarquias de poder e dominagdo. Ou seja,
capital simbolico ndo se constitui como uma metafora especializada, ou um simbolo do
capital economico, mas, ao invés, como uma “categoria geral” da qual o segundo (o capital

econdmico) participa como uma espécie de subconjunto: o capital simbolico existe

7 BOURDIEU, Pierre. Os trés estados do capital cultural. In: NOGUEIRA, Maria Alice; CATANI, Afranio
(Org.). Escritos de educacéo. Rio de Janeiro: Vozes, 2002. p. 71-79.

% LAPLANE, Adriana Friszman; DOBRANSZKY, Enid Abreu. Op. cit., p. 61-62.

¥ BOURDIEU, Pierre. Op. Cit.

*” GARCIA-PARPET, Marie-France. Op. cit., p. 348.
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“quando sdo negados os interesses econdmicos”, tornando-se “uma desconstrugdo quase
arquetipica que manobra com as categorias de linguagem literaria e filosofica”. Para o
mesmo Loesberg, o conceito de capital simbolico, assim como também a nogao de habitus,
estd em estreita relagdio com a nogdo de poder simbolico’’, que deve ser entendido,
conforme a definicdo formulada por Wacquant, como uma estratégia de conservagiao ou
transformac¢do da realidade social por meio de “instrumentos cognitivos de constru¢do da
realidade que escondem ou iluminam suas arbitrariedades inerentes™?.

Gisele Sapiro afirma que “O ‘capital simbodlico’ acumulado pode se converter em
‘capital econdmico’ a longo prazo, segundo a logica propria da ‘economia de bens
simbolicos’ (raridade, prestigio associado ao nome proprio, o do autor e o da firma)””>. Ao
examinar a historia da formac¢do do campo literario na Franga durante o século XIX, a
autora relaciona o exercicio dessa atividade as condi¢des sociais e os tipos de restricdes
estruturais que sobre ele incidem. Sapiro constata que, para alcancar autonomia, o campo
literario, além da “emergéncia de um corpo de produtores especializados”, escritores,
editores e criticos, por exemplo; e da “existéncia de instancias de consagragao especificas”,
Academia Literaria e Sociedade de Autores, por exemplo; dependeu da “existéncia de um
mercado”, revistas literarias e livrarias, por exemplo’*. Contudo, pondera Garcia-Parpet, se
a noc¢do de campo literdrio se confunde com as questdes do mercado do livro, a produgdo e
a comercializacdo de bens culturais, ndo funciona segundo as regras do capital economico,
como, por exemplo, aquela que preconiza a “busca da maximizagdo do proveito

monetario””. Ou seja, instaura-se um mercado de bens simbélicos quando agentes sociais

constituidos, isto €, instituicdes publicas ou privadas, assumem o poder simbdlico que

' LOESBERG, Jonathan. Bourdieu e a sociologia da estética. Politica & Trabalho. v. 16, p. 213-235, set. 2000.
Disponivel em: <http://www.geocities.com/ptreview/16-loesberg.html>. Acesso em: 17/08/2010. p. 221-222.

2 WACQUANT, Loic. Op. cit., p. 99.

> SAPIRO, Giséle. Elementos para uma histéria do processo de autonomizagio. Tempo Social, Sio Paulo, v.16,
n.1, p. 93-105, jun. 2004. p. 101.

% Idem, ibidem, p. 93.

> GARCIA-PARPET, Marie-France. Op. cit., p. 350.
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reconhece ou consagra autores e/ou obras através de titulos, prémios, publicagdes ou

criticas. Para Bourdieu,

o artista que faz a obra ¢ ele proprio feito, no interior do campo de produgao, por
todo o conjunto dos que contribuem para o ‘descobrir’ e para o consagrar enquanto
artista ‘conhecido’ e reconhecido — criticos, prefaciadores, ‘marchands’, etc.
Assim, por exemplo, o comerciante de arte (‘marchand’ de pintura, editor, etc.) é
inseparavelmente alguém que explora o trabalho do artista negociando
comercialmente os seus produtos e alguém que, colocando-o no mercado de bens
simbolicos, através da exposi¢do, da publicagdo ou da encenagdo, garante ao
produto do fabrico artistico uma ‘consagracdo’ tanto mais importante quanto mais
consagrado for o agente da colocacdo. Este contribui com efeito para fazer o valor
do autor que defende pelo simples fato de o trazer a existéncia conhecida e
reconhecida, assegurando-lhe a difusdo (sob a chancela da sua editora, na sua
galeria ou no seu teatro, etc.) e oferecendo-lhe como garantia todo o capital
simbolico que entretanto acumulou, para desse modo o fazer entrar no ciclo da
consagragao que o introduz junto de companhias cada vez mais escolhidas e em
lugares cada vez mais raros e cobigados (o que se consegue, por exemplo, no caso
do pintor, por meio das exposi¢des coletivas, das exposi¢Oes pessoais, da
representacio em colegdes de prestigio, em museus)’.

Dessa maneira, a cultura dominante funciona como uma espécie de arbitro que
legitima e sanciona regras, incorporando principios e significagdes a elas. Fazem parte da
cultura dominante os portadores do habitus, ou seja, os individuos (sacerdotes e
empresarios culturais, por exemplo) ou instituicdes (academias de arte e museus, por
exemplo) que, perante seus pares (grupo ou classe), adquiriram a competéncia para
atualiza-la e expressa-la através de suas praticas. Na visdo de Laplane e Dobranszky, os
conceitos de habitus e campo constituem “o alicerce do processo de analise do campo da
produgdo [e da recepcao dos artefatos culturais]” visto que postulam uma relacdo dinamica
de correspondéncia entre estruturas sociais e simbdlicas, na luta pela hegemonia do poder,
ou melhor, do poder simbolico’”’. Em tal contexto, na visdo de Pierre Bourdieu, para os
artistas, produtores e criticos, o capital em jogo no mercado de bens simboélicos concentra-

S€ €m

criar nome, um nome conhecido e reconhecido, capital de consagragdo implicando
um poder de consagrar objetos (tal ¢ o efeito da marca da ‘grife’ ou da assinatura)
ou pessoas (por meio da publicagdo, da exposi¢do, etc.), e, portanto, de conferir
valor e de extrair os lucros que se ligam a essa operagio’*.

’* BOURDIEU, Pierre. As regras da arte. Lisboa: Editorial Presenca, 1996. p. 199.
" LAPLANE, Adriana Friszman; DOBRANSZKY, Enid Abreu. Op. cit., p. 61.
* BOURDIEU, Pierre. Op. Cit., p. 177.
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Em resumo, concluimos que campo € o espago no qual os individuos exercem suas
atividades profissionais. Tal nocdo se confunde com o conceito de campo de poder,
considerando que, em todo e qualquer campo, ou ambito de atividades profissionais, ha
individuos, e/ou instituigdes das quais participam, lutando entre si com o objetivo de
acumular capital. Dentro das especificidades de cada campo em particular, a espécie de
capital que se expressa através de bens materiais (riqueza, dinheiro, acdes, valores ou
patrimdnio) ¢ chamada de capital econdmico. O capital ¢ conquistado através das lutas
travadas no interior do proprio campo, podendo, eventualmente, incluir fatores oriundos de
outros campos paralelos. A espécie de capital que se expressa através de habitus (atitudes,
posturas, habilidades, informagdes, diplomas, saberes, estilo, titulos, formas de
conhecimento, competéncias ou disposi¢des internalizadas) ¢ chamado de capital cultural.
Essa espécie de capital ¢ produzida e transmitida, nomeadamente pela familia e pelas
instituicdes (Igreja e Escola, por exemplo). Finalmente, o capital que se expressa através
do prestigio (honra, raridade, status ou reputacdo adquirida) ¢ chamado de capital
simbdlico. Essa espécie de capital ¢ conquistada através das lutas travadas pelos agentes de
um campo no ambito do mercado de bens simbolicos. O mercado de bens simbolicos &,
portanto, o espago no qual, imbuido do poder simbolico de produzir o que anuncia, um
grupo seleto de agentes exerce seu dominio no campo, reconhecendo e consagrando, por
exemplo, autores e obras, através de titulos, prémios, publica¢des ou criticas.

Através de tais conceitos, Bourdieu tenta abarcar ndo s6 a dinamica, mas também o
grau de objetividade e subjetividade que estdo em jogo quando do estabelecimento das
regras que organizam as sociedades. Ao analisar as especificidades da Cultura Brasileira
durante a década de 70, o pesquisador José Paulo Netto conclui que, depois de consolidado
o modelo econdmico, a Politica Cultural adotada pelo Regime Militar inaugura um

processo de “moderniza¢do conservadora”. Atuando no dominio da produgdo e circulagio
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cultural, o Estado contribuiu para a consolidagdo de um mercado nacional de bens
simbolicos caracterizado pela logica do capital e por uma espécie de redimensionamento

99 .
?””. No presente estudo, ao focalizarmos os

da insercdo dos “produtores culturais
acontecimentos envolvendo o Concurso INM-Vitale, a nogdo de campo de poder nos
permite especular sobre as circunstancias de produgdo e circulagdo do repertério que dele
participou'®’. A partir da nogdo de capital simbélico refletimos sobre a maneira pela qual
uma determinada ideia a respeito de musica erudita brasileira foi utilizada pelos agentes
dominantes do campo. Finalmente, através da nocdo de habitus discutimos as categorias
pertinentes ao objeto aqui examinado, ou seja, o conceito de musica erudita brasileira, na
perspectiva do INM.

Considerando que a trajetoria do INM foi perpassada pelas especificidades do
campo, o Concurso INM-Vitale nos interessa, sobretudo, enquanto uma estratégia para
afirmar determinadas aspiragdes a respeito da musica erudita brasileira contemporanea'®’.
Ou seja, aos objetivos expressos, isto €, incentivar a criagdo de composi¢des eruditas
nacionais, por exemplo; e prémios oferecidos, isto ¢, documentar e divulgar a produgado
musical brasileira, por exemplo; se sobrepde um capital, ou seja, as composigdes
brasileiras eruditas, o qual atende ndo sé as necessidades da musica (INM), da Arte
(Funarte) e da Cultura (MEC) nacional, mas também aos interesses das personalidades
envolvidas, ou seja, idealizadores, membros da banca julgadora, inscritos e criticos, por
exemplo. Embora ndo nos concentremos em discutir o papel desempenhado pelos

membros da banca e pelos criticos enquanto mediadores dos interesses das entidades as

% NETTO, José¢ Paulo. Ditadura e servigo social. Sao Paulo: Cortez, 1991. p. 68-69.

"% Doravante, utilizamos a palavra “producio” para designar as circunstincias gerais que cercam a criagdo das
obras musicais, especialmente as relacionadas aos compositores, editores, criticos e intérpretes; e a palavra
“circulagdo” para designar ndo so as circunstancias gerais que cercam a divulgacdo ou difusdo das obras
(edicdes, concertos e gravagdes), mas também para determinar os termos nos quais se da o debate por elas
provocado.

"' No presente trabalho, utilizamos a palavra “contemporinea” para indicar o periodo em que ocorreu o
Concurso INM-Vitale, ou seja, quando mencionamos a produgdo musical erudita brasileira contemporinea
estamos incluindo as diversas correntes ou tendéncias estéticas (nacionalistas e vanguardistas, por exemplo)
vigentes durante a década de 70.
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quais presumivelmente representavam nem busquemos uma continuidade logica entre a
trajetoria dos concorrentes € sua participacdo no certame, a seguir, apresentamos uma
pequena biografia de uma amostragem dos nomes envolvidos no Concurso INM-Vitale.
Assim procedendo, estabelecemos sua posicdo diante dos aspectos posteriormente

discutidos a respeito do campo da musica erudita brasileira contemporanea.

1.3 Banca, criticos e participantes

As conceituadas personalidades do meio artistico-musical que formaram a
“comissao julgadora de selegao” do Concurso INM-Vitale foram Edino Krieger, na ocasido
com 50 anos de idade, Henrique Morelenbaum, na ocasido com 48 anos, ¢ Marlos Nobre,
na ocasido com 39 anos. Os trés nomes, juntamente com Jodo de Souza Lima, na ocasido
com 81 anos, € Yves Rudner Schmidt, na ocasido com 46 anos, formaram a “comissio
julgadora de premiagdo”.

Compositor e critico, Edino Krieger, além de uma trajetéria consagrada de
compositor — recebeu, por duas vezes consecutivas, o prémio da Associacdo Paulista de
Criticos de Artes, pelas obras Contrastes (1974) e Estro harmoénico (1975) —, atuava como
articulador de eventos ligados a musica erudita brasileira, por exemplo, organizando e
dirigindo as edi¢des de 1969 e 1970 do Festival de musica da Guanabara, promovido pela
Secretaria de Educacdo e Cultura. Desde 1963, Krieger pertencia ao Departamento de
Musica Erudita da Rédio Jornal do Brasil, RJ, tendo integrado também o Conselho
Nacional de Cultura e a se¢ao de musica erudita do Museu da Imagem e do Som, do Rio de

102

Janeiro °. Na visdo de Jos¢ Maria Neves, o compositor, depois de 1965, “retoma o

caminho abandonado do dodecafonismo e do serialismo, sempre dentro do mesmo critério

' MARCONDES, Marcos Antdnio. Op. cit., p. 397-398, v. 1.
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de independéncia com relacdo a ortodoxia e a liberdade dos principios técnicos”, sendo sua
producao caracterizada pelo equilibrio entre experimentalismo, clareza formal neoclassica

. 103
e espontaneidade .

Para Vasco Mariz, Krieger pertence a “Primeira geragdo
independente” e figura como “um dos expoentes da tendéncia que advoga o encerramento
definitivo do ciclo verde-amarelo na musica brasileira”, comprovando “que ¢ possivel
obter uma fusdo feliz do dodecafonismo e neoclassicismo”. O mesmo estudioso observa
que, entre 1968 e 1980, o compositor produziu pouco, “tdo ocupado anda a ganhar a vida
em outros setores da musica”, por exemplo, a frente de um “valioso trabalho de
preservagdo da musica nacional”, o Pro-Memus'**.

Regente e professor, Henrique Morelenbaum ¢é natural da Polonia e se naturalizou
brasileiro em 1947. Formou-se em composi¢do, regéncia, violino e viola pela atual Escola
de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), vindo a chefiar o
Departamento de Composi¢do da mesma entre 1973 e 1975. Participou do quarteto de
cordas da Réadio MEC, entre outros, iniciando sua trajetéria como maestro em 1964, na
Orquestra Sinfonica do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, instituicdo que dirigiu entre
1970 e 1971. Recebeu o prémio Villa-Lobos de melhor regente do ano da Associacao
Paulista de Criticos de Artes, em 1972'%. Sua carreira artistica se notabiliza como
intérprete de musica contemporanea, principalmente, de compositores brasileiros. No
ambito administrativo, Morelenbaum foi um dos criadores da Fundag¢dao Estadual de
Teatros do Rio de Janeiro, atual Fundacao de Artes do Estado do Rio de Janeiro, em 1979.

Conforme declarou ao jornalista Clovis Marques, o regente considera sua atuagdo

profissional como “uma missao/desafio que compreendia, entre outras responsabilidades, o

' NEVES, José¢ Maria. Msica contemporanea brasileira. Sao Paulo: Ricordi, 1981. p. 178-179.

' MARIZ, Vasco. Histéria da misica no Brasil. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira/Brasilia: INL, 1981. p.
269-274.

' MARCONDES, Marcos Anténio. Op. cit., p. 418-419, v. 2.
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resgate da memoria musical brasileira, o incentivo a criagdo de novas obras e sua execugao
sempre muito bem cuidada”'®.

Compositor, regente e pianista, Marlos Nobre estudou com Camargo Guarnieri e
Hans-Joachim Koellreutter (Composi¢ao). Recebeu bolsa da Fundagdo Rockefeller para
realizar estudos de aperfeigoamento com Alberto Ginastera, Luigi Dallapiccola, Oliver
Messiaen e Francesco Malipiero. Entre outras atividades, por exemplo, como produtor do
programa de televisdo Concertos para a Juventude, Marlos Nobre exerceu cargos no MEC,
tendo sido diretor artistico da Radio MEC e, desde 1976, diretor do INM. Em 1977 passou
a ser membro do Comité Brasileiro do Conselho Internacional de Musica da Unesco'”.
Para José Maria Neves, Marlos Nobre se firmou como o compositor de maior proje¢ao
nacional e internacional, depois de Villa-Lobos. Flertando com o experimentalismo, sua
obra ndo perde as raizes nacionais, fato que o torna um dos herdeiros mais destacados do
nacionalismo do autor das Bachianas brasileiras'®®. Conforme Vasco Mariz, o compositor
pertence a “segunda geracdo independente”, que, tendo despontado durante a década de 60,
despertava grande interesse no cenario internacional contemporaneo. Além disso, para o
musicologo, a rapida ascensdo ndo prejudicou o talento criador de Marlos Nobre nem as
“qualidades humanas de discri¢do, simpatia e habilidade no manejo da chamada politica
cultural, fator preponderante também no éxito internacional de [seu mestre argentino, o

compositor Alberto] Ginastera™'?.

Vasco Mariz denota satisfagdo ao lembrar que
. . e 110
“apostou” em Marlos Nobre quando este “precisava de um impulso inicial” ", ponderando

ser precipitada a afirmagdo de que o compositor ‘“se aproveitou dos cargos

' MARQUES, Clévis. A misica por inteiro. Viva musica. Rio de Janeiro, ano 3, n. 27, mai. 1997, p. 15.

"7 NOBRE, Marlos. Home Page. Disponivel em: < http://marlosnobre.sites.uol.com.br/>. Acesso em: 20 mar.
2008.

"% NEVES, José¢ Maria. Op. cit., p. 179.

' MARIZ, Vasco. Op. cit., p. 285.

"' Provavel mengio & viagem de Marlos Nobre como “representante oficial do Brasil enviado pelo Itamaraty” ao
Festival da Primavera, realizado em Praga, ex-Tchecoslovaquia, no ano de 1966; ou aos auspicios do Ministério
das Relagdes Exteriores para que Marlos Nobre pudesse “alargar os horizontes [participando] de seminarios ¢
certames de musica de vanguarda nos Estados Unidos da América ¢ na Europa” (Idem, ibidem, p. 283-284).
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[administrativos] que exerceu para promover sua musica e obter o renome que tem”, afinal,
o INM, setor da Funarte dirigido por Marlos Nobre durante a década de 70, por exemplo,
foi criado em 1975, ocasifio na qual “o nome do compositor ja estava consagrado™''.
Finalmente, depois de observar que, em 1978, devido as suas responsabilidades
administrativas, o compositor nada de novo escreveu, o estudioso afirma que a proje¢do
nacional e internacional que Nobre vinha obtendo “ndo o corrompeu e o recente desgosto
que sofreu, de natureza politica [''*], devera servir-lhe para melhor plantar os pés no chio,
produzir mais e melhor, e limitar-se & composicio e ao ensino”' .

Pianista, compositor e regente, Jodo de Souza Lima foi membro fundador da
cadeira de n° 38 da Academia Brasileira de Musica (ABM). Estudou no Brasil com José
Augusto de Souza Lima e Luigi Chiafarelli (Piano) e Agostinho Cantu (Composi¢do).
Durante a década de 70, exerceu as fung¢des de professor na Academia Paulista de Musica,
regente titular da Orquestra Sinfonica Municipal de Sao Paulo e diretor artistico na Casas

114
. Em sua

Editoras Musicais Brasileiras Reunidas (Cembra), SP, e na Ed. Vitale
autobiografia, Souza Lima ndo menciona a participagdo no Concurso INM-Vitale, mas,
além de listar entre suas principais composic¢des, descreveu o tipo trabalho que realizava na
Ed. Vitale bem como demonstra o apre¢o que mantinha pelos seus diretores' . Conforme
Jos¢ Maria Neves, Souza Lima era defensor do nacionalismo, no qual militava como
pianista e compositor: “sua musica, sempre sobre tematica folclorica, ¢ forte e brilhante,

116 C o~ . . . .
”"°. Na visd@o de Vasco Mariz, “mais virtuoso do piano do que

aceitavel pelo publico
compositor”, Souza Lima localiza-se na “Segunda geragcdo nacionalista”, possuindo

“consideravel atuagdo nos meios musicais paulistas como solista, regente, professor e

""" Idem, ibidem, p. 285.

"2 Provavel mengio ao abrupto afastamento de Marlos Nobre da diregio do INM, ocorrido em abril de 1979.
' MARIZ, Vasco. Op. cit., p. 291.

""* MARCONDES, Marcos Antonio. Op. cit., p. 418-419, v. 1.

'S LIMA, Jodo de Souza. Op. cit., p. 209.

"' NEVES, José Maria. Op. cit., p. 72.
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organizador, o que lhe d4, em seu conjunto, pleno direito de figurar com algum destaque na
historia da nossa musica erudita”. O mesmo estudioso destaca entre as obras de Souza
Lima a Suite antiga (1. Preladio, 2. Siciliana e 3. Rigaudon), para cravo, que “agradou
bastante”, durante a | Bienal de musica brasileira contemporanea (Sala Cecilia Meireles,
1975)'"7.

Na visdo de Vasco Mariz, o pianista, compositor e professor Yves Rudner Schmidt
deve ser considerado um musico nacionalista, cuja produg¢do se baseia no folclore

paulista''®

. Diplomado no Conservatoério Dramatico e Musical de Sao Paulo, em 1951; no
Conservatorio Paulista de Canto Orfeonico, em 1953; e na Escola Superior de Musica
Santa Marcelina, em 1972, Schmidt esteve na Europa, realizando cursos de especializagdo
e como bolsista da Fundagao Calouste Gulbenkian (Portugal), apresentando-se em recitais
e proferindo palestras sobre a musica brasileira. Atuou em diversas entidades de ensino da
musica no Estado de Sdo Paulo, entre 1959 e 1962, e como pesquisador para a Comissao
Paulista de Folclore, tendo publicado o livro Brasil, folclore para turistas (1963)'"°. A
trajetoria profissional de Schmidt esta ligada a Ed. Vitale, onde exerceu varios cargos, por
exemplo, editor e revisor de diversas publicagdes. Em dezembro de 1978, portanto, as
vésperas da realizacdo da final do Concurso INM-Vitale, Schmidt concedeu uma entrevista
na qual se coloca como um compositor de visdo ampla acerca do nacionalismo. Para ele, os
compositores da atualidade deveriam buscar novas alternativas para o nacionalismo,
fazendo “um aproveitamento do folclore diferente do que ja foi feito™'*".

Estabelecemos, portanto, que do corpo de jurados, Souza Lima e Schmidt estavam

ligados profissionalmente & Ed. Vitale enquanto Nobre e Krieger mantinham vinculos com

"7 MARIZ, Vasco. Op. cit., p. 176-177.

"8 Idem. Historia da masica no Brasil. 6. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2005. p. 430-431.

""" MARCONDES, Marcos Antonio. Op. cit., p. 700, v. 2.

'20 SCHMIDT, Yves Rudner. Um nacionalista de hoje. Noticias em Pianoforte. Sio Paulo, n. 16, dez. 1978, p. 2.
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o INM, o primeiro como seu diretor, 0 segundo como um de seus idealizadores'?!, sendo
impar a presenca de Morelenbaum, pois, atuando principalmente como professor e regente,
ndo obtivemos indicios explicitos de qualquer vinculo regular com ambos os érgédos. Tal
disposicdo se mantém inalterada quando situamos os membros da banca quanto ao
posicionamento diante da produgdo musical brasileira. De um lado, Souza Lima e Schmidt
tendem a ser apresentados como representantes da musica brasileira de vertente
nacionalista; de outro, Nobre e Krieger, cuja trajetdria composicional se confunde com o
papel desempenhado em prol da musica brasileira influenciada pelos movimentos da
vanguarda musical europeia; e, por fim, Morelenbaum, um intérprete, que ndo assume
publicamente uma posicdo estanque, defendendo uma ou outra tendéncia estética. E
notério também que Nobre e Krieger desempenhavam o importante papel de articuladores
da vida musical, fato que, em parte, explica seu interesse e empenho na criagédo do INM e
da Funarte.

O perfil da critica € outro dos fatores que devem ser trazidos a considera¢do quando
da anélise das obras. Provavelmente devido as caracteristicas intrinsecas de sua atividade,
ou seja, escrever resenhas jornalisticas ou os textos de apresentacdo que acompanham as
gravacdes, 0os comentaristas que se debrucaram sobre o Concurso INM-Vitale deixaram
transparecer certo compromisso com as obras, 0s compositores ou 0s intérpretes em
apreco, bem como com as instituicbes envolvidas. Dessa maneira, embora eles
subentendam uma posicdo de neutralidade ao comentar as obras, invariavelmente ratificam
o resultado proclamado pela banca que julgou o repertdrio.

Dentre eles, identificamos dois nomes diretamente vinculados a Ed. Vitale: Tonyan
Khallyhabby e Luis Ellmerich; que, além de possuirem obras publicadas pela citada

empresa, varias funcdes nela exerceram, por exemplo, revisdo e edi¢do de obras para

21 Até o presente momento, ndo esta claro o papel desempenhado por Edino Krieger no INM, antes de ele ter
assumido a coordenacao do Pro-Memus, iniciado em julho de 1979. Por outro lado, ha fortes indicios de que o
compositor foi um dos mentores da entidade.
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piano. Compositor, pianista, regente e professor, Luis Ellmerich (1913-1988) é natural de
Viena, Austria. Atuou como pianista na Argentina e, posteriormente, radicou-se no Brasil,
tendo adquirido cidadania em 1950. Desde 1953, foi professor de piano no Conservatorio
Dramatico e Musical Dr. Carlos Campos, em Tatui, SP. Trabalhou no Conselho Estadual
de Cultura, SP, entre 1971 e 1973, e publicou, entre outros livros, Histdria da musica
(1973). Foi socio honorario da Associacdo Paulista de Criticos de Arte e membro do
Instituto Histérico e Geogréfico de Sdo Paulo'?.

Identificamos também, dois nomes que ocupavam ou vieram a ocupar cargos no
INM: Flavio Silva e Ronaldo Miranda. O primeiro, Flavio Vieira da Cunha Silva (n. 1939),
transferiu-se em 1968 para a Franca, onde estudou com Jacques Chailley e Claudie Marcel-
Dubois (musicologia), sob cuja orientacdo, e com apoio de Luiz Heitor Corréa de Azevedo,
escreveu a monografia Origines de la samba urbaine a Rio de Janeiro. Em 1977, Flavio
Silva ingressou na Funarte, como funcionério do INM, onde exerceu as mais diversas
funcdes, envolvendo divulgacédo e organizagdo de eventos musicais no Brasil. Atualmente,
é coordenador de musica erudita no Centro de Musica da mesma entidade’?.

Ronaldo Miranda (n. 1948), além de critico, é compositor, tendo estudado com
Henrique Morelenbaum (Composicao) e Dulce de Saules (Piano), na UFRJ. Comecou sua
carreira de critico musical no Jornal do Brasil, tendo intensificado seu trabalho como
compositor em 1977, quando obteve o primeiro lugar no Concurso de Composicéo da Il
Bienal de musica brasileira contemporanea. Em 1978, Miranda foi selecionado para

representar o Brasil na Tribuna Internacional de Compositores da Unesco, em Paris.

Miranda foi professor de Composic&o na UFRJ e diretor-adjunto do INM*%,

22 MARCONDES, Marcos Antonio. Op. cit., p. 249, v. 1.

2 ACADEMIA BRASILEIRA DE MUSICA. Home Page. Disponivel em: <http://www.abmusica.org.br/>.
Acesso em: 15 fev. 2010.

24 1dem, ibidem.
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Dentre os criticos que se debrucaram sobre o repertério do Concurso INM-Vitale,
vale ainda acrescentar a trajetoria de Luis Paulo Horta e Aylton Escobar. Luis Paulo Horta
(n. 1943), também pianista e jornalista, estudou com, entre outros, Ester Scliar, Cleofe
Person de Mattos, Salomea Gandelmann, Homero Magalh&es e Luiz de Moura Castro.
Como critico musical, Horta foi o sucessor de Ronaldo Miranda no Jornal do Brasil*®.
Compositor, pianista e regente, Aylton Escobar Silva (n. 1943) estudou com LUcia Branco,
Camargo Guarnieri, Alceu Bocchino, Francisco Mignone, Wladimir Ussachevsky e Mario
Davidovsky. Recebeu o primeiro prémio no | Festival de musica da Guanabara, com a
obra Poemas do carcere, em 1968; e o Prémio Governador do Estado de S&o Paulo
concedido pela Associacdo Paulista dos Criticos de Arte em 1974. Foi diretor da Escola de
Musica Villa-Lobos, RJ*?®. Para Vasco Mariz, Escobar foi um dos compositores mais
atuantes e criativos no campo da mdsica eletronica, eletroacustica e vanguardista brasileira,
sendo suas obras audaciosas e sempre muito bem estruturadas*?’.

Dessa maneira, verificamos, em primeiro lugar, que, com excec¢édo de Zito Baptista
Filho (n. 1925)'% e J. Jota de Moraes (n. 1943)"%°, os criticos que se debrucaram sobre o
evento e seus desdobramentos possuiam ou vieram a possuir vinculos com as entidades
que o promoveram. Também ¢é digno de nota que Ronaldo Miranda e Aylton Escobar
atuavam, ja naquela ocasido, como compositores cuja trajetéria estava ligada,
notoriamente, a masica erudita brasileira de vanguarda.

O numero total de obras inscritas no Concurso INM-Vitale alcangou 108. Por outro

lado, confrontando as listas que contém a relagdo de titulos e pseuddnimos utilizados,

125 1dem, ibidem.

26 MARCONDES, Marcos Antonio. Op. cit., p. 253, v. 1.

2 MARIZ, Vasco. Historia da musica no Brasil. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira/Brasilia: INL, 1981. p.
312.

128 Jornalista, radialista e critico, Zito Baptista Filho iniciou sua carreira na radio Roquette-Pinto em 1948. Em
1956 passou a produzir o programa Opera Completa na Réadio MEC.

'2% Jornalista, professor e critico, José Jota de Moraes ¢ autor do prefacio a edigdo brasileira de Introdugdo a
musica de nosso tempo, de Juan Carlos Paz (Duas Cidades, 1996) e, em 1983, publicou pela Ed. Brasiliense 0s
livros O que é musica e Musica da modernidade: raizes da musica do nosso tempo.
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verificamos que o numero total de participantes foi 105, visto haver trés compositores
inscritos nas duas categorias'>’. Com excegdo das dezesseis obras pré-selecionadas para a
etapa final, até o presente momento, identificamos a autoria de Suite da epopeia brasileira
e Bambui.

Professor e violonista, Delsuamy Vivekananda de Medeiros (1938-2004), natural
de Pelotas, RS, concorreu sob o pseudonimo “Ymaus”, neologismo criado a partir do
retrégrado de parte do prenome Delsuamy ([Del]suamy / ymaus), inscri¢do n° 1055, com a
obra Suite da epopeia brasileira: pecas caracteristicas. Delsuamy Vivekananda, na
ocasido com 40 anos, desempenhou papel preponderante no meio musical do Rio Grande
do Sul, principalmente durante a década de 60. Como intérprete, Vivekananda teve
destacada participacao no | Semindrio internacional de violdo Palestrina, promovido em
1969 pelo Liceu (posteriormente, Faculdade) Musical Palestrina, Porto Alegre, RS; e,
como professor, atuou em varias institui¢cdes, principalmente, no Conservatorio de Musica
de Pelotas (atual Conservatoério de Musica da Universidade Federal de Pelotas), onde, em
1967, implantou o curso de Violdo"'.

Professor e compositor, Norberto Pinto Macedo (n. 1939) concorreu sob o
pseudonimo “Norberto Macedo”, inscrigdo n® 2033, com a obra Bambui, para violdo.
Natural de Barcos (Portugal), tendo chegado ao Brasil em 1952, até o presente momento,
Norberto Macedo ndo adquiriu cidadania brasileira. Na ocasido com 39 anos, ja havia
gravado trés discos: Meu violdo... Minha seresta, 1969; Villa-Lobos: recital de violdo por
Norberto Macedo, 1969; ¢ Norberto Macedo: violdo em recital de gala, 1971. Juntamente
com Francisco Sa (o Chiquinho, do regional de Waldir Azevedo), durante a década de 60,

Norberto Macedo produziu o programa radiofonico “Cordas méagicas” (Radio Mundial,

3O BRASIL. Processo, p. 9-13.

! Cf. MEDEIROS, Daniel Ribeiro. Analise da pega ‘Caravela’ da ‘Suite da epopéia brasileira’ de Delsuamy
Vivekananda Medeiros. Revista do Conservatdrio de Mdsica da UFPel. Pelotas, n. 2, 2009, p. 65-93.
Disponivel em: <http://www.ufpel.edu.br/conservatorio/revista/>. Acesso em: 12 ago. 2010.
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860 kHz), executando, ao vivo, obras do repertério erudito para violdo (Fernando Sor e
Heitor Villa-Lobos, por exemplo). Posteriormente, além de participar de audi¢des na Radio
MEC (800 kHz), Norberto comandou, na Radio Rio Janeiro (1400 kHz), o “Programa
Norberto Macedo e seu violao”. Conforme a critica da época, as composi¢cdes de Macedo
variam no grau de dificuldade e no estilo: do neobarroco (minuetos, por exemplo) ao
contemporaneo, incluindo géneros da musica brasileira popular (choros e valsas, por
exemplo)'*.

Das dezesseis obras pré-selecionadas para a etapa final Concurso INM-Vitale, até o
presente momento, identificamos a autoria de treze. Desse total, quatro ndo foram
contempladas com premiacdo: Serenada, In tensa ad tensa, Tocata e Ciclus. Através do
depoimento de Ronaldo Miranda, ficamos sabendo que a obra Serenada (1. Abordagem, 2.
Agreste, 3. Lento, 4. Berimbau e 5. Reminiscéncia), posteriormente catalogada como Op.
113, para violdo, inscri¢do n® 1012, ndo foi executada no dia 13 de fevereiro de 1979, em
virtude de, na noite anterior, a obra Vértice, para piano, ter recebido uma “mengdo
honrosa” e, por conseguinte, o pseudonimo do autor (o compositor Ernst Widmer) ter sido
revelado'.

O compositor Henrique David Korenchendler (n. 1948), natural do Rio de Janeiro,
RJ, concorreu, sob o pseudonimo “Ahan Kuyra”, inscrigdo n° 2024, com a obra In tensa ad
tensa, para piano. Na ocasido com 30 anos, David Korenchendler era graduado pela UFRJ,
tendo estudado com Lucia Branco (Piano) e com Henrique Morelenbaum (Composic¢ao).
Na opinido de José Maria Neves, a obra de Korenchendler “explora transformagdes de
massas € cores sonoras, organizando-se de modo simples, sem adog¢do de principios

. .. . ~ . 134
construtivos absolutos (como os seriais) e sem aplicagcdo da aleatoriedade™ .

32 BRAZILIAN Macedo performer, composes. Creative guitar international. Texas, v. 5, n. 3, 1978, p. 32-33.
"33 MIRANDA, Ronaldo. Piano e violdo no concurso da Vitale. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 19 fev. 1979, p.
2.

"** NEVES, José¢ Maria. Op. cit., p. 183.
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Leonardo Sa (n. 1954) concorreu com a obra Tocata, para piano, inscri¢do n° 2021.
Natural do Rio de Janeiro, RJ, S4, na ocasido com 24 anos, utilizou o pseudénimo “Janjao”
como uma referéncia ao personagem homoénimo da obra O banquete, de Mario de
Andrade. O compositor estudou com César Guerra-Peixe, Hans-Joachim Koellreutter e,
principalmente, Ester Scliar. Seu primeiro trabalho profissional se deu quando tinha 11
anos de idade, escrevendo a trilha sonora para a montagem realizada em 1965 da peca Auto
da Compadecida, de Ariano Suassuna, pelo grupo Teatro Amador Operario (Prémio Jornal
O Globo, 1966). No inicio da década de 70, como aluno no curso de Composi¢ao da UFRIJ,
Sa teve sua obra Divertimento, para quarteto de cordas, premiada no Concurso de
Composi¢&o promovido pela mesma instituigdo'.

Violonista e professor, Giacomo Bartoloni (n. 1957) concorreu sob o pseuddénimo
“José Homero”, inscri¢do n° 1018, com a obra Ciclus, para violdo. Bartoloni, na ocasido
com 21 anos, graduou-se na Faculdade de Artes Alcantara Machado, SP, tendo estudado
com Henrique Pinto (Violao). Além de professor de violdo na Fundacdo de Artes de Sao
Caetano do Sul, Bartoloni atuava em duo com o violonista Clemer Andreotti**’. Conforme
Norton Dudeque, Bartoloni escreveu para violdo ‘“excelentes obras tonais” tais como
Ditirambo, Eliptica e Tango martes, todas as trés muito executadas pelos violonistas da
atualidade'’.

Das obras pré-selecionadas para a etapa final do Concurso INM-Vitale, quatro
receberam mengdo honrosa: Introducdo, Ponteio e Toccatina, para violdo; Vértice, para
piano; Trés pecas, para violdo, e Verdades, para violdo. Pianista ¢ compositora, Lina

(Angela) Pires de Campos (1918-2003)"®, residente em Sdo Paulo, SP, concorreu sob o

"% Informagdes prestadas por Leonardo Sé. Rio de Janeiro, julho de 2009.

'3 LOPES, Osvil. Coluna. Folha da Tarde, Porto Alegre, 30 jul. 1979.

'*7 DUDEQUE, Norton Eloy. Historia do violdo. Curitiba: Ed. da UFPR, 1994. p. 105.

"% Lina Pires de Campos pertence a familia Del Vecchio. Seu pai, Angelo Del Vecchio, fundou na cidade de Sdo
Paulo, em 1903, a fabrica e loja de instrumentos musicais (violdo, violino, bandolim e cavaquinho) “Casa Del
Vecchio”.
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pseudonimo “Fermata”, inscricdo n° 1034, com a obra Introdugdo, Ponteio e Toccatina,
para violao. Na ocasido com 60 anos, Lina Pires estudou com Ema Lubrano Franco e Leo
Peracchi (Piano) e Furio Franceschini, Caldeira Filho e Osvaldo Lacerda (matérias
teoricas). Comegou a dedicar-se a composicao sob a orientagdo de Camargo Guarnieri no
ano de 1958, tornando-se uma de suas mais fervorosas discipulas. Em 1964, apds ter
atuado como assistente de Magdalena Tagliaferro, Campos fundou sua propria escola de
piano, contribuindo para a forma¢do de intimeros e prestigiados pianistas brasileiros.
Obteve o titulo de “Mestra do ano (1977)”, outorgado pela Ordem dos Musicos do Brasil
(OMB), Conselho Regional de Sdo Paulo. Suas obras foram publicadas pela Ed. Vitale, Ed.
Ricordi, Ed. Musicalia e Ed. Cultura Musical'®®.

Compositor, pianista, regente e professor, Ernst Widmer (1927-1990) concorreu
com a obra Vértice, para piano, inscrigdo n° 1011. Natural de Aarau (Suica), Widmer
chegou ao Brasil em 1956 e adquiriu cidadania brasileira em 1967. Na ocasido com 51
anos e residindo em Salvador, Bahia, o compositor inscreveu-se sob o pseudonimo
“Caramuru”, provavelmente uma mencdo ao naufrago portugués, Diogo Alvares Correia
(1475-1557), que viveu entre os indios brasileiros e facilitou seu contato com os primeiros
administradores e missiondrios europeus. Widmer estudou no Conservatoério de Zurique,
Sui¢a. Desde sua chegada ao Brasil, trabalhou na atual Escola de Musica da Universidade
Federal da Bahia (UFBA), ministrando diversas disciplinas (Orquestracdo, Harmonia,
Contraponto, Composi¢do e Analise, por exemplo) e vindo a dirigi-la a partir de 1976. Em
1975, recebeu o Prémio Governador do Estado de Sdo Paulo, na categoria musica
sinfonica, com a obra Osmose, 1973/1975. Organizou e promoveu apresentacdes do grupo
de compositores da Bahia, do qual foi membro fundador'*’. Conforme Jos¢ Maria Neves,

Widmer foi responsavel pela formag¢do dos jovens compositores baianos e, em sua obra,

"% FERREIRA, Paulo Affonso et al. Compositores Brasileiros — Lina Pires de Campos. Brasilia: Ministério das
Relagdes Exteriores, 1977. p. 3.
140 Idem. Compositores Brasileiros — Ernest Widmer. Brasilia: Ministério das Relagdes Exteriores, 1977. p. 3
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utilizava todos os recursos técnicos a seu alcance: afastado do nacionalismo e do
neoclassicismo, estava comprometido com a musica contemporanea, sem negar os valores

141

do passado *'. Para Vasco Mariz, o compositor, ao lado de, entre outros, Edino Krieger,

pertence a “Primeira geragdo independente”, sendo suas obras de estilo experimental e
abstrato, caracterizadas pelo arrojo que se manifesta nas “proposi¢des estéticas”'**.
Compositor e regente, Ernst Mahle (n. 1929) concorreu sob o pseudénimo “Tico-
tico”, inscricdo n° 1025, com a obra Trés pegas, para violdo. Natural de Stuttgart
(Alemanha), Mahle chegou ao Brasil em 1951 e adquiriu cidadania brasileira em 1962.
Tinha na ocasido 49 anos e residia em Piracicaba, SP. Ernst Mahle estudou na Escola
Superior de Musica de Stuttgart. Participou da fundacdo da Escola de Musica de
Piracicaba, SP, em 1953, e, desde entdo, atuou como professor, maestro e diretor artistico.
Na mesma cidade, atuou em outras institui¢des como, por exemplo, a Orquestra Infanto-
Juvenil, a Orquestra Sinfonica e a Orquestra de Cordas. Em 1974, recebeu o terceiro
prémio no Concurso nacional de composi¢do, promovido pelo Instituto Goethe, com a
obra Quinteto de sopros'”. O compositor recebeu o titulo de cidaddo honorario de
Piracicaba em 1965, devido a seus trabalhos em prol da educagdo musical dos jovens da
cidade. Foi presidente da comissao julgadora dos Concursos para jovens instrumentistas
(Piracicaba, 1971, 1973 e 1975) vice-presidente da Sociedade Brasileira de Musica
Contemporanea (SBMC) entre os anos 1974 ¢ 1978'**. Conforme José¢ Maria Neves,
Mahle foi influenciado pela estética de Camargo Guarnieri e pode ser considerado “um
caso especial no neoclassicismo brasileiro de orientacdo nacionalista”, pois a formagao
obtida com mestres da musica moderna, como Hans-Joachim Koellreutter (no Brasil) e

Ernst Krenek, Olivier Messiaen e Wolfgang Fortner (em cursos internacionais de férias),

"I NEVES, José Maria. Op. cit., p. 170.

'*2 MARIZ, Vasco. Op. cit., p. 274-276.

' MARCONDES, Marcos Antonio. Op. cit., p. 452, v. 2.

'** FERREIRA, Paulo Affonso et al. Compositores Brasileiros — Ernest Mahle. Brasilia: Ministério das Relagdes
Exteriores, 1977. p. 3.



50

ndo o afastou dos cAnones construtivos e formais do classicismo'*. Para Vasco Mariz, o
compositor pertence a “Segunda geracdo pos-nacionalista”, utilizando-se de uma
“linguagem moderna, de bom gosto e com excelente feitura técnica”' .

Violonista e guitarrista, Marcio Cortes da Franca Pereira (1958-1992) concorreu
sob o pseudonimo “Cachinho”, inscricdo n° 2038, com a obra Verdades, para violado.
Natural do Rio de Janeiro, RJ, Marcio Cortes, na ocasido com 20 anos, estudou com
Norberto Pinto Macedo (Violao). Cortes abandonou o curso de Engenharia para exercer a
profissdo de musico (violonista e guitarrista), vindo a trabalhar com grandes nomes da
musica popular brasileira (Egberto Gismonti e Ivan Lins, por exemplo), além de ser
guitarrista da Orquestra Tabajara, do maestro Severino Aratjo'*’.

As obras premiadas na categoria piano do Concurso INM-Vitale foram: Suite
mirim, primeiro prémio; Ciclo, segundo prémio; e Dirg, terceiro prémio. Compositor e
violinista, Guilherme Carneiro da Cunha Bauer (n. 1940) concorreu sob o pseuddénimo
“Eme”, inscri¢do n° 2036, com a obra Dirg, para piano. Natural do Rio de Janeiro, RJ,
Guilherme Bauer, na ocasido com 38 anos, estudou com Claudio Santoro (Composicao,
Contraponto e Fuga) e Esther Scliar (Composi¢ao). Foi violinista da Orquestra Sinfonica
Nacional e, em 1971, formou o grupo instrumental Ars Contemporanea, dedicado a
divulgar a musica contemporanea escrita por autores brasileiros e estrangeiros. Tendo
estudado na UFRJ, em 1974, passou a trabalhar sob orientacdo de César Guerra-Peixe. Em
1975, Bauer participou do Festival de Musica Contemporanea, Rio de Janeiro, RJ, e do

148

primeiro Encontro de Compositores Nacionais, Brasilia, DF ™. Para Vasco Mariz, Bauer

pertence ao grupo dos “Valores novos”, devendo ser considerado um “musico de

'*> NEVES, José Maria. Op. cit., p. 142.

"¢ MARIZ, Vasco. Op. cit., p. 255-256.

'“7 Cf. RODRIGUES, Fernando Augusto. Verdades: uma linguagem contempordnea. In: SIMPOSIO DE
VIOLAO DA EMBAP, 1. 2007. Curitiba. Anais.. Curitiba: Embap, 2007. p. 1-14. Disponivel em:
<http://www.embap.pr.gov.br/arquivos/File/eventos/fernando.pdf>. Acesso em: 20 mai. 2009. p. 2.

'*$ MARCONDES, Marcos Antdnio. Op. cit., p. 89-90, v. 1.
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vanguarda que utiliza o atonalismo livre e chega ao aleatério com frequéncia”. Desde
1975, seus trabalhos obtém repercussdo também no exterior (por exemplo, Espelho
provisorio, 1972, representou o Brasil na Tribuna Internacional de Compositores da
Unesco, em 1977)'%.

A compositora Maria Helena Rosas Fernandes (n. 1933) concorreu sob o
pseudonimo “Maria Helena”, inscri¢ao n° 2001, com a obra Ciclo, para piano. Natural de
Minas Gerais, mas residindo em Campinas, SP, Fernandes, na ocasido com 46 anos,
estudou com Liddy Mignone e Souza Lima (Piano) e graduou-se em Composi¢do e
Regéncia pela Escola Superior de Musica Santa Marcelina, SP, no ano de 1977, tendo
realizado cursos de aperfeigoamento com Osvaldo Lacerda, Almeida Prado e Hans-
Joachim Koellreutter. “Figura singular no panorama da criagdo brasileira atual”, para
Ronaldo Miranda, a compositora se notabiliza por trabalhar “com a tematica indigena,
através da qual consegue se expressar num estilo proprio, criativo e de indiscutivel
contemporaneidade”, por exemplo, em Territorios e ocas (segundo lugar no Prémio Esso
da musica erudita, 1979) e Dwawa tsawidi (primeiro lugar no Il Concurso latino-
americano de composicdo, UFBA, 1979)".

Pianista, compositor e professor, José¢ Alberto Kaplan (1935-2009) concorreu sob o
pseuddnimo “Suitemirin”, inscrigdo n° 1045, com a obra Suite mirim, para piano. Natural
de Rosario (Argentina), Kaplan chegou ao Brasil em 1961 e adquiriu cidadania brasileira
em 1969. Residindo em Jodo Pessoa, Paraiba, o compositor, na ocasido com 44 anos,
estudou na Argentina com Ruwin Erlich e na Austria com Wladyslaw Kedra, tendo
recebido Diploma de Honra no VI Concurso internacional de piano Maria Canals,
Espanha, em 1960. Kaplan atuou a partir de 1964 na Universidade Federal da Paraiba,

ministrando as disciplinas Piano, Estética e Historia da Musica. Além disso, ele possui

'* MARIZ, Vasco. Op. cit., p. 307.
'O MIRANDA, Ronaldo. Encarte da Il Bienal de mUsica brasileira contemporanea. Funarte, 1984.
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trabalhos didaticos para o ensino do piano — Reflexdes sobre a técnica pianistica, 1966, O
ensino do piano: Ponderagdes sobre a necessidade de um enfoque cientifico, 1977, ¢ O
ensino do piano: o dominio psicomotor nas praticas curriculares da educagcdo musico-
instrumental, 1978 —, todos publicados pela editora da Universidade Federal da Paraiba'>'.
Conforme o critico Vasco Mariz, mesmo ndo tendo se privado de experimentar o
dodecafonismo, Kaplan se manteve dentro da estética nacionalista, sendo Camargo
Guarnieri ¢ Alberto Ginastera os compositores que mais o influenciaram'?,

As obras premiadas na categoria violdo do Concurso INM-Vitale foram: Repentes,
primeiro prémio; Suite quadrada, segundo prémio; e Divagacdes poéticas, terceiro prémio.
Compositor e pianista, Jos¢ Carlos do Amaral Vieira Filho (n. 1952) concorreu sob o
pseudonimo “Igor”, inscrigdo n° 1032, com a obra Divagagdes poéticas, para violdo.
Residente em Sao Paulo, SP, Amaral Vieira, na ocasido com 26 anos, estudou com Souza
Lima, Lucette Descaves ¢ Carl Seemann (Piano), bem como com Artur Hartman, Olivier
Messian e Konrad Lechner (Composi¢do). Na época, atuava como professor de piano no

153 Tendo iniciado

Conservatorio Dramatico e Musical Dr. Carlos de Campos, de Tatui, SP
sua carreira como pianista, Amaral Vieira teve sua primeira oportunidade de estudar no
exterior como bolsista em 1966. Foi no ano de 1977, quando regressou da Europa, que
passou a atuar também como compositor, principalmente na drea da miisica sacra'>*.
Violonista e compositor, Nestor de Hollanda Cavalcanti (n. 1949) concorreu sob o
pseuddnimo “Janjao de Baixo”, inscrigdo n® 2012, com a obra Suite quadrada, para violdo.
Natural do Rio de Janeiro, Cavalcanti, na ocasido com 30 anos, estudou com Elpidio

Pereira de Faria e César Guerra-Peixe (Composi¢do), bem como com Jodacyl Damasceno

(Violdo). Em 1975, sua obra Contradi¢do para septeto (clarineta, trompa, fagote, violino,

U KAPLAN, José Alberto. Suite mirim. Sdo Paulo/Rio de Janeiro: Irmaos Vitale, 1979.

32 MARIZ, Vasco. Historia da mésica no Brasil. 6. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2005. p. 501-502.
"33 ELLMERICH, Luis. Op. cit., 6-7.

'** MARIZ, Vasco. Op. cit., p. 469-471.
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viola, violoncelo e contrabaixo) obteve o 2° lugar no | Concurso latino-americano de
composic&o, promovido pelo Instituto Goethe de Munique'*®. Entre os anos 1975 ¢ 1979,
Cavalcanti atuou como professor de violdo no Conservatorio Brasileiro de Musica e na
Escola de Musica Villa-Lobos. Do ponto de vista de Ronaldo Miranda, o compositor
possui “a saudavel preocupacdo de se comunicar com o publico e uma veia humoristica
que as vezes desconcerta o espectador menos flexivel”, sendo presenca constante na Bienal
de musica brasileira contemporanea (Sala Cecilia Meireles, RJ), no Festival mdsica nova
(Santos, SP), no Panorama da musica brasileira atual (UFRJ) e na Série musica do século
XX (Sala Funarte)'>®. Nestor de Hollanda Cavalcanti exerceu multiplas fun¢des no INM,
entre as quais pesquisador, arquivista, revisor musical, redator e coordenador e produtor
fonografico do Pro-Memus'”’.

Professor, regente, violonista e compositor, Pedro Bueno Cameron (n. 1948)
concorreu sob o pseudonimo “Mandu-guaru”, inscricdo n° 1035, com a obra Repentes,
para violdo. Residente em Tatui, SP, Pedro Cameron, na ocasido com 31 anos, estudou
com Ornécio Pazinatto e Oscar Magalhdes Guerra (Violao), Claudio Stephan (Harmonia e
Fraseologia Musical), Nilson Lombardi e Maurice Le Roux (Composi¢do) e Léon Biriotti
(Musicologia). Desde 1970, atuou no Conservatorio Dramatico e Musical Dr. Carlos de
Campos, de Tatui, SP. Como violonista, apresentou-se em recitais € concertos com
orquestra em varias cidades brasileiras. Cameron obteve dois outros prémios em
competicdes de composi¢do para obras dedicadas ao violdo: Perspectivas, 2° lugar no

Concurso internacional de composi¢éo para violdo, de 1975, e Trilogia, 2° lugar no |

'3 ELLMERICH, Luis. Op. cit., 6-7.

'3¢ MIRANDA, Ronaldo. Op. cit.

"7 CAVALCANTI, Nestor de Hollanda. Home Page. Disponivel em:
<www.nestordehollandacavalcanti.mus.br/indexp.htm>. Acesso em: 12 mai. 2009.
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Concurso nacional de composicio — prémio Isaias Savio, evento ocorrido
simultaneamente ao IX Semindrio internacional de violdo Palestrina, 1977,

Dessa maneira, verificamos, em primeiro lugar, que quatro dos concorrentes da
amostragem aqui em apreco ndo possuiam formacdo especifica (formal ou informal) na
area da Composicdo: Vivekananda, Macedo, Bartoloni e Cértes, cuja trajetoria se firmara
notoriamente como instrumentistas (violonistas). Dos demais, trés nomes, ja naquela
ocasido, se destacavam também como professores de Composicdo e/ou areas afins
(Widmer, Mahle e Kaplan).

Ainda que sucintos, os elementos biograficos até aqui apresentados situam parte
dos membros da banca, criticos e concorrentes, 0s quais ocupavam, ja naquela altura, uma
posi¢do destacada no campo da musica erudita brasileira e pertenciam a dois campos
antagonicos quanto as tendéncias estéticas. De um lado, ndo s6 Krieger e Nobre como
também Miranda e Escobar e Widmer, Korenchendler e Bauer ja possuiam uma trajetéria
ligada & musica de vanguarda. De outro lado, Lima e Schmidt, bem como Mahle e
Campos, ja possuiam uma trajetdria ligada a musica nacionalista. Também se configuram,
pelo menos, dois ndcleos de formagdo, a Escola de Musica da UFRJ™®, pela qual passaram
Morelenbaum, Miranda, Korenchendler e S&; e o Conservatdrio Dramatico e Musical Dr.
Carlos Campos, de Tatui'®®, pelo qual passaram Ellmerich, Vieira e Cameron, além das
universidades federais da Bahia, onde Widmer atuava, e da Paraiba, onde Kaplan atuava.

No presente estudo, trabalhamos com a hipotese de que 0 Concurso INM-Vitale foi

uma estratégia utilizada pelo INM para forjar e afirmar os principios norteadores para uma

mausica erudita brasileira. De um lado, atendendo a pardmetros de competitividade, pois

8 ELLMERICH, Luis. Op. cit., 6-7.

%% Antes, Conservatdrio de Musica (1848-1890), Instituto Nacional de Musica (1890-1937) e Escola Nacional de
Mdsica (1937-1965) tornada Escola de Mdasica da UFRJ em virtude do Decreto n°. 4.759, de 1965, que
transformou a Universidade do Brasil na Universidade Federal do Rio de Janeiro.

%% Instituido por lei estadual em 13 de abril de 1951 e fundado em 11 de agosto de 1954, o Conservatorio
Dramaético e Musical Dr. Carlos de Campos é mantido pelo Governo do Estado de Sao Paulo.
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trata-se de uma parceria com a Ed. Vitale, empresa privada, inserida no mercado da venda
de partituras musicais. De outro lado, representando a Arte e a Cultura nacional, pois o
INM pertencia @ Fundacdo Nacional de Arte, que, por sua vez, pertencia ao Ministério da
Educagdo e Cultura. A competicdo é aqui analisada como uma metéfora do campo da
musica erudita brasileira durante a década de 70, para onde convergem agentes e
instituicdes com maltipos interesses.

Se 0s membros da banca e também os criticos representam grupos de agentes
dominantes no campo, 0s concorrentes sao aqueles compositores que se consideram donos
de um capital suficiente para ingressar no campo. O capital em disputa é a musica erudita
brasileira, ou melhor, quais os rumos que ela deveria tomar tendo em vista as
circunstancias contemporaneas: manter-se proxima ao habitus da musica nacionalista,
representada por figuras como, por exemplo, Souza Lima, Ellmerich e Pires de Campos?
Incluir novos parametros de apreciacdo, inserindo-se no habitus da musica erudita europeia
das décadas mais recentes, representada por figuras como, por exemplo, Krieger, Escobar e
Widmer? A seguir, contextualizamos as condi¢Ges politicas que favoreceram o
aparecimento da Funarte e do INM; apresentamos aspectos da producdo e circulacdo da
musica erudita brasileira contemporanea; para, finalmente, tratar das especificidades do

repertorio violonistico.



CAPITULO 2 - O CAMPO DA MUSICA ERUDITA BRASILEIRA

Violao: Instrumento de madeira, com seis cordas simples,
dedilhaveis, dotado de caixa de ressonancia em forma de 8,
com fundo chato, abertura circular no tampo, e brago longo,
largo e reto. [sin.: pinho, bronze, buzo, viola.] (FERREIRA,
1988, p. 674).

No dia 8 de setembro de 1977, durante o | Simpdsio internacional de compositores,
realizado no Instituto de Artes do Planalto, da Universidade Estadual Julio de Mesquita,
UNESP, Sao Bernardo do Campo, SP, o musicologo Jos¢é Maria Neves proferiu uma
conferéncia intitulada “Apoio e incentivo as atividades musicais no Brasil”. Com o
objetivo de “melhor compreender o fenomeno da musica atual”, Neves aponta as
caracteristicas gerais de diferentes entidades publicas e privadas que, durante a histéria do
Brasil, se encarregaram de planejar e realizar, ou apoiar e incentivar, a atividade musical
do pais. Partindo da constata¢dao que ao Estado tende a ser atribuido o papel de “depositario
dos fundos necessarios ao financiamento de todo o movimento cultural do pais, devendo
colocar-se sem escolha preconceituosa, a servico de todas as suas manifestagdes™ !, o
estudioso afirma terem os organismos oficiais exercido o controle sobre a atividade
musical através de normatizacdes que atingem ndo somente o campo do ensino, mas
também da difusdo da musica erudita na sociedade brasileira. Quanto ao segundo aspecto,

o autor verifica estar a produ¢do musical erudita brasileira diretamente dependente “do

esquema oficial”, através de organismos como, por exemplo, a OMB, instituida pela Lei n°
9

"I NEVES, Jos¢ Maria. Apoio e incentivo as atividades musicais no Brasil. SIMPOSIO INTERNACIONAL DE
COMPOSITORES, 1. Anais... Sao Bernardo do Campo: IAP/UNESP, 1977. p. 18.
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3.857, de 1960, e o INM, instituido juntamente com a Funarte, pela Lei n® 6.312, de 1975.

No que concerne a musica contemporanea, o autor coloca duas questdes:

Em primeiro lugar, o estrangulamento em nivel da administragdo, que ndo tem
condigdes de apoiar ¢ financiar tudo que se faz de musica no pais, escolhendo,
dentro de critérios nem sempre compreensiveis, os eventos que merecerdo a
atengdo do sistema. Esta orientago, presente em outras fases da evolugdo da vida
artistica brasileira, torna quase impossivel a renovagdo do meio musical, pois que
ela se volta preferencialmente para as atividades das imutaveis figuras e
instituigdes respeitadissimas, quase nada fazendo pelos novos valores e pelos
marginalizados, que podem contestar o sistema. Em segundo lugar, o fato de existir

tao forte mecenato publico oficial afasta do campo o empresario privado, que nao

se sente responsavel pela atividade artistica'®*.

Tratando especialmente do ambito administrativo, Jos¢é Maria Neves acrescenta
ainda que, quando cargos oficiais em oOrgdos governamentais sdao ocupados por
personalidades ndo pertences ao meio musical, “a arbitrariedade nas escolhas e os
apadrinhamentos sdo nota constante”, assim como também “quando o artista ¢ levado ao
posto de dire¢do, dificilmente serd neutralizada a tendéncia carreirista de quem quer, antes
de fazer cultura, tomar o lugar que julga merecido no mundo da arte”'®. A seguir,
situamos as ponderacdes de Neves, apresentando aspectos da génese da Funarte e do
ambito de atuacdo do INM; estabelecendo os termos em que se dava a discussdo
contemporanea a respeito da musica erudita brasileira, particularmente em relagdo ao

repertdrio violonistico.

2.1 Sobre a génese da Funarte

Em 1978, Heloisa Buarque de Hollanda, na tese defendida sobre a producao
literaria brasileira contemporanea, observa que, atuando inicialmente como agente de
repressao e de censura, o Estado, a partir da Ditadura Militar implantada em 1964, ndo se

preocupou em fornecer opg¢des viaveis para a producdo artistica; vindo, contudo, a

"2 Idem, ibidem, p. 20.
' Idem, ibidem, p. 20.
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transformar-se no mais importante patrocinador cultural durante a segunda metade da
década de 70", Tal opinido é corroborada por, entre outros, José Paulo Netto, para quem a
politica cultural p6s-1964 possuiu dois momentos: primeiramente, o Estado atuou no
sentido de “travar e reverter os vetores criticos, democraticos e nacional-populares
operantes e/ou emergentes na cultura brasileira”, depois, se ocupou de “animar e promover
a emersio de tendéncias culturais compativeis com a sua projegdo histérico-social”'®.
Margarida Autran, por sua vez, ao abordar a relacdo entre instancias
governamentais e a producdo musical da década, conclui que foi o desgaste do regime
ditatorial que levou o Estado a adotar politicas de “aproximagdo com as classes médias e
setores mais descontentes”, buscando novas bases de apoio'®. Entre as meditas tomadas, a

criagdo da Funarte pode ser considerado um marco:

Subordinada a Secretaria de Assuntos Culturais do MEC [sic'®’], a Funarte foi

criada em 1975, visando a ‘amparar a producao cultural’. Engloba o SNT [Servico
Nacional de Teatro], o Instituto Nacional de Musica, o Instituto Nacional de Artes
Plasticas, o Museu Nacional de Belas-Artes ¢ o Museu Villa-Lobos. Apesar de
algumas vezes acusados de exercer controle sobre o conteudo das obras, esses
orgaos chegaram a financiar produgdes malvistas por setores do sistema, como
aconteceu com a pega Patética, de Jodo Ribeiro Chaves (sobre a morte [do
jornalista] Vladimir Herzog [(1937-1975)]), que foi premiada pelo SNT em 1977,

~ AL s 7 ~ 168
mas ndo recebeu o prémio, sendo vetada pelos 6rgdos de seguranga .

Aos olhos do Governo, a instituicdo Funarte foi uma medida de ordem
administrativa para atender as necessidades especificas do setor cultural. Em contrapartida,
o discurso dos criticos contemporaneos centrou-se na constatagdo de que o Estado passou a
ter ampliado seu o controle sobre a produgdo e a circulagdo de determinados segmentos da

Cultura Brasileira. O socidlogo Teixeira Coelho constata:

No Brasil moderno, o grande mecenas foi o Estado, em particular — o que nao
deixa de ser, sob certo angulo, paradoxal — durante os anos da ditadura militar de
direita entre as décadas de 1960 e 1970. A Embrafilme [(Empresa Brasileira de
Filmes)] e a Funarte foram dois dos principais instrumentos dessa politica, dita
paternalista (além de patrimonialista). Neste caso, 0 mecenato apresenta-se como

'** BUARQUE DE HOLLANDA, Heloisa. Impressdes de viagem. Rio de Janeiro: Rocco, 1992. p. 91.

' NETTO, José Paulo. Op. cit., p. 71.

' AUTRAN, Margarida. O Estado e o musico popular. In: NOVAES, Adauto (org.). Anos 70. Rio de Janeiro:
Aecroplano/Editora Senac Rio, 2005. p. 89.

"7 Provavel mengao ao Departamento de Assuntos Culturais (DAC).

18 ENCICLOPEDIA Nosso Século. Sio Paulo: Abril Cultural/Circulo do Livro, 1985. p. 114-115, v. 10.
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uma politica de apoio aos produtores e artistas que, pela natureza de sua produgao
(de vanguarda, experimentalista, erudita), ndo encontram lugar no mercado'®’.

A seguir, apresentamos aspectos da Politica Cultural no periodo, em particular, das
circunstincias que favoreceram a criagdo da Funarte e do INM'"’. Concentramo-nos no
papel desempenhado pelo INM ndo s6 como uma alternativa para atender as necessidades
do ‘campo da musica erudita brasileira’, mas também para a consolidacio de um

determinado conceito de musica erudita brasileira.

2.1.1 Questdes politicas

Durante o governo do presidente Emilio Garrastazu Médici (30/10/1969 a
15/03/1974), a pasta do MEC foi ocupada pelo coronel Jarbas Passarinho. Subordinado ao
MEC e tendo como prerrogativa ser “o 6rgdo federal consultivo e normativo destinado a
assessorar o Executivo Federal em assuntos culturais”, o Conselho Federal de Cultura
(CFC) foi instituido pelo decreto-lei n® 74, de 1966, e, entre outras competéncias, deveria

710 CFC se subdividia em quatro cimaras (Artes,

formular a Politica Nacional de Cultura
Letras, Ciéncias Humanas e Patrimonio Historico e Artistico Nacional), passando, a partir

de 1974, a contar com a participagdo do diretor-geral do Departamento de Assuntos

' COELHO NETTO, José Teixeira (Org.). Dicionario critico de Politica Cultural. Sao Paulo: Iluminuras,
1999. p. 247.

79 Politica Cultural é o programa de intervengdes que Estado, instituicdes civis, entidades privadas ou grupos
comunitarios elaboram objetivando suprir as necessidades culturais de determinada populagdo e promover “o
desenvolvimento de suas representagdes simbolicas”. Portanto, dela faz parte “o conjunto de iniciativas, tomadas
por esses agentes, visando promover a produgdo, a distribui¢do e o uso da cultura, a preservagdo e divulgagao do
patriménio histdrico e o ordenamento do aparelho burocratico por elas responsavel”. Tais intervengdes podem
assumir a forma de normas juridicas (para reger a relagdo entre os agentes e objetos culturais) ou intervengdes
diretas (construgdo de centros culturais e apoio a manifestagdes artisticas especificas, por exemplo) (Cf. Idem,
ibidem, p. 293).

"7 Cf. ARINOS DE MELO FRANCO, Afonso. A legislagio e a cultura. Boletim do Conselho Federal de
Cultura, Rio de Janeiro, n. 28, jul.-ago.-set., 1976, p. 41-43. Nao devemos confundir o CFC com o Conselho
Nacional de Cultura (CNC), instituido pelo decreto-lei n° 50.293, de 1961 (antes, n°® 526, de 1938), subordinado
4 Presidéncia da Republica, ocupada por Janio Quadros. A época, o CNC possuia uma Comissdo Nacional de
Musica e Danga presidida por José Candido Andrade Murici e com a participacdo de Eleazar de Carvalho, Otto
Maria Carpeaux ¢ Edino Krieger (cf. CALABRE, Lia. A ac¢do federal na cultura. O Publico e o Privado,
Fortaleza, n. 9, jan.-jun. 2007, p. 53).
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Culturais (DAC), instituido pelo decreto 66.967, de 1970', e o diretor do Instituto
Nacional do Livro (INL)'".

A matéria de capa da revista Veja, intitulada “A abandonada cultura brasileira”,
publicada em 15 de agosto de 1973, apresenta uma critica ao anteprojeto da autoria de
Afonso Arinos, de 08 de fevereiro de 1973, intitulado Diretrizes para uma politica
nacional de cultura, no qual o CFC expde argumentos e define objetivos, fontes de
recursos financeiros e administrativos, para viabilizar a Politica Nacional de Cultura'’.
Segundo a reportagem, apesar de o Governo Federal ndo estar alheio a tais ponderacdes, as
propostas do CFC vinham sendo taxativamente desconsideradas ou proibidas por ordens
superiores. Quando de sua instalagdo, o 6rgdo foi recebido com entusiasmo, esperando-se
que dele viesse a solugdo ndo so para retirar da Policia Federal a atribui¢do de censurar a
circulagdo dos produtos culturais (intelectuais e artisticos), mas também para a criagdo de
um Ministério da Cultura. Todavia, em meados de 1972, o CFC ja se encontrava
claudicante quanto ao poder de influenciar ou adquirir recursos para sua propria
manutengdo'”.

Na mesma ocasido, afirma-se ter sido necessaria uma decisdo pessoal de Jarbas
Passarinho para que houvesse o “dia da semeadura”, bem como para que fossem
viabilizados os eventos culturais (encenagdes, espetaculos circenses e recitais) que o
precediam durante o més corrente. O dia 11 de setembro, chamado “dia da semeadura”, foi

planejado como uma espécie de lancamento promocional de um programa de

' 0 DAC foi o setor do MEC encarregado de elaborar e realizar projetos na area da cultura (cf. ENGLER
CURY, Claudia. Politicas culturais no Brasil. 2002. Tese (doutorado) - Faculdade de Educacdo, Campinas,
Unesp. p. 68).

' CALABRE, Lia. Op. cit., p. 55.

'7* Conforme Ana Cristina Campos, trés aspectos presentes em tal documento se fizeram recorrentes no discurso
Estatal: “a necessidade de ampliagdo das oportunidades de produgdo/criagdo e acesso/consumo dos bens
culturais”; “a busca da ‘personalidade brasileira’ alcangada através do incentivo e do apoio Estatal ao campo
cultural, fornecendo o “carater forte e soberano” ao pais; e o campo da cultura como questdo de “seguranga
nacional” (CAMPOS, Ana Cristina Pinheiro. A cultura tem poder. 2007. Dissertagdo (Mestrado em Historia) -
Universidade de Brasilia. p. 53-54).

'7> DIA para a cultura, Um. Veja, Sao Paulo, n. 258, 15 ago. 1973, p. 66-71.
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financiamento para eventos culturais que, até aquele momento, segundo informacdes
obtidas pela reportagem com a assessoria do Ministro, limitava-se a uma “declaracao de
intengdes com recomendacdes pouco precisas”. De fato, para artistas e produtores
culturais, tais iniciativas pareciam um mea culpa retardatario do MEC, que passara os
Giltimos anos “absorto nas complica¢des sem fim da reforma do ensino”'’°.

Além do problema da obtencdo e gerenciamento de verbas, uma das grandes
dificuldades do referido projeto, denominado Plano de A¢do Cultural (PAC), era a questdo
da Censura. As agdes do PAC tinham como objetivo preservar o patrimonio histdrico e
artistico nacional, incentivar a criatividade e a difusdo de atividades artistico-culturais e a
capacitagdo de recursos humanos. Atuando como um setor do DAC, o PAC utilizava
recursos financeiros obtidos do Fundo Nacional para o Desenvolvimento da Educacio,
para financiar espetaculos em d&reas diversas da producdo artistica nacional. O PAC,

3

segundo Sérgio Miceli, fortaleceu a “vertente executiva” do MEC e, pouco a pouco,
converteu-se em um “poderoso e ‘moderno’ empresario de espetaculos, abrindo novas
frentes no mercado de trabalho cultural”'””.

Por outro lado, o Ministro Jarbas Passarinho, em depoimento concedido a
reportagem de “Um dia para a cultura”, é taxativo: “damos liberdade de criagdo total [,
porém,] ndo vamos financiar os que atacam nossas crengas, os postulados democraticos”.
Por conseguinte, o MEC voltara sua atengdo principalmente para areas consideradas
“isentas de censura” (balé, folclore, musica erudita e a preservagdo de monumentos, por

exemplo), embora, conforme informou Jodo Flavio Pedrosa (assessor do Ministério e

encarregado da execucdo do evento), o fato de 60% das atividades artisticas realizadas no

76 Idem, ibidem, p. 66.

77 MICELI, Sérgio. O processo de ‘construgdo institucional’ na area cultural federal (Anos 70). In: idem (org.).
Estado e cultura no Brasil: anos 70. Sdo Paulo: Difel, 1984, p. 53-83. A sobreposi¢do de atribui¢des entre o
DAC e as atividades do PAC (mais agil e menos burocratico) causou “uma ampla discussdo no interior do MEC
a respeito de uma possivel autonomia do setor cultural de carater institucional, o que foi considerado por muitos
pesquisadores como o embrido do Ministério da Cultura” (ENGLER CURY, Cléaudia. Op. cit., p. 68).
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periodo se concentrarem na area musical deveu-se ndo sO aos exiguos vinte dias
disponiveis para organiza-las, mas também porque “a musica emula [sic] o nosso povo™'’*.

Um quadro bastante diverso se configura durante o governo do presidente general
Ernesto Geisel (15/03/1974 a 15/03/1979), quando a pasta do MEC foi ocupada por Ney
Braga (15/03/1974 a 31/05/1978) e Euro Brandao (31/05/1978 a 15/03/1979), cabendo a
Raymundo Moniz Aragio a presidéncia do CFC. O presidente Geisel, ao tragar as normas
de seu governo, durante pronunciamento feito na primeira reunido ministerial em Brasilia,
dia 19 de margo de 1974, afirma que “cuidar-se-4 muito especialmente”, entre outros, “do
apoio as atividades culturais, estimulando a criatividade, de um lado, e possibilitando

179 s~
179 Na visdo

maior acesso a nosso patrimonio cultural, ainda insuficientemente conhecido
do pesquisador Sérgio Miceli, para que tal projeto se concretizasse, um fator primordial foi
a presenca, a frente do MEC'®, de Ney Braga, militar reformado “cuja carreira politica se
consolidara através de sucessivas vitorias eleitorais e que se beneficiava ainda da imagem

de procere simpatico ao patrocinio das artes”. Para Miceli,

somente um ministro forte teria condigdes para assegurar o montante de recursos
necessarios ao trabalho de ‘construcao institucional’ nas dimensdes apreciaveis em
que acabou se desenvolvendo, ou entdo, para guiar aos postos executivos de
confianca nas institui¢des culturais porta-vozes legitimos da ‘classe intelectual e
artistica’, sobejamente a esquerda dos administradores culturais tipicos até entdo
recrutados pelo regime de 64'°'.

Durante o referido periodo, foi Afonso Arinos quem ocupou a presidéncia da
Comissao de Legislacdo e Normas do CFC, que reunia, entre outras personalidades,
Raymundo Faoro (vice-presidente), Octdvio de Faria (presidente da Camara de Artes),

Djacir Lima Menezes (presidente da Camara de Ciéncias Humanas), Adonias Filho

'78 DIA para cultura, Um. Op. cit., p. 70.

"7 GEISEL, Ernesto. Pronunciamento. Disponivel em:
<https://www2.gestao.presidencia.serpro.gov.br/area-presidencia/pasta.2008-10-08.1857594057/pasta.2008-10-
08.9262201718/pasta.2008-12-17.5111792367/pasta.2009-06-19.4427340755/03.pdf>. Acesso em: 07 mai.
2009. p. 62.

"% Politico e militar, Ney Amynthas de Barros Braga (1917-2000) foi prefeito de Curitiba (entre 1954 e 1958),
governador do Parand (entre 1961 e 1965) e ministro da agricultura no Governo Castello Branco (entre 1965 e
1966). Foi um dos fundadores do Partido Democrata Cristao.

'8! MICELI, Sérgio. Op. cit.
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(presidente da Camara de Letras), Pedro Calmon (presidente da Camara do Patriménio
Histérico e Artistico Nacional), Roberto Parreira (secretario da Comissdo de Legislacdo e
Normas) bem como Gilberto Freire, Miguel Reale, Rachel de Queiroz e Josu¢ Montello.
Para estabelecer suas diretrizes, o0 DAC promoveu uma consulta entre compositores,
pesquisadores e produtores musicais, os quais sugeriram a criagdo de um 6rgdo que tratasse
especialmente da musica popular e erudita'®*.

Provavelmente, o inicio desse processo tenha ocorrido no ano de 1974. Na ocasido,
o Ministro Ney Braga teve uma “conversa franca” com os compositores Chico Buarque,
Sérgio Ricardo e Herminio Bello de Carvalho, tratando de varios temas. Braga enviou um
relatério ao presidente Geisel, reproduzido na integra pelos pesquisadores Celso Castro e

Maria Celina D'Aratjo, no qual menciona a recém criada Sociedade Musical Brasileira

(Sombras)'®, explicando tratar-se de uma entidade de classe cujo objetivo era

preservar a musica brasileira, seja popular ou erudita, e retne em seu quadro
representantes de todas as areas e correntes: o presidente ¢ Antonio Carlos Jobim e,
além da participag@o de figuras como Chico Buarque de Hollanda, Roberto Carlos
e outros, congrega, ainda, figuras expressivas da musica erudita, como Marlos
Nobre e Edino Krieger'**.

Durante o | Ciclo de debates da cultura contemporanea realizado no Teatro Casa
Grande, Rio de Janeiro, ocorrido entre abril e maio de 1975, tendo a participagdo de
personalidades destacadas do meio artistico e intelectual brasileiro, tais como Leon
Hirszman (Cinema), Chico Buarque (Musica), Plinio Marcos (Teatro) e Antonio Candido
(Literatura), dois temas estiveram sempre presentes. Conforme a matéria intitulada “De

volta ao livre debate”, publicada em 09 de junho de 1975, além da Censura, a Cultura

"2 Cf. AUTRAN, Margarida. Op. cit., p. 87-93.

' A Sombras foi instituida por um grupo de compositores expulsos da Sociedade Independente de
Compositores e Autores Musicais, entre os quais Chico Buarque, Aldir Blanc, Herminio Bello de Carvalho e
Antbnio Carlos Jobim. Sua finalidade foi tratar do problema da arrecadagdo, administragdo e distribuicdo de
direitos autorais, tendo sido responsavel pela criagdo do Conselho Nacional de Direito Autoral, entidade
governamental destinada ao mesmo fim.

'8 CASTRO, Celso; D’ARAUJO, Maria Celina (Orgs.). Dossié Geisel. Rio de Janeiro: Fundagio Getilio
Vargas, 2002. p. 180.
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Brasileira'® sofria notadamente com as consequéncias de um processo de “crescente
desnacionaliza¢do” devido a “importagdo de modelos externos, invasdo de valores
estranhos e duvidosos, descaracterizacdo de nossas manifestagdes mais auténticas, [enfim,
o denominado] colonialismo cultural”'®.

Em tal contexto, na visdo do antropélogo e socidlogo Manuel Diégues Junior
(1912-1991), diretor do DAC e um dos mentores do projeto de criagdo da Funarte, seria
necessario que o Estado possuisse um 6rgdo para cumprir “as diretrizes de apoio e prote¢ao
as modalidades valiosas da producdo musical, o enriquecimento de nossos simbolos
gestuais e mimicos, € a assisténcia as artes plasticas”, conforme as novas bases
preconizadas pela Politica Nacional de Cultura do MEC'Y. Posteriormente, em
depoimento concedido a Sérgio Miceli, Diégues Junior afirma:

Quando assumi o DAC, tinha um Programa de A¢ao Cultural [(PAC)]. O [Roberto]
Parreira era responsavel pelo PAC. Eu verifiquei que aquele negécio do PAC viria
a criar problemas, ndo s6 para a administragdo como para o proprio prestigio do
Ministério daquela area. Entdo comecei a conversar com o Roberto Parreira sobre a
possibilidade de fazer-se um 6rgdo proprio, a exemplo do que havia com o teatro, o
cinema, o livro. A Funarte deveria cobrir as areas ndo especificadas nos outros
orgaos. O Ministro [Ney Braga] concordou com que se criasse uma série de
institutos especiais nesse campo (...) a ideia era justamente fazer uma série de
institutos, subordinados ao DAC'®.

Na andlise do pesquisador Ruben George Oliven, a Funarte veio firmar uma
concepcao de Cultura Brasileira na qual se busca um equilibrio entre as “manifestacdes

intelectuais e artisticas da elite” e a “imagem cristalizada das manifestagdes culturais que

'%5 Cultura ¢ entendida no presente texto como “as relagdes entre o desenvolvimento humano geral e um modo
especifico de vida, e entre ambos e as obras e praticas da arte e da inteligéncia”, incluindo, portanto, a produgado
material e producdo simbolica (WILLIAMS, Raymond. Palavras-chave. Sdo Paulo: Boitempo, 2007. p. 122). A
respeito do conceito de “Cultura Brasileira” durante a década de 70, ver: MOTA, Carlos Guilherme. Ideologia
da cultura brasileira (1933-1974). Séo Paulo: Ed. 34, 2008. Para Mota, do ponto de vista politico, a Cultura
Brasileira desde o Estado Novo, “funcionou como elemento de integragdo (...) dissolvendo — no plano dos
discursos ideologicos — as contradigdes que poderiam alterar as condigdes do controle social em vigéncia e
fortalecimento progressivo”. Assim, para ele parece logico que, no alvorecer dos anos 1970, se verifique o
“acoplamento” entre as nogdes de Cultura Brasileira e cultura de massa (Idem, Ibidem, p. 325-329).

'%¢ DE VOLTA ao livre debate. Visd0, Sio Paulo, 09 jun. 1975, p. 60-61.

'8” DIEGUES JUNIOR, Manuel. A estratégia cultural do Governo e a operacionalidade da Politica Nacional de
Cultura. In: HERRERA, Felipe et al. Rio de Janeiro: FGV/DAC/FIPC, 1977. p. 49.

'8 Cf. MICELI, Sérgio. Op. cit., p. 67.
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nossas classes subalternas teriam desenvolvido no passado Tal postura pode ser

observada, por exemplo, nas palavras de Diégues Junior, para quem a identidade cultural

brasileira se construiu pacifica e harmoniosamente, através do processo de “assimilacao”
b 9

9 <6

“transculturagdo”, “intercadmbio de valores” ou “sintese” entre os grupos humanos que aqui

se encontraram. Para o antropélogo,

Esta cultura brasileira, no que tenha de originalidade nas manifesta¢des eruditas,
ou no que possua de espontaneidade nas criagdes populares, expressa sempre um
sentimento comum: o do homem sentindo sua terra; o homem traduzindo sua
criatividade em face do que o ambiente lhe proporciona (...). O que evidencia, em
grande parte, a propria originalidade de nossa cultura: seu sentimento nacional, a
fundamentar-se nas raizes em que se alicercou e a traduzir-se nas caracteristicas
que, através do tempo, a marcaram.

Nao ha recusa a elementos europeus ou particularmente ibéricos ou, em geral,
extrabrasileiros [sic]; mas s6, sim, — € isso ¢ uma expressao caracteristica de nossa
cultura —, a capacidade de adapta-los ao sentido brasileiro. Incorpora-os, absorve-
os, identifica-os em uma mesma matrizz a de nossa formagdo mestica,
regionalmente caracterizada, mas nacionalmente marcada por uma identidade

comumlgo.

Uma reportagem publicada em 21 de fevereiro de 1977 aponta que as “Relagdes
ambiguas entre intelectuais e Governo ficam mais evidentes com o manifesto contra a

1”11 Além de discutir as

censura. E o impasse mostra que um acordo continua impossive
causas e a reverberacdo de um documento entregue em 25 de janeiro daquele ano ao
ministro da Justi¢a, Armando Falcao, contendo 1.046 assinaturas de intelectuais brasileiros
contrarios a censura no pais, a matéria revela aspectos sobre a receptividade da Funarte no
meio cultural. Diferentemente do que ocorrera na gestdo de Jarbas Passarinho,
configurava-se, agora, uma espécie de pacto duplo entre o Estado e a classe artistica e
intelectual: rejeicdo aquilo que vem do estrangeiro, visando a dominag¢do do nosso
mercado; e complacéncia com as investidas governamentais, visando a “domesticacdo da

nossa producdo cultural, seja pela imposi¢ao censorial, seja por meio de armas sutis como

a subvencao e o financiamento”.

' OLIVEN, Ruben George. A relagio Estado e Cultura no Brasil. In: MICELI, Sérgio. Op. cit., p. 43-44.
"% DIEGUES JUNIOR, Manuel. Op. cit., p. 42-46.
' ESTADO: censor e banqueiro da agdo cultural. Visdo, Sdo Paulo, 21 fev. 1977, p. 52.
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Em tal contexto, a presenca do Estado como regulador da Cultura ¢ vista como a de
“um pai autoritario que ¢ capaz de castigar, mas também de premiar, desde que o filho se
comporte bem”. E a “dupla face estatal” que possibilita a0 Governo ser uma figura, ao

mesmo tempo, intolerante e gratificadora:

Poucos governos em toda a nossa historia foram simultaneamente tdo repressivos e
— em termos materiais — tdo generosos. Gragas a um diabdlico mecanismo de
aliciamento pecuniario, o Estado subordina a cultura a seus humores, a sua vontade
e a seus objetivos. Pode-se dizer que no Brasil de hoje um filme, uma peca ou um
livro s6 sdo possiveis, sem risco financeiro, com a ajuda do Governo. E essa ajuda
ele distribui lautamente por meio de organismos como a Embrafilme, Instituto
Nacional do Livro, Servico Nacional de Teatro, Funarte e intimeras outras
instituigdes de financiamento, que em tese ndo condicionam suas dotagdes ao
comportamento criativo de quem as recebe. Como, porém, o Estado que concede
(por meio do Ministério da Educagdo) ¢ o mesmo que impede (pelo Ministério da
Justiga), o sistema no minimo inibe os impulsos criticos dos candidatos a
financiamento. Por mais isenta que queira ser, para o devedor a figura do credor ¢
sempre altamente inibitoria: quem deve teme'”’.

O artigo intitulado “O Estado e a organizacdo da cultura” ¢ pioneiro na analise do
mecenato publico durante o periodo da Ditadura Militar. Nele, Octavio Ianni aponta que,
além de utilizar a Censura “como técnica de controle ou repressdo cultural”, o poder
estatal reformulou 6rgaos e estabeleceu diretrizes especificas para as artes e as ciéncias, a
pesquisa e a divulgagdo de conhecimento e informagao, transformando-se numa “poderosa
e singular industria cultural, industria essa totalmente organizada segundo os interesses
das classes dominantes do pais”'®’. As vésperas do inicio da gestio de Eduardo Portella a
frente do MEC, os jornalistas Maria Helena Malta e Mauricio Dias publicaram uma
matéria na qual apontam aspectos da politica de aproximacdo do Estado com a
intelectualidade brasileira, especulando sobre “A briga pela Funarte, Embrafilme, INL,
SNT, TVE, MIS, etc. etc.”. Na conclusdo do texto, os articulistas avaliam que o Governo
Federal proveu fartamente “a penca da frondosa bananeira, de onde normalmente sai a

seiva para o trabalho intelectual no Brasil, os recursos financeiros”:

"2 Idem, ibidem, p. 56.
"> TANNI, Octavio. O Estado e a organizagio da cultura. Encontros com a Civilizagdo Brasileira, Rio de
Janeiro, v. 1, p. 216-241, jul. 1978. p. 232.
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Segundo dados oficiais, o Ministério da Educagdo e Cultura investiu, em 1977,
seiscentos milhdes de cruzeiros na area cultural, o que representou um aumento de
80% em relagdo ao ano anterior. Isto sem computar o incentivo aos destaques nos
setores de musica, artes plasticas e literatura pelo instrumento da premiagéo (...).
Pesquisadores, musicos, fotografos e outros puderam pegar uma fatia de verba da
Fundacdo Nacional de Arte, que foi de 107 milhdes de cruzeiros, sem contar o
remanejamento de trinta milhdes do Ministério do Planejamento, exclusivamente
para apoio as orquestras sinfonicas.

Enfim, a partir de agora ninguém ficara sem levar avante os seus projetos, desde
que ndio se importe em descansar no ombro largo do mecenato do Estado'*.

Para promover a exposi¢ao de cartazes, fotos, gravacdes e outros documentos que
registram os diversos projetos realizados pela Funarte, a ser inaugurada em Brasilia no dia
14 de fevereiro de 1979, Roberto Parreira concedeu uma entrevista a jornalista Vivian
Wyler, publicada no Jornal do Brasil. Na oportunidade, o primeiro diretor-executivo da
entidade afirma que “Elogios, a Funarte tem recebido muitos, desde a sua criagdo. Mas
também criticas”, principalmente no setor de patrocinio, subvencdo e financiamento. Na

visao de Parreira,

A subvengao e o patrocinio sdo dinheiro perdido, capital que ndo retorna. Por isso,
sou contra ambos e a favor do financiamento. Para subvencionar, a Funarte sempre
esteve aberta a todas as tendéncias, sem escolher esse ou aquele caminho de
manifestac@o artistica. Resguardada a qualidade e a seriedade, sempre estivemos
abertos a tudo. Entdo recebemos criticas. Como ‘a Funarte mostra isso, apoia
aquilo, esquece isso outro’. Ora o auxilio do Governo nessa area artistica ¢ uma
faca de dois gumes. Deve se destinar a apoiar, tdo simplesmente, nao a escolher. Se
em vez de subvengoes trabalhdssemos com financiamento, a coisa se tornaria mais
facil. Poderia se financiar mais coisas, pois esse capital seria reciclado. Iria, mas
teria retorno (...).

Falam [também] que ndo produzimos discos de compositores eruditos nacionais
modernos. Mas isso nao ¢ verdade. Se existe uma area em que tenho a sensacdo de
ter feito o possivel, é essa. No futuro, pode ser que aumentemos a quantidade das
coisas, mas ndo as areas de atuacdo. Os compositores eruditos, neste ano,
compareceram em inumeros discos. Ndo s6 na série Monumentos da musica
brasileira, com antigos regravados. Mas fizemos encomendas a trinta compositores
atuais. Dois anos depois de criada, a Funarte continua ocupando o espago que se

. X , L~ fops 195
propos preencher. Criou um nome na area de criagdo artistica .

Mais tarde, na qualidade de ex-diretor da Funarte e da Televisdo Educativa do Rio
de Janeiro (TVE) e atuando como diretor geral da Embrafilme, Parreira explica que a
Politica nacional de cultura (1975/1976), preconizava o respeito a liberdade de criagdo,

por parte do Estado. Para ele, tal principio, ou seja, “da ndo-intervencdo do Estado na

" MALTA, Mércia Helena; DIAS, Mauricio. MEC / Segundo escaldo. Istoé, Sao Paulo, 07 fev. 1979, p. 36-38.
% WYLER, Vivian. Roberto Parreira: diretor da Funarte. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 11 fev. 1979.
Caderno B, p. 5.
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atividade cultural espontanea, que fica assim resguardada de orientagdes e dirigismos”, ¢

seguido por outros de igual importancia:

a garantia da generalizagdo do acesso a cultura por parte de todos os brasileiros e o
respeito as diferenciacdes regionais de nossa cultura. Esses principios podem e
devem ser cobrados pela sociedade brasileira. Se a sociedade assim proceder,
estara dando forga ao Estado e, a0 mesmo tempo, estimulando a atividade cultural.
E, pois, com Ney Braga que surge uma politica. Antes houve planos. Os objetivos
agora sdo claros: a cultura se liga a identidade nacional e & preservacdo de valores.
As raizes culturais sdo vistas como questdo de ‘seguranca nacional’, no sentido em
que essa controvertida expressao significa ‘preservagdo da nacionalidade’.

Essa plataforma um tanto ‘oficial’ ndo foi aplicada a risca. O que havia de
‘patrimonialista’ em sua teoria ndo foi levado para o plano pratico. A ‘pratica’ do
Plano foi de incentivo, ndo de preservagao. (...).

Os orgaos oficiais do MEC eram dirigidos por figuras de grande respeitabilidade e
larga tradicdo na area. Enquanto isso a Funarte arrebanhava jovens (...), gente
retornada ao Brasil, artistas ¢ musicos depois de longas temporadas europeias. O
perfil exigido era uma ligagdo mais que técnica, um empenho afetivo com o
produto cultural. Esse grupo teve a¢do quase que andnima, mas profundamente
irreverente em suas relagdes com o Estado. Nao eram pessoas dependentes do
Estado, também ndo se comportavam como donatarios, apropriadores, mas como
gerentes — tinham interesse em operacionalizar o Estado em atividades de fomento.

A Funarte é uma criagio coletiva'”.

Em linhas gerais, para o socidlogo Gabriel Cohn, tendo fundamentos doutrindrios

semelhantes aos esbocados em 1973, a Politica Nacional de Cultura implantada em 1975

foi uma tentativa de equacionar temas contraditérios como, por exemplo, espontaneidade e

intervengdo estatal, modernizagdo e conservagdo, desenvolvimento e preservagdo da

cultura, de seus efeitos, da difusdo de seus resultados e da participagdo criativa'®’. Os

dados até aqui apresentados apontam que, no periodo, o MEC era dotado de o6rgdos

especificos (agéncias) para tratar de questdes ligadas ao campo cultural. Os intelectuais e

artistas de renome (agentes) que deles participavam travaram um embate com outras

esferas governamentais (agentes e agéncias externos ao campo cultural) objetivando criar

uma politica que viabilizasse maior autonomia dos diversos setores de producao cultural

ndo s6 quanto a capacidade de obter e gerenciar verbas que garantissem sua circulagao,

mas também quanto a capacidade de elaborar e gerir suas proprias regras.

"% PARREIRA, Roberto. Estado e cultura. In: MICELI, Sérgio. Op. cit., p. 235-237.

"7 COHN, Gabriel. A concepgio oficial da politica cultural oficial no Brasil. In: Idem, ibidem, p. 85-96.
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Quanto ao primeiro aspecto, supomos que havia interesse da parte de ambos os
campos, cultural e politico, para que houvesse um 6rgao estatal atuando como mecenas,
sustentando produgdes artisticas cuja logica e capital ndo atendiam a critérios puramente
econdmicos, por exemplo, subcampos como o da musica erudita ou do folclore. Quanto ao
segundo aspecto, consideramos emblemadticas as manifestagdes do Ministro Jarbas
Passarinho'”®, evidenciando que os critérios de selecio utilizados para definir quais eram
as expressoes da Cultura Brasileira passiveis de serem apoiadas pelo Estado ndo estava nas
maos dos agentes e das agéncias do proprio campo da cultura, mas daqueles que exerciam
o controle sobre os “postulados democraticos”, nomeadamente o Ministério da Justica e os
orgdos por ele encarregados de exercer a Censura.

Os propositos defendidos e a reconhecida competéncia dos nomes envolvidos no
CFC permitiram que arestas de ordem técnico-burocratica fossem superadas, instituindo-se
um orgao competente (a Funarte), dotado de orgamento e da autonomia relativa necessaria
para atuar no setor cultural. Por um lado, a politica adotada tendeu a privilegiar a
preservagdo e a difusdo do patrimdnio cultural nacional, denotando a busca por um
paralelo logico e uniforme entre a trajetéria do desenvolvimento social (as conquistas € o
progresso da sociedade em geral) e os valores culturais por ela apreciados. Por outro, no
entanto, um topico veio a ampliar consideravelmente os horizontes da politica de atuacao
do MEC viabilizada através de agdes implementadas por setores vinculados a Funarte: o
“estimulo a criatividade™'®’

Durante o periodo da Ditadura, o Estado procurou forjar uma concepgao propria da
cultura. Embora pudéssemos considerar que, em linhas gerais, a mesma tendeu a criagdo de
mecanismos de autodefesa dos interesses da produ¢do nacional, um dos véarios aspectos

que diferenciam a gestdo dos Ministros Jarbas Passarinho e Ney Braga parece ter escapado

19 “damos liberdade de criagdo total [, porém,] ndo vamos financiar os que atacam nossas crengas, os postulados
democraticos” (DIA para a cultura, Um. Op. cit., p. 70).
' BRAGA, Ney. Op. cit.



70

a reflexdo da critica da época. Enquanto o primeiro admitia a ingeréncia externa no campo
cultural (uma entidade extracampo regulava suas leis internas e, através da censura, julgava
e concedia beneficios a revelia dos membros do préprio campo), o segundo visava a
fortalecer a autonomia de cada campo em particular. A existéncia da Funarte (agéncia) re-
configura a esfera da producdo cultural brasileira contemporanea na medida em que
representantes do proprio setor (agentes dominantes, artistas e intelectuais renomados)
assumem o0 compromisso de estruturar e organizar a producdo de seus respectivos
subcampos de atividade, segundo critérios compativeis as especificidades de seus proprios
pares (agentes dominados). A seguir, examinamos aspectos especificos da criagdo da

Funarte e, em especial, do INM.

2.1.2 O INM

Pelo menos desde o inicio da década de 70, o CFC realizou estudos sobre a
possibilidade da criacdo de Orgdos especializados no atendimento & demanda da classe
artistica nacional como, por exemplo, o Servigo Nacional de Musica, o Servi¢co Nacional
de Artes Plésticas e o Servico Nacional do Folclore’®. No ambito da producéo musical,
tais estudos provavelmente foram empreendidos sob a supervisdo dos musicélogos e

201

membros da ABM, Andrade Muricy®®* (vice-presidente do CFC) e Mozart de Aratjo®,

299 Cf. CALABRE, Lia. Op. cit.

%1 Musicologo, jornalista e professor, José Candido Andrade Muricy (1895-1984), em 1952, foi nomeado diretor
do Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Em 1972, recebeu o Prémio Machado de Assis, da Academia Brasileira
de Letras. Escreveu, entre outras obras, Caminho de musica, de 1946, e Villa-Lobos, uma interpretacao, de 1961
(MARCONDES, Marcos Antonio. Op. cit., v. 1, p. 509). Muricy foi membro fundador da cadeira n® 13 da ABM,
vindo a ser seu presidente depois da morte de Heitor Villa-Lobos.

292 Musicologo, professor e historiador, José Mozart de Aralijo (1904-1988) fez pesquisas e analises de
documentos sobre a musica no Brasil, chegando a reunir grande colecdo de manuscritos e edi¢des raras de
musica brasileira desde o periodo colonial. Ocupou diversos cargos na area musical, por exemplo, no Servigo de
Radiodifusdo Educativa (6rgdo responsavel pela gestdo da Radio MEC), diretor da Orquestra Sinfonica
Brasileira (entre 1957 e 1961) e membro do Conselho de Musica Erudita do Museu da Imagem e do Som, Rio de
Janeiro. Escreveu, entre outras obras, A Modinha e o lundu no século XVIII, de 1964 (Idem, ibidem, v. 1, p. 45).
Araljo foi o primeiro sucessor da cadeira n® 30 da ABM.
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que, na ocasido, participavam da Camara de Artes, sob a presidéncia de Arthur Cezar
Ferreira Reis. Posteriormente, na gestdo de Moniz Aragdo, iniciada em 1973, Andrade
Muricy deixou a presidéncia da Camara de Artes e Mozart de Araujo (que era secretario do
6rgio) foi substituido pelo folclorista Vicente Salles™”.

Publicada no dia 23 de abril de 1974, uma matéria jornalistica trata da tramitagao
do projeto de lei, dispondo sobre a criagdo do Servigo Nacional de Musica (SNM). O texto
ndo esta assinado, mas contou com a colaboragdo direta de Mozart de Aratjo. E ele quem
justifica a necessidade de se complementar o quadro de 6rgdos culturais do MEC com uma
entidade encarregada de amparar atividades ligadas a musica brasileira. O académico
reconhece que a proposta inicial vinha sofrendo modifica¢des, apontando, contudo, que “o
estrelismo e o vedetismo estdo matando a musica no Brasil e por isso a criagdo do SNM se
impde como uma necessidade urgente”. Por exemplo, segundo Mozart de Aradjo, a
existéncia de duas orquestras na cidade do Rio de Janeiro era algo prejudicial a qualidade

das execugdes da musica sinfonica da capital:
Creio que a fusdo das duas orquestras seria proveitosa para os conjuntos, que
atualmente sdo mediocres; redundaria num aprimoramento das execugdes ja que se
descongestionaria os teatros e locais de ensaio e causaria ainda a eliminagdo de

critérios individualistas por parte dos dirigentes da [Orquestra Sinfonica

Brasileira], que tém demonstrado ndo possuir qualquer vinculagdo com os

interesses mais profundos da criagdo musical brasileira™™*.

As entidades a que Mozart de Aratjo se referia eram a Orquestra Sinfonica
Nacional (OSN) e a Orquestra Sinfonica Brasileira (OSB). Instituida pelo decreto n°
49.913, de 1961, a OSN pertenceu ao Servigo de Radiodifusao Educativa do Ministério da
Educacao e Cultura (Radio MEC). Formada por musicos transferidos da Radio Nacional, a

orquestra, frequentemente, completou seus quatros com instrumentistas convidados,

2% Folclorista, antropologo e historiador, Vicente Salles (n. 1931) desde 1954 passou a trabalhar no Ministério
da Educagdo e Cultura (MEC). Desde a década de 60, integrou a Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro,
coordenando a organizacdo da Biblioteca Amadeu Amaral e, a partir de 1972, dirigiu a cole¢do de discos
intitulada Documentario Sonoro do Folclore Brasileiro, editada durante as décadas de 70 e 80. Publicou diversas
obras, entre as quais, Atlas da cultura do Brasil, de 1972, e Histéria da cultura brasileira, de 1973 (Idem,
ibidem, v. 1, p. 683). Salles ocupa a cadeira n® 02 da ABM.

204 Cf. MINISTERIO estuda criagdo do Servigo Nacional de Musica. O Globo, Rio de Janeiro, 23 abr. 1974.
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pertencentes a OSB. Durante a Ditadura Militar™", a OSN, assim como também a Radio

MEC, viveu, segundo avaliagdo do corpo de funciondrios, um periodo extremamente
conturbado do ponto de vista administrativo®®®. Por sua vez, criada em 1940, a OSB viveu,
entre 1969 e 1994, o periodo denominado pelo pesquisador Sérgio Corréa como “A era
Karabtchevsky”. O maestro Isaac Karabtchevsky®®’ foi diretor artistico e regente da
orquestra, realizando com ela tournées pela Europa, em 1974, e pelos Estados Unidos da
América e Canad4, em 1977. A OSB obteve proje¢do nacional em abril de 1972, quando
reuniu no Aterro do Flamengo, Rio de Janeiro, cem mil pessoas para assistir ao primeiro de
uma série de concertos realizados ao ar livre, denominados Projeto Aquarius®®®.

Para Mozart de Aratijo a coexisténcia de ambas as orquestras afetava a qualidade da
produgdo erudita brasileira, mas também a dire¢do da Radio MEC tentava “massificar” a
emissora, desconsiderando ser ela a Uinica entre as duas mil emissoras existentes no pais

209

que se dedicava a musica erudita™ . Finalmente ¢ o jornalista, autor do artigo, quem lista

os nove objetivos pretendidos pelo SNM:

1. Incentivar a criagdo musical brasileira e sua difusio;

2. Promover nos centros culturais do pais espeticulos de Operas e bailados;
concertos sinfénicos, concertos de musica de camara; corais, recitais de musica
erudita, popular e folclorica;

3. Promover pesquisas sobre Musica ¢ Dang¢a do Brasil;

4. Promover a gravacdo de obras musicais bem como a sua retransmissdo em
programas radiofonicos e de TV;

5. Promover a organizacao e criagdo de orquestras sinfonicas, conjuntos de cAmara,
bandas e coros;

6. Promover junto com o Itamaraty a difusdo de Musica Brasileira no exterior;

205 No periodo, estiveram a frente da Radio MEC os diretores Eremildo Luiz Vianna, entre 1964 e 1969, Avelino
Henrique dos Santos, entre 1969 ¢ 1973, Armando Troia, entre 1973 e 1974, José Candido de Carvalho, entre
1974 ¢ 1975, e Heitor Salles, entre 1976 e 1982.

2% Cf. AZEVEDO, Claudia. A Radio MEC como centro difusor da musica de concerto no Brasil. Brasiliana, n.
5, mai. 2000, p. 2-12.

27 Na época, a trajetoria artistica de Isaac Karabtchewski (n. 1934) se notabilizara por ser ele responsavel pelas
primeiras audi¢cdes de obras de compositores nacionais e estrangeiros (MARCONDES, Marcos Antdnio. Op. cit.,
v. 1, p. 393).

2% Cf. CORREA, Sérgio Nepomuceno Alvim. Orquestra Sinfonica Brasileira. Rio de Janeiro: Funarte, 2004. p.
73-92.

% Durante a década de 50, Mozart de Aratjo atuou na Radio MEC e, concomitantemente, como interventor
federal na OSB. Na ocasido, Araujo passou a ser o “homem forte da politica musical da [OSB] e, por que ndo
dizer, também do pais, pois era o brago direito do Ministro da Educagao [Clovis Salgado]”. Sua passagem pela
diregdo da OSB se notabiliza pelo nimero de obras estreadas e gravadas pela entidade de compositores
brasileiros, do Barroco Mineiro aos contemporaneos (CORREA, Sérgio Nepomuceno Alvim. Op. cit., p. 63-64).
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7. Auxiliar, mediante convénios, a fun¢do e assisténcia de bandas de musica e
conjuntos musicais nos Estados e territorios, auxiliando-os na aquisi¢ao e reparo do
instrumento respectivo;

8. Estimular em todo o pais a formagdo da musicotecas e fonotecas;

9. Organizar edi¢cdes periddicas de catdlogos musicais, musicograficos e
fonograficos de Muisica Brasileira™"’.

No dia 25 de maio de 1974 ¢ publicada uma matéria contendo uma entrevista com o
compositor Marlos Nobre, na ocasido diretor musical da Radio MEC e da OSN. Para
Nobre o projeto de fusdo da OSN com a OSB e, consequentemente, o desaparecimento da
primeira, “¢ fruto de uma desinformacdo muito grande das necessidades do meio musical
brasileiro”. Entre seus argumentos, o compositor defende a ampliacio do mercado de
trabalho dos musicos, através do fortalecimento das orquestras sinfonicas existentes no
Brasil e de uma remuneraciao condigna para que seus profissionais possam se aperfeicoar.

Marlos Nobre acrescenta:

a fusdo ¢ inadmissivel porque o MEC estara acabando com a unica sinfonica de
que dispde. Além do mais a OSN continua defendendo os objetivos do Decreto
[Lei n® 49.913, de 12 de janeiro de 1961] que dispunha sobre sua criagdo: estimular
a criacdo musical brasileira, através do apoio ao compositor, regentes e solistas
brasileiros. E que isso fica evidente na atual temporada da Orquestra [Sinfonica

Nacional] que oferecerda 800 minutos de musica brasileira ao passo que a OSB

apresentara trinta [minutos]*''.

O artigo publicado no dia 27 do mesmo més informa que Marlos Nobre ainda nao
recebera comunicagdo oficial sobre a aventada intengdo do MEC de anexar a OSN a OSB.
O mesmo texto informa também que ele (Marlos Nobre) soube do citado projeto através de
jornais (provavelmente em virtude da matéria publicada no dia 23 de abril) e, com
indignacdo, reagiu, afirmando que “para acabar com a OSN terdo primeiro que acabar
comigo”. O articulista esclarece, finalmente, que o argumento principal para a extingdo da
OSN, e consequente fusdo com a OSB (na ocasido, dirigida pelo maestro Isaac
Karabtchevski), seria o fato de a existéncia de ambas as orquestras, cujos musicos €

, . . . 212 . .
regentes eram os mesmos, torna-las demasiadamente dispendiosas™ “. Finalmente, foi no

1% MINISTERIO. Op. cit.
' Cf. MARLOS Nobre contra a fusdo da Orquestra Sinfonica Nacional. O Globo, Rio de Janeiro, 25 mai. 1974.
*12 PROJETO para fusio irrita maestro que nio foi consultado. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 27 mai. 1974.
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dia 18 de junho de 1974 que se noticiou a solucdo encontrada pelas autoridades

governamentais para sanar o problema:

O ministro da Educagdo Ney Braga determinou a realizagdo de estudos para a
cria¢do do Instituto Nacional de Musica, que, dentre outras fungdes, assessorara o
DAC na programacao de atividades musicais e no estimulo a regentes, intérpretes e
compositores de valor.

O Instituto — cujos planos estdo sendo tragados pelo professor Manuel Diégues
Junior — dedicar-se-ia também a pesquisar obras do passado e sua recuperagdo e a
edicdo de partituras e gravagdes que, por sua limitada solicitagdo, seu custo e seu
interesse puramente didatico ou histérico ndo motivam as empresas do ramo.

O Ministro Ney Braga, ao contrario do noticiado, ndo extinguira a OSN, do
Servico de Radiodifusdo Educativa [(Radio MEC)] que fard este ano trinta
concertos, com vinte obras de autores nacionais. Oito regentes brasileiros dirigirdo
a orquestra. Todos os solistas serfo nacionais ¢ cada uma das obras sera executada
duas vezes.

A manutengdo da orquestra, decidida pelo Ministro, foi justificada pela
necessidade de ser ampliado o exiguo mercado de trabalho de instrumentistas,
regentes, solistas e compositores ¢ também pela sua reconhecida agdo cultural na
divulgacdo de obras que, pelo seu ineditismo e experiéncia estética ainda
independem de bilheteria. A OSN ja gravou uma série de dez discos de musica
brasileira, desde o periodo colonial até o romantismo. Gravou ainda quatro LPs de
musica contemporanea e se prepara, agora para o latino-americano: a Historia da
musica brasileira, em trinta volumes.

A OSN participara do Festival de Musica Brasileira, que contara igualmente com a
orquestra de cadmara da radio MEC e com o conjunto Musica Nova, do Rio de
Janeiro. O festival serd realizado paralelamente as reunides do Comité
Internacional de Musica da Unesco, no Rio de Janeiro, de 14 a 18 de julho
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proximo- .

Aproximadamente um ano ap6s as declaracdes de Mozart de Araljo que
culminaram com a promessa de criagcdo de uma entidade para atender as necessidades do
campo da musica erudita brasileira, ocorreu uma mesa redonda promovida pelo Jornal do
Brasil, da qual participaram os compositores Marlos Nobre, César Guerra-Peixe, Francisco
Mignone, Ricardo Tacuchian, Aylton Escobar e Edino Krieger, além dos criticos Luis
Paulo Horta e Ronaldo Miranda. Na introdugdo geral ao texto, publicado em 05 de julho de
1975 e no qual aparece transcrita na integra a opinido dos participantes, Ronaldo Miranda

afirma;:

No Brasil, depois de Villa-Lobos, decaiu bastante o prestigio do compositor
classico junto as institui¢des oficiais (...).

A criagdo musical ¢ sistematicamente esquecida, por oOrgdos oficiais e pela
iniciativa particular. Dois exemplos recentes servem de excelente testemunho: na
area governamental, todos os contatos iniciais (divulgados pela imprensa),
estabelecidos pelo MEC, no sentido de colher opinides sobre a criagdo do Instituto
Nacional de Musica, foram feitos apenas no setor popular; na iniciativa privada, o

* INSTITUTO Nacional de Musica em fase de estudos para criagao. Diario de Brasilia, Brasilia, 18 jun. 1974.
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Ciclo de Debates sobre Cultura Brasileira, promovido com ampla repercussdo pela
Casa Grande [(muito provavelmente, | Ciclo de debates da cultura contemporénea,
acima citado)], preteriu inexplicavelmente a criagdo musical erudita, sem omitir
qualquer outra manifestagdo artistica™*.

As ideias apresentadas e o antagonismo das diferentes posturas defendidas formam
um grande painel da musica erudita do periodo. O compositor Edino Krieger, por exemplo,
¢ o mais ferrenho defensor da presenca do Estado no campo das atividades da musica

3

erudita. Para Krieger, o pais como um todo carece de “uma organizacdo que apoie a
criagdo musical” e de “um 6rgdo centralizador”, que disponibilize as partituras da musica
brasileira do passado. No caso da diferenca de preco entre reprodugdes por copia xerox e a
aquisi¢do de partituras editadas, por exemplo, 0 mesmo compositor considera que seria
dever do Governo Federal “fazer convénios com editoras para garantir a venda de
partituras no mercado a um prego acessivel”. Ainda segundo Krieger, apesar do interesse
cada vez maior da parte dos intérpretes pela musica contemporanea brasileira, “as areas
oficiais ainda ndo estdo suficientemente sensibilizadas para a atividade”. E, da mesma
forma, “se houvesse um Instituto Nacional de Musica” que cuidasse do problema da
colaboragdo entre empresas privadas subvencionando turnés ou doando instrumentos, ele
(o INM) “catalisaria influéncias junto as empresas que pudessem colaborar nesse
sentido™".

Finalmente, Marlos Nobre sugere que se continuasse a sensibilizar setores
governamentais para a criagdo de um 6rgdo “que proteja realmente o compositor, como o
falado Instituto Nacional de Musica, que poderia ter, na sua estrutura, um departamento

especifico para cuidar dos interesses da classe”. Para Nobre, a mesa redonda que ali

ocorreu “foi uma boa oportunidade para alertarmos o Ministro Ney Braga de que existe

*'* Cf. COMPOSITOR erudito. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 05 jul. 1975, p. 4-5.
215 Cf. Idem, ibidem.
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uma classe, a dos compositores de musica erudita, que até agora ndo lhe teve acesso para
expor suas reivindicagdes e seus problemas™'°.

Apenas dois dias apos a publicagdo da matéria acima mencionada, Jos¢ Miguel
Wisnik, em 07 de julho de 1975, registra o depoimento de musicos, regentes e
compositores sobre as condi¢des de trabalho das orquestras sinfonicas do estado de Sao
Paulo. Wisnik conclui que, sendo o trabalho artistico dependente das condi¢des oferecidas
pela sociedade, tais institui¢des padecem dos mesmos problemas enfrentados por ela.
Apesar da falta de tradicdo cultural ou do investimento de recursos particulares e
governamentais, os musicos eruditos brasileiros reafirmam a necessidade da arte musical,
equiparando-a a tantos outros bens materiais presentes na sociedade industrial. Por outro
lado, contudo, ainda segundo Wisnik, sabe-se que uma orquestra sinfonica, comparada a
uma empresa, “seria como uma industria que contratasse cerca de cem profissionais de alto
gabarito, importasse um instrumental custoso, mantivesse um ritmo de trabalho intensivo,
para tudo no final das contas, manter-se em permanente déficit™*'’.

Em 28 de junho de 1976, outro artigo coloca a situacdo das orquestras brasileiras
como parimetro para a analise da cultura musical contemporanea nacional: “E evidente
que as sinfOnicas cumprem uma fun¢do, mas antes de crid-las deve-se definir se terdo
rendimento cultural a altura de seus gastos e investimentos. Publico, musicos, mercado e
custos precisam ser considerados”. Para o autor da matéria, as orquestras sdo “verdadeiros
sorvedouros de dinheiro”: a manutencdo dos musicos ndo possui receita proveniente nem

de uma ampla programacdo de concertos, nem de gravacdes de discos ou programas de

televisdo'®. Ao ser consultado pelo reporter, o compositor Edino Krieger acrescenta:

O Brasil ¢ um pais que carece de muita coisa em musica. E preciso tratar esse
problema da mesma forma que qualquer outro de natureza econdmica. O mesmo
tipo de raciocinio, de planejamento, ¢ necessario em relacdo as atividades culturais.

216 Cf. Idem, ibidem.
' WISNIK, José Miguel. Longe da harmonia desejada. Veja, Sao Paulo, 07 jul. 1975, p. 55.
'8 ORQUESTRAS: nossa musica precisa de urgente planejamento. Visdo, Sio Paulo, 28 jun. 1976, p. 93.
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H& uma grande dispersdo de dinheiro, que ndo traz uma resposta cultural
219

equivalente™™.

Para Sérgio Miceli, estudioso da Politica Cultural brasileira durante a década de 70,
foi a celeuma deflagrada em 1974 que desencadeou a criacdo da Funarte. Conforme
Miceli, quando a OSN correu o risco de ser absorvida pela OSB, determinados setores do
campo, musicos e compositores eruditos brasileiros atuantes na primeira organizaram-se
com a finalidade de preservar seu espago de atuacdo, temendo a monopolizacdo do
mercado de musica sinfénica no pais pela OSB. Diante de tal situacdo, foi redigido um

memorial, salientando a importéncia da contribuicdo da OSN para a producado e circulagdo

da musica brasileira:

A receptividade ao memorial por parte dos dirigentes do MEC, o trabalho de
mobilizacdo dos meios musicais, e as pressdes exercidas pela lideranca do setor
musical junto aos gestores do PAC/DAC, tudo isso contribuiu ndo apenas para

manter a OSN em funcionamento, como também acabou viabilizando a

implantagdo do Instituto Nacional de Mdsica, no &mbito da Funarte®®.

Posteriormente, Roberto Parreira, em entrevista concedida a pesquisadora Isaura
Botelho em julho de 1995, nega que o fato acima relatado tenha tido alguma influéncia
decisdria. Para o ex-superintendente da Funarte, ndo houve pressdo externa: foi natural que
a organizacdo alcangada com trabalho gerasse um 0rgdo com as caracteristicas da
Funarte’!. Por outro lado, a mesma pesquisadora, depois de entrevistar o compositor
Edino Krieger, em fevereiro de 1996, conclui que a tese de Miceli esta correta. Krieger,
que na ocasido era chefe da Divisdo Musical da Radio MEC e um dos criadores da OSN,
relatou a Botelho que fora um dos tantos que haviam assinado um documento ao Ministro
Ney Braga, protestando contra a possivel extingdo da OSN e sugerindo a criacdo de um
Instituto Nacional de Musica®?.

Concluimos, portanto, que, dadas as circunstancias, do ponto de vista de uma

parcela dos interessados pela manutengdo do campo da masica erudita brasileira (Mozart

219 Cf. Idem, ibidem, p. 94.
229 MICELLI, Sérgio. Op. cit., p. 74-75.
221 BOTELHO, Isaura. Op. cit., p. 64.
222 Cf. Idem, ibidem, p. 88.
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de Aratjo e Marlos Nobre, mas também Edino Krieger, por exemplo), tornara-se
imperativa a criacdo de um orgdo governamental que gerenciasse atividades e verbas,
contribuindo para superar as dificuldades enfrentadas. Em tal contexto, segundo Sérgio
Miceli, foram as reivindica¢des dos musicos eruditos em prol da criacdo de uma entidade
“que lhes concedesse recursos € meios para que pudessem editar e gravar suas partituras”

um fator fundamental para a criacdo da Funarte:

A proposta inicial na area musical era de se criar uma Fundagdo Brasileira de Arte
(FUBRARTE) para atender exclusivamente aos compositores e instrumentistas de
musica erudita, que contavam para tanto com o respaldo de figuras proeminentes
no governo Geisel. Outros pretendiam atribuir a essa nova instituicdo o encargo de
apoiar as diversas entidades corporativas da area musical, seja prestando

assisténcia material, seja operando inclusive como agéncia arrecadadora de direitos

autorais®™.

Tais ideias, em parte, reproduzem o ambiente cultural da década de 20, periodo em
que, na visdo de Jos¢ Miguel Wisnik, coube a politica do governo ditatorial de Getulio
Vargas fornecer “uma espécie de socorro para o musico erudito perdido em meio ao campo
da Arte inteiramente revirado pela nova economia politica da cultura capitalista, marcada
pelo mercado dos objetos em série”***. Ao contrario, porém, a criagio da Funarte, durante
a década de 70, decorre de uma Politica Cultural estruturada segundo pardmetros coerentes
com a estrutura governamental e articulada com os interesses mais amplos dos diversos
setores envolvidos.

Por exemplo, conforme Sérgio Miceli, as pessoas encarregadas do funcionamento
dos diversos setores da Funarte nos primeiros anos de sua existéncia eram personalidades
conceituadas, atuantes no meio cultural e artistico, que se disponibilizaram a colaborar em
tarefas administrativas sem, entretanto, abdicar de sua trajetoria artistica ou de produtores
culturais®>. Nesse caso, o fato de o compositor Marlos Nobre ocupar um cargo a frente do

INM decorre, em primeiro lugar, de ser ele um nome consagrado no mundo da musica

¥ MICELLI, Sérgio. Op. cit., p. 71.

2 WISNIK, José Miguel. Getiilio da Paixdo Cearense. In: SQUEFF, Enio; WISNIK, José Miguel. O nacional e
o0 popular na cultura brasileira. Sao Paulo: Brasiliense, 1982, p. 152.

**> MICELLI, Sérgio. Op. cit., p. 73.
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erudita brasileira, com uma trajetdria artistica cuja competéncia alcangara reconhecimento
perante seus pares em ambito nacional e internacional. Em segundo lugar, da larga
experiéncia pregressa em postos administrativos ligados a produg¢do da musica erudita.
Finalmente, de ele possuir a capacidade de estabelecer um didlogo com as instancias
governamentais, levando os interesses do campo ao qual pertencia e representava (a
demanda por investimentos financeiros que sustentassem a atividade sinfonica, por
exemplo).

A pesquisadora Isaura Botelho afirma que o INM foi, ao longo da historia da
Funarte, um dos setores que solicitou ¢ obteve maior demanda financeira®*®. Na matéria
publicada em 26 de janeiro de 1980, a jornalista Balala Campos comenta o afastamento de
Marlos Nobre e de seu sucessor imediato, Cussy de Almeida®”’, da dire¢do do INM,
incluindo informag¢des sobre a gestio de ambos. Segundo Campos, Marlos Nobre foi
demitido do 6rgao em abril de 1979 “porque sua linha de a¢cdo ndo estava de acordo com a
politica cultural do governo”, tomando conhecimento de sua exoneragdo através dos
jornais, quando voltava de uma viagem ao exterior.

A jornalista explica que Cussy de Almeida passou a ocupar a posi¢do de Nobre por
indicacdo da pianista Myrian Dauelsberg, que deixara o cargo de diretora da Sala Cecilia
Meireles para chefiar o gabinete do Ministro da Educagdo e Cultura, o critico e ensaista
Eduardo Portela. Na ocasido, ainda segundo Balala Campos, Dauelsberg disse: “Até agora
[abril de 1979] o INM foi dirigido por um compositor brasileiro e a partir de agora sera
conduzido por um intérprete de alto nivel. Desse modo, o 6rgdo se beneficiard da

experiéncia de duas areas fundamentais da musica: a criacdo e a execu¢do”. Logo no inicio

2 BOTELHO, Isaura. Op. cit., p. 73.

7 0 violinista e compositor Cussy de Almeida Neto (1936-2010) iniciou seus estudos musicais aos seis anos de
idade. Aos quatorze ingressou na Orquestra Sinfonica do Recife. Em 1958, foi para a Europa, onde estudou (na
Franca e na Suiga) e trabalhou (na Orquestra Suisse Romande). Regressou ao Brasil em 1965 como spalla da
Orquestra Sinfonica do Recife, dirigindo também o Conservatorio de Musica de Pernambuco. Em 1970, criou a
Orquestra Armorial de Camara de Pernambuco (MARCONDES, Marcos Antonio. Op. cit., v. 1, p. 17).
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de 1980, porém, o violinista foi afastado de seu cargo, pois, segundo informacdes
fornecidas a repdrter, o ministério desejava “um maior entrosamento para a execucdo da
politica cultural do governo”, assumindo em seu lugar o jornalista Jos¢é Mauro Gongalves,
que atuara a frente da Sala Cecilia Meireles, do Teatro Municipal do Rio de Janeiro e da

OSB. Balala Campos, entdo, compara as administragdes de Nobre e Almeida:

Marlos Nobre estava tentando levar a frente projetos de largo alcance social, como
o [Projeto Bandas para o] incentivo e levantamento de bandas ¢ o Projeto Espiral
que consistia na implantacdo de centros de formagdo de instrumentistas e de
centros de luteria (construgio de instrumentos de cordas [***]) definindo sua
politica como ‘antielitista em profundidade’. Cussy de Almeida tinha entre suas
metas a reformulacdo do ensino musical brasileiro que deveria ser unificado.
[Almeida também queria] descentralizar a Rede Nacional de Musica, que, em sua
opinido, aplicando uma inje¢do macica de recitais gratuitos pelo pais, acabou por
estrangular as sociedades de concertos. Cussy queria dar maior autonomia aos
empresarios abrindo as portas do INM para eles que deveriam escolher seus artistas
cujo caché a Rede [Nacional de Musica] pagaria.

O sonho de Marlos Nobre era transformar o pais numa grande orquestra de cordas,
formando musicos rapidamente em pequenos cursos com gente especializada (...).
Mas o Projeto Espiral foi minguando. Faltavam professores nos centros criados,
faltavam instrumentos e pouca coisa foi feita, nesse sentido. Ja Cussy de Almeida
visava solidificar os organismos musicais ja existentes, realizar uma série de
concertos didaticos a0 mesmo tempo em que implantou dois novos projetos —
Projeto Villa-Lobos e Pro-Memus, ambos para incentivar as gravagdes de discos
‘visando um levantamento completo da criagdo musical brasileira’. O Pro-Memus
fez varias edi¢cdes. Também foi realizada uma série de concertos didaticos com
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ampla repercussdo, mas nenhum projeto foi desenvolvido em profundidade™".

A matéria publicada em 03 de fevereiro de 1980 inclui uma lista contendo, entre

outros, os seguintes projetos desenvolvidos pelo INM durante a gestdo de Marlos Nobre:
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Projeto Espiral, Projeto Bandas, Projeto Pixinguinha™", Rede Nacional de Musica,

*** Implantado em 1976 e realizado gragas a parceria entre 0 INM e o Servico Social da Industria (SESI), o
Projeto Espiral tinha por principal objetivo a formagdo de musicos, que viessem a atuar em orquestras sinfonicas.
Com uma verba inicial de quatro milhdes de cruzeiros e implantado, primeiramente, em Brasilia, além de
estimular a manutencdo de bandas (que se destacam na area da formagao de instrumentistas de sopro), visava-se
a formacao de jovens musicos através do método de ensino coletivo de instrumentos de corda, idealizado pelo
violinista Alberto Jaffé e pela pianista Daisy de Lucca (cf. SOLUCAO para nossas orquestras, Uma. Visdo, Sdo
Paulo, 23 mai. 1977, p. 82-84).

** CAMPOS, Balala. A oscilante politica cultural do INM. Zero Hora, Porto Alegre, 26 jan. 1980.

% O INM possuia uma Divisdo de Musica Popular Brasileira, cujo cargo de diretor adjunto foi exercido, entre
1976 e 1984, pelo compositor, poeta e produtor Herminio Bello de Carvalho (n. 1935). Além do Projeto
Pixinguinha (que patrocinava turnés de espetaculos de musica popular brasileira, em que nomes consagrados
atuavam com jovens intérpretes e compositores), o setor realizou, entre outros, o Projeto Almirante (para
recuperacdo de arquivos e gravagdo de discos), o Projeto Lucio Rangel (para a edigdo de monografias sobre
artistas da musica popular); o Projeto Radamés Gnattali (para o apoio a pratica de conjunto) e o Projeto Ayrton
Barbosa (para edicdo de partituras) (Informagdo prestada por Flavio Silva, que pertenceu ao quadro de
funcionarios do INM desde sua criag@o. Rio de Janeiro, julho de 2010).
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Monumentos da Musica Brasileira, Concertos para a Juventude e Mostra de Musica
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Erudita™ . Na ocasido, em depoimento concedido a reportagem, Marlos Nobre relembra:

Quando o Ministro [da Educagdo e Cultura] Ney Braga, por indicacdo de Roberto
Parreira, diretor executivo da Funarte, chamou um compositor para o cargo [de
diretor do INM], ja determinara ele mesmo as diretrizes que queria imprimir ao
INM. Um o6rgao essencialmente técnico, que estudasse em profundidade a
problematica complexa do nosso meio musical ¢ acionasse projetos precisos e
efetivos para deflagrar um processo irreversivel de aperfeicoamento de nossa
realidade musical. O interesse do Ministro Ney Braga para a aceleragdo deste
processo, seu entusiasmo pessoal e direto, nos contagia para tocar o barco para
frente. A Funarte com seus Institutos ¢ um marco histérico em nossa evolugao
cultural e as diretrizes do INM confundem-se com sua linha geral de atuagdo. Um
trabalho vertical de efeito a médio e longo prazo, sem esquecer a necessidade de
uma atuacdo imediata em todas as frentes. (...) Creio que ndo podia esquivar-me a
esta responsabilidade. O artista necessita periodos alternados de agdo e reflexdo,
um e outro se interpenetrando e influenciando-se mutuamente. Possivelmente, esta
minha prolongada atuagdo no centro nervoso da nossa organiza¢do musical exerca
uma benéfica influéncia sobre minha criagdo musical®*>.

Conforme o noticiario da época, a repercussdo de tais iniciativas, ainda que por
vezes envolta em criticas, foi avaliada como positiva. Por exemplo, com a criagao do Pro-
Memus, iniciado em julho de 1979, durante a gestdo de Cussy de Almeida, numa parceria
entre o INM com o CEDOC, recoloca-se o problema da edi¢ao de partituras e da inser¢do
da musica erudita brasileira no mercado fonogréafico nacional. O Pro-Memus, além de
editar obras do passado e contemporaneas, atuou no setor de discos long-play, visando a
documentar e divulgar a criagcdo musical brasileira de todos os tempos. Sob a coordenagdo
de Edino Krieger, com a assisténcia de Nestor de Hollanda Cavalcanti, o projeto tinha
como principio norteador o bindmio documentar e divulgar. Considerados como pontos
fundamentais e indissociaveis, para os idealizadores, o processo de divulgacdo de uma obra

musical “so se torna possivel a partir da existéncia de um documento — a partitura — e (...)

>! Os projetos patrocinados pela Funarte, em geral, partiam de uma proposta da diretoria. Tal proposta era
discutida pelo corpo de técnicos do 6rgdo, que examinava questdes operacionais e viabilidade. Normalmente, os
recursos vinham do Or¢amento da Unido. A Funarte recebia um determinado montante, que era redistribuido
entre seus varios setores internos, segundo acordo obtido em reunido entre os diretores e a presidéncia da
entidade (Idem, ibidem).

2 INM depois de Marlos Nobre, O. O Estado, Florianépolis, SC, 03 fev. 1980.
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esse documento s6 alcanga a sua funcdo cultural quando colocado ao alcance de seu
consumidor potencial — o intérprete e o ouvinte”>>.

Na visdo de Ronaldo Miranda, em 22 de novembro de 1980, a providéncia mais
consistente para se apoiar o setor do mercado fonografico dirigido a musica erudita foi
tomada pelo Pro-Memus, quando do langamento de quinze discos contendo gravagdes
selecionadas entre aquelas produzidas durante os anos 1958 e 1972 para o programa
Musica e masicos do Brasil da Radio MEC. Doze deles, que receberam o titulo geral
Documentos da musica do Brasil, incluem pegas para piano solo, grupos de camara e
orquestra, de renomados compositores brasileiros dos séculos XIX e XX, enquanto outros
trés foram gravados especialmente para a série no ano de 1979, sob a rubrica MUsica nova
do Brasil***.

Quando do lancamento da mesma cole¢do, a matéria publicada em 08 de abril de
1981, J. Jota de Moraes cita uma entrevista na qual Edino Krieger afirma que “em plena
era da explosdo fonografica, o Brasil ainda ¢ um deserto em relagdo a seus proprios
artistas”. O jornalista ndo discorda da afirmativa do compositor, contudo, reconhece que
apesar da abrangéncia do material gravado, outras questdes deveriam ser abordadas. Por
exemplo, as fabricas de discos ndo se sentem atraidas pela musica erudita brasileira tendo
em vista os altos custos empregados para pagamento de estudios, caché de intérpretes e

direitos autorais, “em uma operagdo que do ponto de vista comercial, poderia ser chamada

de tudo, menos de sucesso”. De tal ponto de vista, para Moraes,

Dentro de um esquema que tem em vista pura e simplesmente o lucro, a producio
brasileira do passado e do presente, realmente ndo poderia mesmo ter vez. Apenas
atuagdes isoladas (como ¢ o caso recente do Estudio Eldorado) salvam-na do
esquecimento total. Assim como todas as criticas — e estas sdo muitas — que se
possa fazer ao Pro-Memus, nao ha como ndo elogiar o esfor¢o da Funarte ao langar
discos contendo registros que, sem a sua intervenc¢do, continuariam inteiramente
desconhecidos (...).

33 BRASIL. Ministério da Educagdo e Cultura. Fundagdo Nacional de Arte. Instituto Nacional de Musica.
Projeto Memoria da Musica Brasileira (Pro-Memus). Rio de Janeiro, 1979.

»* MIRANDA, Ronaldo. A musica brasileira em documentacio fonografica. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 22
nov. 1980, p. 2.
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[No entanto,] geralmente sdo registros feitos ao vivo ou durante transmissdes
radiofonicas — o que nem sempre resulta em boas interpretagdes. Depois, todas [as
gravagodes] foram feitas a partir de um material tecnicamente pouco elaborado em
termos de estidio, o que concorre para afastar delas os audiofilos acostumados a
gravagdes feitas com toda a sofisticacdo da tecnologia. Sim: quase todas foram
feitas ha varios anos, o que concorre para dar a elas um ar decrépito nada agradavel
de ser percebido, no instante da audi¢do. E, enfim, sua distribui¢do ¢ precaria, na

medida em que podem ser encontradas apenas nas lojas da Funarte, em Sao Paulo,

Rio de Janeiro, Brasilia e Curitiba®”.

Em 24 de junho de 1982, o mesmo critico alerta para o fato de que somente quando
abordar também o repertorio colonial e de vanguarda o Pro-Memus permitird que se
adquira uma visdo ampla da producdo musical brasileira. Do contrdrio, continuara a
defender “uma espécie de nacionalismo musical que, em muitos casos, ja d4 mostras de
caduquice”**°.

Quase trés décadas apos a realizagdo do | Simposio internacional de compositores,
José Maria Neves volta a tratar das entidades encarregadas de atender a produ¢ao musical
erudita brasileira através do mecenato publico™’. Segundo o autor, o perfil de tais 6rgios
se confunde com os interesses daqueles que estdo a sua frente, como, por exemplo, quando
o agravamento da “crise de financiamento” publico durante a Republica fez surgir “uma
espécie de caciquismo [sic] musical” cujo principal nome foi o compositor Leopoldo
Miguez (1850-1902), “um imperador da musica da época”, que impediu Francisco Braga
(1868-1945) de entrar na Escola Nacional de Musica porque o mesmo “tinha ndo s6 uma

formacao diferente como, sobretudo, a cor diferente, e isto o incomodava”. Quando aborda

as especificidades da década de 70, o autor ¢ contundente:

Durante o governo militar ainda continuamos a ter um burocrata de plantdo que
também ¢ artista. Ele [(Marlos Nobre)] assegurou para si um espago privilegiado e,
certamente, tirou o espago de qualquer outra pessoa que pudesse ter o minimo
desejo de compor e de mostrar sua obra durante vinte anos.

3 MORAES, J. Jota de. Um bom documento da Funarte, apesar das falhas. Jornal da tarde, Sao Paulo, 08 abr.
1981.

> Jdem. Um bom projeto da Funarte, mas que deve melhorar. Jornal da tarde, Sio Paulo, 24 jun. 1982.

7 Mecenato diz respeito ao “Apoio econdmico, por parte de um individuo, de uma organizagio particular ou do
Estado, ao produtor cultural, de modo genérico, ou a producdo de uma obra cultural em particular. Este
financiamento pode ser total ou parcial, apresentando-se sob a forma de um custeio de todas as necessidades
vitais do artista ou produtor cultural ou mostrar-se voltado para a realizagdo de uma tnica obra. Embora seja
dificil distinguir claramente entre o mecenas e o comprador de arte, o mecenato ndo implica necessariamente a
aquisi¢ao da obra pelo financiador” (cf. COELHO NETTO, José Teixeira. Op. cit., p. 246).
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Burocrata de plantdo e artista do sistema, de Marcos Portugal [(1762-1830)] até o
regime militar, em todos os momentos, foram pessoas que cultivaram o mais
deslavado populismo. O Marcos Portugal era assim. Fazia aquilo que os patrdes
achavam que os outros mereciam, definindo previamente o que o povo gosta de
ouvir, 0 que 0 povo é capaz de fazer, e assim por diante. Todos eles tiveram
projetos ou veleidades educativas.

Estes projetos educativos também eram populistas, como foi o de Villa-Lobos
[denominado Canto orfednico], ou o [Projeto] Espiral [idealizado por Marlos
Nobre durante gestdo a frente do INM]. Todos eles cultivaram o gosto pessoal e
tentaram impor as outras pessoas uma atitude colonial: quem teve a infelicidade de
nascer em algum lugar que ndo o Rio de Janeiro, s6 teria a chance de ser alguém se
vencesse no Rio de Janeiro.

O proprio burocrata de plantdo serd melhor do que a média, porque ele vai vencer
no exterior, na grande metrépole [***]. Também interessa ao dominador politico, ao
governismo, que o seu representante da area das artes seja legitimado pela super

metropole, que seja reconhecido, por exemplo, pela Unesco®®.

Para concluir, José Maria Neves destaca que os atributos do promotor da cultura
musical brasileira, seja ele a Igreja ou as Irmandades, por exemplo, estdo sempre voltados

para a funcdo do ensino e da produgdo®®

. Ou seja, para o autor, a nogdo de musica erudita
brasileira estd perpassada, de um lado, pelas condi¢Ges e caracteristicas do sistema
educacional, que a ela d& suporte: Conservatdrios e/ou cursos universitarios de
Composicgédo, Regéncia ou Instrumento, por exemplo. De outro, pelo perfil do grupo, ou da
personalidade, que, por motivos variados, assume cargos prestigiosos em esferas
administrativas. Para Neves, 0s responsaveis pelo controle politico e cultural da produgéo
musical erudita tendem a tirar proveito do prestigio alcancado entre as esferas politico-
administrativas para impor seus projetos individuais.

Durante a década de 70, a necessidade de ampliar os espacos de atuacdo criou
condi¢bes favoraveis para a aproximagdo entre certo grupo de compositores eruditos
renomados e com experiéncia administrativa e algumas personalidades de 6rgaos oficiais,
favorecendo a criagdo do INM. Tal fato trouxe prestigio ndo s6 para aqueles que vieram a

ocupar um lugar de destaque nas entidades instituidas, mas também para o Estado, que

passa a assumir a responsabilidade por setores especificos da produgdo, a musica erudita,

2% provavelmente, uma referéncia pejorativa a administragio do compositor Marlos Nobre a frente do INM.

2% NEVES, Jos¢ Maria. Os mdsicos e as instituicbes. In: GURBENIKOFF, Carole (Org.).

Encontros/desencontros. Rio de Janeiro: Funarte/Unirio, 1996, p. 21-27.
2% |dem, ibidem, p. 27.
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por exemplo, via investimentos e mecenato. Se, por um lado, havia um consenso, ou um
acordo ticito, quanto a necessidade da intervengdo estatal no campo, por outro, havia
condi¢des politicas favoraveis (estudos realizados, infraestrutura e administradores, por
exemplo) para a criagdo, dentro do aparato governamental, de um setor que atuasse
diretamente no ambito do patrocinio e fomento as manifestacdes artisticas e culturais
brasileiras. Ou seja, tudo aquilo que envolve a participacdo do INM possui um duplo
interesse para situarmos as especificidades do campo da musica erudita brasileira
contemporanea. Primeiramente, no INM, tomaram lugar representantes do préprio campo
e, em segundo lugar, seus interesses se confundem, presumivelmente, com aqueles do
orgdo que representam. A seguir, examinamos quais as feicdes do debate que se produzia
na época, no ambito das ideias que norteavam o papel da musica erudita brasileira na

atualidade.

2.2 Sobre a produgdo musical erudita

Ana Claudia Assis relaciona entre as obras versando sobre a histéria da musica
brasileira que se tornaram “candnicas, de leitura praticamente obrigatoria nos cursos
universitarios”, dois textos que examinam a produ¢do da musica erudita brasileira nos anos
1970: a tese defendida por Jos¢ Maria Neves na Universidade de Paris IV, Sorbonne, em
abril de 1976, traduzida e adaptada a forma de livro publicado sob o titulo MUsica

241
. Ambos os

contemporanea brasileira; e a Historia da musica no Brasil, de Vasco Mariz
trabalhos sdo de carater panoramico, dedicados principalmente a difusdo de conhecimentos

e cujo publico-alvo inclui ndo somente universitarios, mas também pessoas culturalmente

interessadas. Tais estudos, tendo encontrado grande aceitagdo a época de seu langamento,

! A segunda edicdo do livro Histéria da misica no Brasil, de 1983, recebeu o Prémio José Verissimo (melhor
estudo historico do ano) outorgado pela Academia Brasileira de Letras.
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sdo prioritariamente historicos, “testemunho de uma época”, neles se sobrepondo “a crenga
em um projeto musical referenciado — seja para a continuidade, seja para a ruptura — na
cultura europeia” e onde hd uma distingdo muito ténue entre os fatos e o discurso sobre
eles”.

Ambos os titulos citados evidenciam, primeiramente, um critério de selecdo
geografico, ou seja, neles se aborda a musica produzida no territério nacional. Seu
conteudo, por sua vez, revela a preocupagdo em estabelecer a continuidade entre a
sequéncia cronolodgica de fatos ocorridos desde o periodo colonial até os dias atuais.
Considerando a limitagdo natural dos trabalhos, Jos¢ Maria Neves trata da produgdo que
vai até a véspera da defesa de sua tese, em 1976; e Vasco Mariz trata da producdo até
1980, véspera da publicacdo. A seguir, partimos do panorama descrito por Vasco Mariz em
1969 para examinar o papel da musica erudita brasileira durante os anos 1970, conforme os
principios gerais apresentados em Musica contemporénea brasileira e Historia da musica

no Brasil.

2.2.1 A visao dos historiadores

Em julho de 1969, ao concluir a introdugdo a segunda edig@o de seu livro Figuras
da masica contemporénea, Vasco Mariz parte de uma contextualizagdo geopolitica para
situar a musica erudita brasileira no ambito da producdo internacional. Segundo o
musicélogo, a polarizacdo entre os paises do bloco socialista e do bloco capitalista
implicava também numa revisdo da postura estética dos compositores nacionais. Por
exemplo, enquanto, de um lado, na “area socialista”, isto €, nos paises do Leste Europeu

(Polonia e Alemanha Oriental, por exemplo) e na Unido Soviética, a musica nacionalista,

242 ASSIS, Ana Claudia de et al. Misica e Historia. In: BUDASZ, Rogério (org.). Pesquisa em masica no Brasil.
Goiania: ANPPOM, 2009. p. 8-9.
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de cunho folclorista, era encorajada; de outro, nos paises capitalistas da Europa Ocidental e
nos Estados Unidos, essa mesma tendéncia estética encontrava “resisténcia do publico e da
critica sofisticados”. Assim sendo, na visdo de Mariz, o fato de, no Brasil, um pais
politicamente alinhado as nac¢des do bloco capitalista, as obras dos principais compositores
eruditos contemporaneos tenderem ao nacionalismo representava ‘“um inconveniente
estético digno de nota”.

Mariz pressupde que caberia ao Ministério das Relagdes Exteriores (Itamaraty) e ao
MEC investir na edi¢do e distribuicdo no pais e no exterior das principais obras eruditas
contemporaneas nacionais. O musicélogo admite que compositores como Guerra-Peixe,
por exemplo, cuja obra representa o “processo evolutivo do nacionalismo musical no
Brasil”, relutassem em “mudar de orientacdo sé porque os criticos franceses ou norte-
americanos deixaram de interessar-se por essa orientacdo folclorista”, porém, parece-lhe

ser necessario que

a nova geragdo enverede por outros caminhos, atualizando-se nas pesquisas
estéticas dos grandes centros internacionais. Se a nossa musica quiser progredir,
devera diversificar-se, atualizando-se. A perspectiva da conjuntura musical ¢ de
incomoda estagnacdo. Os governos federal e estaduais tém o dever de contribuir
para a renovagao estética e formal da musica erudita brasileira, por intermédio de

concursos ¢ bolsas de estudo a jovens promissores, afim de que se aperfeicoem

com grandes mestres no exterior™*’.

Mariz justifica que, em seu texto, a auséncia de informacdes sobre Heitor Villa-
Lobos, Francisco Mignone e Camargo Guarnieri se explica pelo fato de que eles “tém
merecido estudos muito mais aprofundados e em forma de livros”. Ao mesmo tempo, ao
invés de escrever “uma histdria formal” da musica brasileira, o autor pretende adotar uma
perspectiva “severa” e “longe de ufanismos daninhos”, para “divulgar a obra de
compositores maduros de sensivel importancia e comentar um pouco do que se anunciava

~ . . 244 - ~
entre a nova geracdao” de mais representativo” . Entre os ultimos, da “nova gera¢iao”, ou

* MARIZ, Vasco. Figuras da musica brasileira contemporanea. Brasilia: Universidade de Brasilia, 1970, p.
15.
*** Idem, ibidem, p. 17.
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seja, dos compositores que se atualizavam através do contato com “as pesquisas estéticas
dos grandes centros internacionais”, o musicologo destaca as figuras de Edino Krieger e do
1 2 245
novo astro que surge”’, Marlos Nobre ™.
Em suas consideragdes finais, Vasco Mariz estabelece dois fatores que afetam a
producao musical brasileira erudita: o primeiro, de “influéncia negativa”, ¢ o “excepcional

prestigio da musica popular brasileira”, sua “supervalorizacdo”, € o consequente

. ~ .. 246 . A . .. , s .
desencorajar da producdo erudita””. O segundo, de “influéncia positiva”, ¢ “o nitido

** Durante a década de 60, a produgio de Marlos Nobre comegou a apresentar um “brasileirismo atonal” que o
consagrou no ambiente “da intelectualidade de vanguarda”, como uma espécie de sucessor de Heitor Villa-Lobos
“com elementos formais na linha da transformagdo dos sistemas dos tempos mais modernos, como seria a
linguagem de Glauber Rocha”. Por exemplo, Ukrinmakrinkim - Opus n° 17, de 1964 ¢ dedicada a Alberto
Ginastera, foi utilizada pelo cineasta (Glauber Rocha) no filme Antdnio das mortes (1969), apds o cineasta ter
citado, da musica erudita brasileira, apenas fragmentos de Heitor Villa-Lobos em Deus e o diabo na terra do sol
(1964) e Terra em transe (1967) (cf. VALLE, Gerson. Jorge Antunes. Brasilia: Editora Sistrum, 2003. p. 107).
% No ambito da historia da musica brasileira, encontramos tragos das categorias musica erudita e musica
popular, por exemplo, quando, na Pequena histdria da musica (do original Compéndio de histéria da musica,
1929), Mério de Andrade dedica dois capitulos em separado para o estudo da musica nacional. No primeiro
(“Musica erudita brasileira”), o autor explica que a produgdo musical erudita brasileira apresentava “um espirito
subserviente de colonia” que s6 veio a ser superado com as correntes nacionalistas, depois da Primeira Guerra
Mundial (1914-1918) (ANDRADE, Mario de. Pequena histdria da mdsica. 7. ed. Sdo Paulo: Martins Fontes,
1977. p. 163). Ao introduzir a questdo da musica popular (“Musica popular brasileira”), o autor acrescenta que
enquanto a primeira, ou “musica artistica”, se manifesta “mais por uma fatalidade individualista ou fantasia de
elites que por uma razao de ser social e étnica”, a segunda, desde o século XIX, comegou a tomar corpo “sem
forca historica ainda, mas provida de muito maior fungdo humana” (Idem, Ibidem, p. 180). Depois de levantar as
influéncias e determinar as formas utilizadas, Mario de Andrade afirma que a modinha, o maxixe e os sambas
urbanos foram as “manifestacdes popularescas que tiveram maior e mais geral desenvolvimento”, sendo
inclusive “profusamente impressos”. Entre os compositores destacados nessa atividade, o autor menciona
Emesto Nazareth (1863-1934), Chiquinha Gonzaga (1847-1935), Donga (Ernesto Joaquim Maria dos Santos,
1890-1974), Sinho (Jos¢ Barbosa da Silva, 1888-1930) e Noel Rosa (1910-1937) (Idem, Ibidem, p. 192-193).
Tais formulagdes retomam idéias contidas no Ensaio sobre a musica brasileira. Na oportunidade, conforme o
critico Eduardo Jardim de Moraes, Mario de Andrade aproxima as designa¢des musica popular e musica erudita
das nogdes de, respectivamente, “musica interessada” e “musica desinteressada”. Para o mesmo estudioso, na
visdo de Mario de Andrade, havia a necessidade de se estabelecer um continuum entre a cultura popular ¢ a
cultura erudita: “primeiramente, a reivindicagdo da continuidade popular-erudito como critério maior no
estabelecimento do valor da obra-de-arte e, em segundo lugar, considerada entdo em si mesma, a obra de arte
seria submetida a uma apreciacdo de carater propriamente estético (MORAES, Eduardo Jardim de. Mario de
Andrade: retrato do Brasil. In: BERRIEL, Carlos Eduardo (org.). Mario de Andrade hoje. Sédo Paulo: Ensaio,
1990. p. 98).

José Miguel Wisnik, em O minuto e o milénio, texto cuja primeira edi¢do ocorreu em 1979, denota subentender
que foi no ambito da musica popular que se estabeleceu o continuum entre a “cultura popular” e a “cultura
erudita”. Ao tragar um panorama sobre a produgdo musical brasileira da década de 70, o estudioso considera que,
durante o periodo, a “musica comercial-popular brasileira”, conviveu com dois modos de produgao: o industrial,
das grandes empresas de comunicacdo (gravadoras, radio e televisdo) e o artesanal, dos “poetas-musicos
criadores de uma obra marcadamente individualizada, onde a subjetividade se expressa lirica, satirica, épica e
parodicamente”. No segundo grupo (dos poetas-musicos), o autor menciona, entre outros, Chico Buarque e
Caetano Veloso, cuja obra, ndao possuindo “um uso puramente estético-contemplativo, como se ela fosse um
objeto de arte exposto num museu ou executado sobriamente numa sala de concerto”, permite uma
multiplicidade de usos, equivalente a multiplicidade dos modos como ¢ apreciada. Por outro lado, ainda
conforme Wisnik, os compositores brasileiros de musica erudita, ndo conseguiram estabelecer e desenvolver
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renascimento criador que estd agitando uma pequena minoria de jovens compositores em
Sao Paulo, no Rio de Janeiro e na Bahia”: em Sao Paulo, o grupo Musica Nova, “os mais
radicais”, ¢ Almeida Prado, “mais moderado”; no Rio de Janeiro, Edino Krieger ¢ Marlos
Nobre, que “ja se projetaram no exterior antes de se tornarem personagens nacionais”, e,
na Bahia, Lindemberg Cardoso e Jamary de Oliveira, apresentando o folclore “com um
tratamento musical moderno™**’.

Além de conceber a historia da musica brasileira como uma continuidade, ou
progresso, fica evidente certo didatismo simplificador da parte do music6logo ao concluir
que a produ¢do musical erudita, no ambito da Cultura nacional, encontrava-se obscurecida
devido ao prestigio alcancado pela musica popular. Por outro lado, porém, certos temas
apontados pelo autor fizeram-se presentes em todo o decorrer da década que se iniciava,

sendo discutidos, posteriormente, em MdUsica brasileira contemporanea e¢ Historia da

muUsica no Brasil.

uma relag@o de correspondéncia e reciprocidade como os anseios do publico nacional. Para ele, certas exigéncias
da pratica da musica erudita (estético-contemplativa) ndo se adaptam as “caracteristicas da pratica musical
brasileira”: “o uso mais forte na musica no Brasil nunca foi o estético-contemplativo, ou da ‘musica
desinteressada’, como dizia Mario de Andrade, mas o uso ritual, magico, o uso interessado da festa popular, o
canto de trabalho, em suma, a musica como instrumento ambiental articulado com outras praticas sociais, a
religido, o trabalho e a festa” (WISNIK, José¢ Miguel. O minuto e o milénio. In: NOVAES, Adauto (Org.). Anos
70. Rio de Janeiro: Aeroplano, SenacRio, 2005, p. 25-37.).

De fato, para José Paulo Netto, desde o final da década de 1960, a musica popular brasileira alcangou, no campo
da composicdo e interpretagdo, um patamar estético e cultural privilegiado: o aporte da alta cultura, por exemplo,
do diplomata e poeta Vinicius de Moraes, bem como de uma geragdo intelectual engajada e critica advinda do
ambiente universitario, por exemplo, dos compositores e intérpretes Gilberto Gil, Chico Buarque e Caetano
Veloso (NETTO, José Paulo. Ditadura e servigo social. Séo Paulo: Cortez, 1991. p. 78).

> MARIZ, Vasco. Op. cit., p. 119-120.
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O primeiro, de José Maria Neves™, subdivide-se em quatro partes, que
correspondem as quatro etapas, ou correntes estéticas, abordadas: “Advento da consciéncia
nacional”, “Musica Viva, grupo de renovacao”, “Renascimento do nacionalismo” e “Do
nacional ao universal”. O segundo, de Vasco Mariz, esta organizado em quinze secdes:
“Musica no tempo da colonia”, “A musica no tempo do Império”, “Carlos Gomes”, “Trés
compositores de formagdo europeia”, “Precursores do nacionalismo musical”, “Primeira
geracdo nacionalista”, “Segunda geragdo nacionalista”, “Francisco Mignone”, “Terceira
geracdo nacionalista”, “Entreato dodecafonico”, “Primeira geracdo pds-nacionalista”,
“Primeira geracdo independente”, “Segunda geracdo independente” e “Outros valores
novos”.

Ambos os autores se propdem a tarefa de apontar influéncias e identificar tragos de
singularidade entre a produ¢do musical erudita brasileira e a europeia, mediante a
descricdo da multiplicidade de estilos vigentes em um determinado periodo
(nomeadamente em Musica brasileira contemporénea) e de que maneira esses estilos se
encadeiam entre si através do tempo (nomeadamente em Historia da musica no Brasil).
Por exemplo, no prefacio, escrito em 1977, a Musica contemporanea brasileira, Luiz
Heitor Corréa de Azevedo considera que a motivagdo de José Maria Neves foi apresentar
um panorama da producdo musical brasileira, do ponto de vista das tendéncias da musica

contemporanea, havendo, portanto, um grande empenho em se discutir as “tentativas

**8 Musicologo, compositor, regente e professor, José Maria Neves (1943-2002) obteve sua formagio musical no
Conservatorio Estadual de Musica de Sdo Jodo del-Rei, MG, mas foi na década de 60, sob a orientagcdo dos
compositores César Guerra-Peixe e Esther Scliar, que pdde formular suas convicgdes. O autor fez cursos de
aperfeicoamento em composi¢do, regéncia, regéncia coral e musica eletroactstica na Franga, em 1969,
retornando ao mesmo pais (entre 1974 e 1976), para realizar seu doutoramento em Musicologia, sob orientagdo
de Jacques Chailley e Luiz Heitor Corréa de Azevedo, na Universidade de Paris IV, Sorbonne. Desde 1968, ele
fez parte do corpo docente do Instituto Villa-Lobos da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(Unirio), recebendo o titulo de professor titular emérito quando se aposentou, em 1997. Atuou também, desde
1972, no Conservatério Brasileiro de Musica, do Rio de Janeiro. Foi presidente da Sociedade Brasileira de
Educacdo Musical (entre 1972 e 1974) e esteve a frente dos Cursos Latino-Americanos de Musica
Contemporanea (entre 1978 e 1986). Foi presidente da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pos-Graduagdo em
Musica (ANPPOM), entre 1975 e 1999, e, em 1977, assumiu a fungdo de regente da Orquestra Ribeiro Bastos de
Sdo Jodo del-Rei, MG, uma das mais antigas corporagdes musicais do pais (GANDELMAN, Salomea.
Homenagem a José Maria Neves, p. 8-20. Disponivel em <http://www.anppom.com.br/opus/opus9/opus9-
1.pdf>. Acesso em: 20 de maio de 2009).
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anticonformistas e, por isso mesmo, mais controversas, da jovem musica brasileira”.
Segundo o critico, o texto se localiza na mesma linha de pesquisa inaugurada por
Guilherme de Mello (mengdo ao livro A musica no Brasil desde os tempos coloniais até o
primeiro decénio da Republica, de 1908), passando por Renato Almeida (mengdo a
Histéria da musica brasileira, de 1926) ¢ Vasco Mariz (mengdo a Figuras da musica
contemporanea, de 1948). Para Luiz Heitor, quando Neves apresenta a descrigdo de fatos e
documentos, aproxima-se da pesquisa historica, porém, ao tecer consideragdes subjetivas a
respeito de obras e compositores, aproxima-se da apreciagio e reflexdo estética®®.

No capitulo “Do nacional ao universal”, Jos¢ Maria Neves circunscreve sua
pesquisa as obras produzidas nas décadas de 60 e 70. Foi em tal periodo que, segundo ele,
contrariamente ao papel centralizador desempenhado pelas cidades do Rio de Janeiro e Sao
Paulo, grupos de compositores pertencendo a diversas regides do pais adquirem proje¢ao
nacional ao adotarem procedimentos técnico-composicionais oriundos da musica
experimental europeia das décadas mais recentes. Neves parte da tese de que, em linhas
gerais, a musica brasileira ndo “acompanhou em intensidade e ritmo o impeto
revolucionario que deu ao Brasil uma arte nova e nacional” depois da Semana de Arte
Moderna, em 1922. Dessa maneira, se por um lado o movimento modernista encontrou a
musica erudita brasileira “totalmente amortecida e orientada por preconceitos
socioculturais que limitavam seu alcance experimental”, por outro, paradoxalmente, a
musica de tendéncia neocldssica, especialmente o nacionalismo, veio a produzir “poucas
figuras de valor absoluto”**".

Ao contrario, porém, propondo alternativas novas para solucionar “problemas da
criagdo e expressao”, a musica experimental brasileira dos anos 1960 e 1970 foi prodiga e

“rica em criadores vigorosos e renovadores”, que, na visdo de Neves, “merecem figurar ao

9 CORREA DE AZEVEDO, Luiz Heitor. Prefacio (1977). In: NEVES, José Maria. Musica contemporanea
brasileira. Sdo Paulo: Ricordi Brasileira, 1981. p. 7-8.
Y NEVES, José Maria. Op. cit., p. 9-12.
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lado de personalidades de alcance internacional, destruindo a atitude colonial em que a
criagdo artistica brasileira se colocara desde sempre”. O autor passa, entdo, a focalizar os
“movimentos de renovagdo” que conduziram a musica brasileira “a um compromisso com
a cultura nacional e com as exigéncias do mundo contemporaneo”: convictas de seus
principios estéticos e buscando projecdo nacional, as multiplas tendéncias analisadas se
revelam contraditorias, mas sempre gravitando, ora na defesa da tradi¢do, ou seja, pela
manuten¢do dos elementos constitutivos da linguagem musical do passado préximo; ora na
defesa da renovagdo, ou seja, na busca de novos recursos expressivos, independentes da
heranca tradicional.

José Maria Neves adota a perspectiva de Juan Carlos Paz no livro Introduccion a la
musica de nuestro tiempo (1955), defendendo que o neoclassicismo populista da musica
nacionalista estava estagnado. Para ambos (Neves e Paz), se a “liberacdo do colonialismo
cultural europeu e o desejo de colocar a obra de arte ao alcance do povo” sdo legitimos, em
contrapartida, seria impossivel obter autonomia e alcangar maior penetracdo popular
mantendo-se no ambito das “normas tradicionais”, ou dos “reais valores do passado”. Os
valores do passado correspondem as necessidades expressivas de outras épocas e de outras
culturas, portanto, esgotaram-se e perderam a forca no tempo presente, sdo “normas de
beleza e arte” estabelecidas em épocas e culturas diferentes da contemporanea®'.

Podemos observar através dos debates contemporaneos que, de fato, os “reais
valores” da musica brasileira erudita contemporanea permaneciam atrelados a ideia de uma
producdo que deveria refletir as descobertas ou tendéncias propagadas pela musica erudita
europeia contemporanea. Por exemplo, em 02 de novembro de 1977, a jornalista Dulce
Tupy, para saber “O que os nossos compositores tém de melhor”, entrevistou diversos

participantes da Il Bienal de musica contemporénea, entre eles Hans-Joachim Koellreutter.

2! 1dem, ibidem.
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Conforme Tupy, Koellreutter considera que a musica de vanguarda “ndo se comunica nem
com a elite que vai aos concertos ¢ nem com o grande publico”. Por isso, para o

compositor seria necessario “simplificar’:

Dar um carater funcional a musica contemporanea, ligando-a a outras atividades
(cinema, teatro, novela, jingles, etc.), levando-se em consideracdo o indice de
redundancia (a repeti¢do). Voltar ao extremamente simples, adotando-se como

critério a comunicabilidade. S6 assim a musica rompera com o isolamento que hoje

a caracteriza®>.

Por outro lado, na mesma ocasido, Jorge Antunes pondera que “o extremamente
simples ¢ a Unica coisa que o extremamente ignorante e inculto entende”. Do ponto de
vista de Antunes, segundo Tupy, a proposta “ndo ¢ simplificar, ¢ educar o povo de modo a
que ele passe a compreender o extremamente complexo”, ou seja, “o homem comum, que
ndo entende a musica extremamente complexa, ¢ o mesmo homem que ndo entende o
mundo politico, econdmico e social da atualidade, que também ¢ extremamente
complexo™’.

Em 07 de dezembro de 1977, J. Jota de Moraes apresenta um panorama da presenga
da musica erudita brasileira em termos de sua inser¢do no mercado fonogréafico nacional.
Segundo o critico, os “esfor¢os oficiais” para documentar a “musica classica” brasileira
ndo se desenvolvem com a necessaria constancia. Considerando o alto custo da produgado
(direitos autorais, cachés, estidio, por exemplo), as industrias fonograficas, conforme

Moraes, “s6 se ddo ao luxo de pensar em brasileiros quando existe a garantia de que a

tiragem ¢ patrocinada por algum intérprete, empresa particular ou entidade oficial”:

As gravadoras ndo se sentem especialmente atraidas pelos brasileiros. Como, em
geral, ndo passam de representantes de firmas estrangeiras, preferem trabalhar com
‘enlatados’ provenientes da Europa ou dos Estados Unidos, quando tudo ja vem

pronto sob a embalagem-fascinio da vedete™*,

2 Cf. TUPY, Dulce. Dissonancias e queixas da musica contemporanea. Istoé, Sao Paulo, 02 nov. 1977, p. 61-
62.

233 1dem, ibidem.

»** MORAES, J. Jota de. A musica classica brasileira e as obras do acaso. Istoé, Sao Paulo, 07 dez. 1977, p. 61-
62.
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Em 26 de dezembro do mesmo ano, a jornalista Mirian Paglia Costa entrevistou os
organizadores da 11l Bienal de mdsica, que ocorreria durante o més de janeiro de 1978, nas
dependéncias da Universidade de Sao Paulo (USP). Segundo a repoérter, o evento teria
entre seus objetivos “Evitar que se mantenha a distdncia entre a musica atual e intérpretes”,
bem como “integrar a musica contemporanea no quadro a que pertence por definicao: o da
evolucdo da histéria da musica ocidental”. Em depoimento colhido por Costa, o pianista
Caio Pagano, que juntamente com os compositores Willy Correa de Oliveira e Olivier Toni
idealizaram o evento, afirma que os estudantes de musica que frequentam cursos de
Composi¢do, Harmonia ou “pesquisa de som” compreendem facilmente a necessidade “da
atualizagdo da atividade musical”. Ao contrario, os intérpretes/executantes evitam a musica
contemporanea, seguindo sua trajetoria “tocando o que ¢ facil de ser consumido e causando
o impasse que ¢ a ndo-execugio da musica contemporanea®’.

Em artigo publicado em 19 de julho de 1978, o jornalista Olivio Tavares de Araujo
aborda “O harmonioso Festival de Campos do Jordao e a outra face mais dura da criagao
erudita: como se formam e a vida que espera os musicos brasileiros”. Conforme o
jornalista, sob a direcdo do maestro Eleazar de Carvalho, o VIII Festival de inverno de
Campos do Jorddo, SP, possuia como meta a habilitagdo de musicos profissionais, que
viessem a trabalhar em orquestras brasileiras. Por outro lado, certos aspectos do
empreendimento como, por exemplo, os custos, a administracio e a programagdo dos
concertos, levam Tavares de Araujo a indagar se, de fato, o evento realiza um servigo
valido para beneficio da musica brasileira ou ¢ apenas um pretexto para entretenimento das
elites do mais rico Estado do pais.

Para responder suas questdes, Tavares de Araujo contou com o testemunho de

diversas personalidades e alunos presentes, entre eles, Lutero Rodrigues. Na visdo do

> Cf. COSTA, Mirian Paglia. Vanguarda musical sem preconceito. Visdo, Sao Paulo, 26 dez. 1977, p. 78-79.
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professor e regente, as orquestras brasileiras ndo sdo satisfatorias: “houve e ha bons

musicos para as primeiras partes, mas o conjunto ndo se faz apenas com elas (...). Nossas
. ~ . 256 o . .

orquestras sem estrangeiros ndo funcionam”””". Com o auxilio da pesquisa realizada pelas

sucursais da revista onde o texto foi publicado, o jornalista conclui:

Comparado a padrdes ideais, como os da Alemanha Oriental (uma orquestra para
cada 200.000 habitantes) ou dos Estados Unidos (aonde elas chegam a mais de
mil), o nimero de conjuntos sinfénicos no pais beira o irrisorio: dezesseis,
distribuidos de forma absolutamente desigual (...). Somando-se orquestras de
camara (muitas vezes subdivisdes das anteriores, utilizando os mesmos musicos,
pagos por outras fontes), mais as rarissimas orquestras de jovens, € os conjuntos

vinculados ao ensino em universidades, o total iria a pouco mais de vinte e

: 257
cinco .

Tavares de Araujo destaca como aspectos positivos o aumento significativo na
venda de discos de musica classica, a “simpatica invasdo” das salas de concerto por uma
platéia formada por jovens, como também a grande audiéncia dos programas radiofonicos
dedicados a musica erudita. Por outro lado, contudo, o jornalista demonstra ceticismo ao
comparar a relevancia desses dados em um contexto mais amplo. Quanto a situacdo do
ensino da musica erudita no Brasil, o testemunho do compositor Hans-Joachim Koellreuter
¢ certamente o mais polémico. Para o “pioneiro da vanguarda musical no pais e o criador
da primeira experiéncia avancada de ensino de musica (os Semindrios da Universidade da
Bahia, entre 1954 e 1962)”, dois motivos impedem a criagdo de uma musica erudita no
Brasil: em primeiro lugar, “a ineficiéncia, estupidez, diletantismo e incompeténcia do
ensino musical”; e, em segundo lugar, “a vaidade, a procura do sucesso facil, falta de
humildade e modéstia de uma grande parte de artistas™*".

Em 13 de setembro de 1978, o mesmo jornalista descreve os acontecimentos
ocorridos durante o Il Simpoésio internacional de compositores, realizado no Instituto de

Artes do Planalto, da Universidade Estadual Julio de Mesquita, UNESP, Sao Bernardo do

Campo, SP, onde “Os compositores se reunem buscando uma linguagem”. Na ocasido,

26 Cf. ARAUJO, Olivio Tavares de. Os acordes de julho. Veja, Sdo Paulo, 19 jul. 1978, p. 64-76.
*7 Idem, ibidem, p. 68.
% Idem, ibidem, p. 70-73.
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jovens estudantes, compositores em inicio de carreira, “estrelas ascendentes” (Jorge
Antunes, por exemplo) e “enfants terribles de so6lido prestigio” (Aylton Escobar, por
exemplo) estiveram ao lado de compositores consagrados (Ernst Widmer, Almeida Prado e
Hans-Joachim Koellreutter, por exemplo) e expoentes da musica latino-americana,

europeia e americana. Para o reporter,

seria injusti¢a pretender que o resultado global do [Il Simpdsio internacional de
compositores] ndo esteja também associado a uma crise, sempre negada mas
evidente, de comunicabilidade (quantitativa e ndo-qualitativa) da propria musica
atual. Exemplo disso ¢ que dentre todas as apresentadas em concertos, a obra de
maior sucesso junto ao publico especializado foi Opera aberta, de Gilberto
Mendes — um pastiche-piada cuja forca comunicativa deriva seguramente de
fatores extramusicais™’.

Poucos resquicios desses assuntos estdo presentes na Historia da musica no Brasil

290 Na “Nota do autor”, escrita em dezembro de 1980, Mariz esclarece

de Vasco Mariz
alguns pontos da génese e da metodologia utilizada na pesquisa que ali apresenta.
Conforme o objetivo expresso do musicologo, seu texto possui cunho informativo, dirigido
a um publico de leitores amplo, ndo havendo, portanto, aprofundamento das analises
musicais realizadas. Ao mesmo tempo, o autor se permite expressar as proprias opinioes,
como também a de outros music6logos, “a fim de melhor apresentar a repercussio da obra
do compositor em estudo”.

Para Vasco Mariz, em linhas gerais, a historia da musica brasileira “ndo deve ser

uma relagdo de ‘todos’ os brasileiros que fizeram musica e sim apenas daqueles que

realmente deixaram sua marca permanentemente, por uma razao ou outra”. Contudo, Mariz

29 ARAUJO, Olivio Tavares de. Cacofonia. Veja, Sdo Paulo, 13 set. 1978, p. 59.

2% Musicologo, diplomata e cantor, Vasco Mariz (n. 1921) iniciou seus estudos de miisica em 1937, e em 1945
ingressou na carreira diplomatica, passando a atuar na Divisdo Cultural do Ministério das Relagdes Exteriores
(Itamaraty) em 1947. Entre as atividades coordenadas por ele no periodo destaca-se a organizagdo da primeira
colecdo de discos contendo musica brasileira para ser distribuida no exterior. Como critico musical, o autor
trabalhou nos jornais Correio da manhd, O Estado de S&o Paulo e Jornal do Brasil, escrevendo
preferencialmente sobre musica brasileira. Em 1948, foi removido para Portugal, onde escreveu e publicou
Figuras da musica brasileira contemporanea. A trajetoria de Vasco Mariz, durante a década de 50, inclui a
participacdo em entidades de grande prestigio internacional como, por exemplo, o Instituto Interamericano de
Musicologia (Montevidéu, Uruguai). Mariz voltou a atuar no Itamaraty como chefe da Divisdo Cultural,
promovendo e organizando varias turnés de musicos brasileiros ao exterior. Em 1967, assumiu a presidéncia do
Conselho Interamericano de Musica da Organizac¢ao dos Estados Americanos (OEA) (entre 1964 ¢ 1966), sendo
também embaixador brasileiro no Equador (entre 1969 e 1974) (MARCONDES, Marcos Antonio. Op. cit., v. 1,
p. 453).
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se dedicou a analisar a obra de um numero consideravel de compositores contemporaneos,
“musicos que, de uma ou outra maneira, chamaram a atenc¢ao para seu trabalho e devemos,

portanto, dar-lhes um crédito de confianga”*®!

. Depois desses esclarecimentos iniciais,
Vasco Mariz toma posi¢ao frente a musica realizada no Brasil da época.

Segundo o autor, o debate entre compositores das correntes nacionalista e
universalista se revigorou com a tomada de posicdo do segundo grupo: “ignorar o
ressurgimento da musica com identificacdo nacional”. Por outro lado, se depois da

Segunda Guerra Mundial (1939-1945) o nacionalismo musical adquirira um “matiz

ideoldgico”, agora estava indubitavelmente “despolitizado”:

Muitos compositores brasileiros estdo procurando fazer musica nacional sem
nacionalismo. E uma segunda ou terceira etapa da musica no Brasil (...). Por outro
lado, ndo podemos esquecer Régis Duprat: ‘Consideramos nacionalismo uma
posigdo politica estratégico-tatica, nunca uma ideologia’. Como em outros paises
musicalmente mais avangados, no Brasil ha suficiente espago para todos os iSmos.
O que afinal importa ¢ que se faga boa musica, pois nao faltardo aplausos e adeptos
para as duas correntes™*’.

Durante a década de 70, estavam em atividade compositores cuja obra, segundo
Mariz, se enquadra dentro do “nacionalismo direto”, entre eles Francisco Mignone (1897-
1986) e Camargo Guarnieri (1907-1993) (consagrados pela critica e por estudos
musicologicos); ou do “nacionalismo depurado”, entre eles Radamés Gnattali (1906-1986),
Claudio Santoro (1919-1989) e Guerra-Peixe (1914-1993) (de sensivel importancia e
detentores de projecdo nacional). Tal grupo de compositores caracteriza-se pela énfase na
defesa da continuidade com a linguagem musical do passado (neoclassicismo), detectando-
se em sua obra a presenga marcante de elementos da musica folclorica e/ou popular
brasileira. Concomitantemente, porém, estavam em atividade compositores que buscavam
afirmar-se no cenario nacional através de uma producao que utilizasse recursos expressivos
e técnicas composicionais inovadoras. Entre eles, classificados sob a rubrica de

“contemporaneos”, ‘“vanguardistas” ou ‘“cosmopolitas” (“radicais” e “moderados”;

*' MARIZ, Vasco. Op. Cit., p. 15-17.
*%2 Idem, ibidem, p. 23.
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“estrelas ascendentes” e “enfants terribles de so6lido prestigio”), compositores jovens, mas
também personalidades que ja haviam alcancado a consagracdo entre seus pares. Por
exemplo, Edino Krieger e Marlos Nobre, prestigiados internacionalmente; ou Ernst
Widmer e Hans-Joachim Koellreutter, que, apesar da idade mais avangada, mantinham-se
fi¢is aos principios de uma musica erudita brasileira que acompanhasse as técnicas
composicionais inauguradas pela musica erudita europeia das Ultimas décadas. Vasco
Mariz, assim como também José Maria Neves, explicita suas convic¢des acerca da musica
erudita brasileira, concentrando-se em apresentar dados biograficos dos compositores
mencionados, principalmente relativos a repercussdo alcangada por suas principais obras.
A seguir, verificamos de que maneira tais questdes se fizeram presentes quando da

discussdo a respeito do repertorio violonistico brasileiro contemporaneo.

2.2.2 Aspectos do repertorio violonistico

Em matéria publicada no dia 29 de outubro de 1950, Eurico Nogueira Franga
coloca duas questdes pertinentes a producdo violonistica brasileira. Em primeiro lugar,
Nogueira Franga classifica como “curioso” o fato de os compositores nacionalistas
preferirem “transpor para outros instrumentos, € para um plano de arte mais depurada, as

sugestdes de brasilidade musical que esse instrumento oferece’:

Quase nunca, entretanto, a exce¢do de Villa-Lobos, com seus [doze] Estudos [(de
1923, dedicados a Andrés Segovia e publicados pela Ed. Max Eschig em 1952)] ou
o Choros n° 1 [(de 1920, dedicado a Ernesto Nazareth e publicado pela Ed. Arthur
Napoledo em 1959)], esses compositores escrevem, como fora logico esperar, para
o proprio violdo que tanto os atrai, e que naturalmente seria veiculo adequado a

. ~ ’ . . . . 263
criagdo de saborosas e genuinas obras musicais brasileiras™.

O mesmo critico, em segundo lugar, pondera que o repertdrio violonistico erudito

brasileiro estava subordinado “a existéncia dos respectivos intérpretes, que justamente

*% FRANCA, Eurico Nogueira. Uma intérprete do violdo. Correio da manh, Rio de Janeiro, 29 out. 1950.
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, . ., .. 264
entre nds, onde sua raridade tanto se acusa, desejavel se torna que se multiplicassem™"".

Ou seja, conforme Nogueira Franca, para ampliar a presenga do repertorio violonistico no
panorama da musica erudita brasileira seria necessario superar questdes de ordem
circunstancial como, por exemplo, o interesse da parte dos compositores e a
disponibilidade, ou capacidade, de intérpretes violonistas encorajarem-os a escrever obras
para o instrumento.

E somente no final da década de 60 que Vasco Mariz apresenta indicios de que uma
alteracdo no ambiente cultural estava em curso. Ao descrever as caracteristicas dos jovens
estudantes que frequentam os conservatorios de musica, o musicologo informa que os
mesmos ndo encontram tempo para assistir a concertos ou “debater assuntos musicais,
preferindo a mediocre televisdo ou a musica popular nacional e estrangeira”, dedicando-se
a estudar, principalmente, o acordedo ou o violdo, algados “as alturas do piano até pelas

. .. 65
autoridades oficiais™>

. Entre outros fatores que criaram as condi¢des para tal fendémeno (o
interesse do publico e o apoio oficial & presenga do violdo no ambiente académico),
certamente estd a projecdo nacional e internacional alcangada por violonistas como, por
exemplo, Barbosa Lima e Turibio Santos.

Residindo na Franga, durante uma visita ao Brasil, Turibio Santos**® concedeu uma

entrevista ao jornalista Bruno Paraiso em 17 de setembro de 1971. Na ocasido, depois de

mencionar que Francisco Mignone e Camargo Guarnieri escreveram obras para violdo e

264 1dem, ibidem.

%% MARIZ, Vasco. Figuras da masica brasileira contemporanea. Brasilia: Universidade de Brasilia, 1970. p.
12.

2% Violonista e professor, Turibio Soares Santos (n. 1943) estudou com Anténio Rebelo e Oscar Céceres
(Violdo) e Edino Krieger (Composi¢do). Em 1962, Turibio Santos iniciou sua carreira de concertista. Entre
outros fatos marcantes da trajetoria do artista, destaca-se ter realizado a primeira gravagdo integral da colecdo
dos doze Estudos para violdo de Heitor Villa-Lobos, em 1963. No ano seguinte, juntamente com Clementina de
Jesus e Jacd do Bandolim, entre outros, participou de um movimento, liderado por seu amigo e incentivador,
Herminio Bello de Carvalho “pela integragdo” da musica erudita com a musica popular. Venceu o VII Concurso
Internacional de Violdo promovido pela Organization de la Radiodiffusion-Television Frangaise (ORTF), em
1965. Foi professor e artista convidado do Festival Internacional de Musica, Campos do Jorddo, em 1973, e, no
ano seguinte, apresentou-se no concerto de aniversario do Conselho Internacional de Musica da Unesco, Paris
(Idem, Ibidem, v. 2, p. 696-697).
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que, recentemente, recebera obras de Souza Lima (mengdo a Cortejo), José Guerra Vicente
(mencdo a quatro Pecas) e Guerra-Peixe (mengdo a Sonata), o violonista afirma que apesar
de compositores da nova geragdo estarem cada vez mais atraidos pelo instrumento (Marlos
Nobre ¢ Edino Krieger, por exemplo), “o violdo ainda ndo é um instrumento oficial”*®”.
Poucos anos depois, o citado violonista passou a editar (selecionar, revisar e digitar)
uma colegdo de partituras publicadas pela editora francesa Max Eschig (Collection Turibio
Santos, Oeuvres pour guitare). Data do mesmo periodo o projeto de solicitar que
compositores pertencentes a seu circulo de amizade, e atuantes no ambito da musica

vanguardista, escrevessem e lhe dedicassem obras. Em entrevista datada de 28 de agosto

de 1973, Santos explica:

Quando preparei meu ultimo disco na Franga [(Musica francesa para violdo,
1973)], pesquisei em bibliotecas e descobri muitos compositores, de outros séculos
e contemporaneos. Entdo tive a ideia de langar suas primeiras pegas em edi¢ao
atualizada. Pretendo incluir nesta colecdo composi¢des de Edino Krieger, de
Egberto Gismonti [(provavel mengdo a Central guitar, de 1973, dedicada a Turibio
Santos e publicada pela Ed. Max Eschig em 1975)] e do [compositor francés]

Adolfo Mindlin [(n. 1922) (provavel mengéo a Prélude, aria et danse, dedicada a
268

Turibio Santos e publicada pela Ed. Max Eschig)]™".

No ano seguinte, com a monografia intitulada Heitor Villa-Lobos e o violao,
Turibio Santos obteve o primeiro lugar no Concurso nacional sobre o estudo técnico e
analitico da obra violonistica de Villa-Lobos realizado pelo Museu Villa-Lobos. O texto
foi publicado em 1975, com os auspicios do Museu Villa-Lobos e do DAC. Na secao
“Consequéncias de uma obra”, Turibio Santos afirma que, sendo Villa-Lobos um
violonista, a “sua linguagem no instrumento tinha o privilégio de desbravar caminhos”:
“Enquanto a maioria das outras escrituras, algumas muito ricas, seguiam um caminho
técnico tradicional, os Prelidios e Estudos traziam inovagdes a cada instante estimulando

todos os jovens violonistas a desenvolverem suas potencialidades técnicas neles”.

%7 PARAISO, Bruno. Turibio Santos, violonista (na Franga). Correio da manha, Rio de Janeiro, 17 set. 1971, p.
2-3.
268 TURIBIO Santos: A vida entre as cordas. O Globo, Rio de Janeiro, 28 ago. 1973.
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Para o autor, a literatura do instrumento durante o século XX foi enriquecida com
obras de grandes compositores da musica internacional, Benjamin Britten e Goffredo
Petrasi, por exemplo, e nacional. Dos compositores brasileiros que deram continuidade ao
legado de Villa-Lobos, Santos menciona Oscar Lorenzo Fernandez (1897-1948), Francisco
Mignone (1897-1986), Radamés Gnattali (1906-1986), Camargo Guarnieri (1907-1993),
César Guerra-Peixe (1914-1993), Claudio Santoro (1919-1989), Edino Krieger (n. 1928),
Marlos Nobre (n. 1939) e José Antonio de Almeida Prado (1943-2010)*%°.

Lorenzo Fernandez possui quatro obras para violdao datadas de 1938: Ponteio,
dedicado ao violonista uruguaio Julio Martinez Oyanguren (transcrigdo do homénimo da
Segunda suite para piano, de 1938) bem como Velha modinha, dedicada a Andrés
Segovia; Suave acalanto; e Saudosa seresta (transcrigoes dos homonimos da Primeira

suite para piano, de 1936), todas publicadas pela Ed. Vitale em 19427

. Eurico Nogueira
Franga explica que em Velha modinha “uma larga e nostalgica melodia se apoia sobre um
acompanhamento que sugere o violdo. Essa caracteristica da pagina pianistica fez com que
0 compositor a transcrevesse mesmo para violdo™’".

Francisco Mignone, em 1953, assinou com o pseudonimo “Chico Borord”,
normalmente utilizado por ele para identificar suas obras de carater popular, quatro pecas
para violao (1. Modinha, 2. Minueto-fantasia, 3. Repinicando e 4. Choro), ndo editadas até
o presente momento e dedicadas a violonista Adolfina Raitzin de Té4vora, natural da
Argentina e, na ocasido, radicada no Brasil. O compositor torna a escrever para violao
somente na década de 70: Cancéo brasileira [Brasilian song], manuscrito de 09 de agosto

1970, publicada na Guitar Review (vol. 22); doze Estudos, de 1970, dedicados a Barbosa

Lima e publicados pela Ed. Columbia Music em 1973; doze Valsas, de 1970, dedicadas a

% SANTOS, Turibio. Villa-Lobos e 0 viol&o. Rio de Janeiro: MVL/MEC, 1975. p. 47.

7% Cf. FRANCA, Eurico Nogueira. Lorenzo Fernandez. Rio de Janeiro: Oficinas Graficas da Livraria Francisco
Alves, 1950.

" Idem, ibidem, p. 57.
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Isaias Savio e publicadas pela Ed. Vitale em 1970; Lundu do Imperador (da 6pera O
Chalaga), manuscrito de 1973. Posteriormente, fora do ambito da pesquisa de Turibio
Santos, mas ainda na década de 70, Mignone escreveu Valsa de esquina e Variagoes sobre
o tema ‘Luar do sertdo’ de Catullo da Paixdo Cearense, ambas de 1976 e publicadas pela
Ed. Fermata do Brasil no mesmo ano®’”.

Em 1950, Radamés Gnattali escreveu a Toccata em ritmo de samba n° I, cuja
primeira edi¢do ocorreu em 1990 pela Chanterelle (na colegdo trés Estudos de concerto).
De 1967 sdo os dez Estudos, dedicados a, respectivamente, Turibio Santos, Waltel Branco,
Jodacil Damasceno, Nelson Pilo, Sérgio Abreu, Geraldo Vespar, Antonio Carlos Barbosa
Lima, Darcy Villa Verde, Eduardo Abreu e Garoto (Anibal Augusto Sardinha); e de 1968 ¢
a Danca brasileira, dedicada a Laurindo Almeida; ambas editadas, primeiramente, pela
Brazillianze Music em 196877,

Em 1944, Camargo Guarnieri escreveu o Ponteio, dedicado ao violonista uruguaio
Abel Carlevaro e publicado pela Ed. Ricordi Brasileira em 1978. A Valsa-choro [n° 1],
dedicada ao filho do compositor, Mério Viotti Guarnieri, ¢ de 16/02/1954, tendo sido
publicada pela Ed. Ricordi Brasileira em 1978; e de 1958 ¢ Estudo n° I, dedicado a Isaias
Savio e publicado na Antologia per chitarra pela Ed. Ricordi Italiana em 19617,

Guerra-Peixe escreveu a colecdo e trés Pegas para violao (1. Ponteio, 2. Acalanto e
3. Choro), “compostas especialmente e dedicadas a Mozart de Aratjo, um dos raros
homens, do Brasil, que admitem investigagdo musical”, em 1946, publicando-a em 1948
sob o titulo Suite (1. Ponteado, 2. Acalanto e 3. Choro) pelo Servigo de Documentagdo
Musical do Conselho Federal da OMB. Somente durante a segunda metade da década de

60, Guerra-Peixe torna a escrever para violdo: Ponteado (‘“toque de viola dos cantadores

72 Cf. BORGES, Jodo Pedro. O violdo na obra de Francisco Mignone. In: MARIZ, Vasco (Org.). Francisco
Mignone. Rio de Janeiro: Funarte, Editora Universidade do Estado do Rio de Janeiro, 1997, p. 191-195.

7 Cf. RADAMES GNATTALI. Catélogo Digital Radamés Gnattali. Rio de Janeiro, 2005. 1 CD-ROM

7% Cf. VERHAALEN, Marion. Camargo Guarnieri. Sio Paulo: Editora da USP/Imprensa Oficial, 2001. p. 366-
369.
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nordestinos, original do autor”), de 1966 (fragmento da trilha sonora do filme Riacho do
Sangue: 0 povo nordestino entre a tirania dos coronéis e o fanatismo religioso, de 1965,
dirigido por Fernando Policarpo de Barros e Silva), posteriormente, intitulado Prelddio n°
5: Ponteado nordestino. A Sonata (1. Allegro, 2. Larghetto e 3. Vivacissimo), dedicada a
Turibio Santos, € o Prelidio n® 1: Lua cheia, dedicado a Léo Soares, ambos de 1969,
foram revisados para publicagdo em, respectivamente, 1984, pela Ed. Vitale, e 1973 pela
Ed. Arthur Napoledo. No ano de 1970, Guerra-Peixe escreveu o Prelddio n° 2: Isocronia
(em forma de estudo), dedicado a Geraldo Vespar, o Preltdio n® 3: Danc¢a negra, dedicado
a Silvio Serpa Costa, e o Preltdio n° 4: Canto do mar, dedicado a Waltel Blanco, que,
acrescidos aos de n° 1 e n® 5, foram publicados, em 1973, pela Ed. Arthur Napoledo

275 .
" Em 1979, Guerra-Peixe escreveu sete

(Gnicos distribuidores: Fermata do Brasil)
numeros da colegdo de dez Ludicas (1. Fantasieta, 2. Dan¢a fantastica, 3. Organum
acompanhado, 4. Berimbau, 5. Modinha, 6. Ponteado com ligaduras e 7. Dialogo),
dedicadas a Nélio Rodrigues e publicadas pela Ed. Vitale no mesmo ano”’®.

Consideramos que a men¢do ao nome de Cldudio Santoro ¢ um lapso cometido por
Turibio Santos. O compositor escreveu para violdo somente na década de 80: Prelddios n°
1 e n® 2, dedicados a Turibio Santos, e Estudo n°® 1, dedicado a Geraldo Ribeiro, de 1982; e
Fantasia Sul América, dedicada a Eustaquio Grilo, de 1983; todas publicadas pela Ed.
Salvat®”’.

Antes da Ritmata, de 1974, dedicada a Turibio Santos, comissionada pela Divisao

de Difusdo Cultural do Itamaraty e publicada pela Max Eschig em 1975, Edino Krieger

"> Em 1968, a Ed. Fermata do Brasil adquiriu o catilogo da Ed. Arthur Napoledo, passando a atuar como tinico
distribuidor do mesmo (MARCONDES, Marcos Anténio. Op. cit., v. 1, p. 357). Doravante, consideramos a
colegdo completa dos cinco Prelidios uma obra tinica e datada de 1973, ano em que os mesmos foram revisados
para a edicdo.

7 Cf. VETROMILLA, Clayton. Introdugdo & obra para violdo solo de Guerra-Peixe. 2002. Dissertagio
(Mestrado em Musica) — Programa de Pos-Graduag@o em Musica, Universidade Federal do Rio de Janeiro.

"7 Cf. MARIZ, Vasco. Claudio Santoro. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira/IBAC, 1994. p. 102.
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escreveu para violdo um Preludio, de 1956, dedicado a seu pai, Aldo Krieger278. Tal obra
veio a ser publicada pela Ed. Jorge Zahar no ano 2000.

Durante a década de 70, depois de Momentos n° 1 - Opus 41 n° 1, de 1974,
dedicada a Turibio Santos, comissionada pela Divisao de Difusdo Cultural do Itamaraty e
publicada pela Ed. Max Eschig em 1975, Marlos Nobre escreveu para violdo outras trés
pecas. Sdo elas: Momentos n° 2 - Opus 41 n° 2, de 1975, dedicada a Turibio Santos e
publicada pela Ed. Max Eschig em 1980; Momentos n°® 3 - Opus 41 n° 3, de 1978,
dedicada a Turibio Santos, comissionada por The Guitar Society of Toronto, Canada, e
publicada pela Max Eschig em 1981; ¢ Homenagem a Villa-Lobos - Opus 46, de 1977,
dedicada a Dagoberto Linhares, obra imposta aos finalistas do XXI International guitar
competition, Radio France, Paris, ¢ publicada pela Ed. Tonos em 19797

Almeida Prado, durante a década de 70, escreveu duas obras para violdo. Sdo elas:
Portrait (1. Visao interior, de 1972, e 2. Visdo exterior, de 1975), dedicada ao violonista
brasileiro rsdicado na Europa, Dagoberto Linhares e publicada pela Ed. Tonos em 1979, e
Livro para seis cordas, de 20/07/1974, dedicada a Turibio Santos, comissionada pela
Divisdo de Difusdo Cultural do Itamaraty e publicada pela Ed. Max Eschig em 1975,

Uma matéria publicada em 08 de novembro de 1976 contou com a colaboragdo de
personalidades do mundo violonistico nacional, os professores Isaias Savio e Henrique
Pinto e os instrumentistas Barbosa Lima e Turibio Santos, para esbo¢ar um painel da
presenca do violdo na musica erudita brasileira contemporanea: “Findo o preconceito, o
Brasil tem os melhores mestres e intérpretes, juntamente com Uruguai e Argentina, €
composi¢des que enriquecem o repertorio”. Depois de parafrasear o capitulo “A licdo de

violdo” do livro Triste fim de Policarpo Quaresma, o autor da reportagem observa que, a

*” Cf. DUARTE, John Willian. Contracapa de Marcelo Kayath, guitar. Hyperion, 1986.

*”® Cf. NOBRE, Marlos. Home Page. Disponivel em < http://marlosnobre.sites.uol.com.br/>. Acesso em: 20 mar.
2008.

%0 Cf. SCARDUELLI, Fabio. A obra para violdo solo de Almeida Prado. 2007. Dissertagio (Mestrado em
Musica). Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas.
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época do romance de Lima Barreto, no inicio do século XX, seria impossivel prever que
um instrumento “de obscuras origens” como o violdo pudesse “[tomar] as ruas e saldes,
botecos e salas de concerto, chegando a desbancar — sobretudo depois da bossa-nova — o
famigerado primeiro lugar dos pianos no ensino particular e de conservatdrios”. No pais, o
violao adquiriu “uma expressdo decisiva” ao incorporar a tradi¢do da musica popular e
conduzi-la “ao status de arte culta”. Além disso, “a presen¢a cada vez mais numerosa de
grandes violonistas nacionais em concertos € concursos no exterior’ € o crescimento
consideravel no niimero de matriculas nos cursos de violdo popular e erudito oferecidos
por Conservatorios sdo os aspectos que mais contribuiram para reconsiderar o contexto de
atuagdo do instrumento.

Ainda segundo o autor da reportagem, a técnica do violdo moderno veio para a
América do Sul durante a década de 20, trazida pelos renomados violonistas espanhois
Miguel Llobet (1878-1938) e Andrés Segdvia (1893-1987), porém foi somente em 1931,
por intermédio de Isaias Sdvio, que a mesma comegou a ser definitivamente implantada.
Consultado pelo reporter, Savio afirma que quando chegou ao pais “ninguém tocava violdo
por musica, ndo havia programas, ndo se publicavam musicas. Canhoto (Américo
Jacomino) era o grande violonista da época, mas nunca se falara em violdo classico”. Por
outro lado, na avaliagdo do autor da matéria, o professor “encontrou um terreno fértil para

trabalhar’;

Trazido ao Brasil pelos jesuitas, o violdo, sob a forma precursora da vihuela, desde
logo fora adotado pelas varias etnias. Apenas era um instrumento popular, restrito a
musicalidade dos homens humildes, amantes de modinhas, valsas, serestas. Som de
rua, expressdo boémia, s6 podia opor-se aos saraus de gente fina, onde se
recitavam poesias entre arias e nimeros variados de piano. Para os violonistas
como Donga [(Ernesto Joaquim Maria dos Santos)], Jodo Pernambuco [(Jodo
Teixeira Guimardes)], Quincas Laranjeiras [(Joaquim Francisco dos Santos)], o
Rio de Janeiro reservava um lugar especial, o boteco Cavaquinho de Ouro [Rua da
Carioca, 44, Centro], onde frequentemente se reuniam para improvisar e tocar
juntos.

Afinal nés ndo estdvamos muito atrasados na matéria, em relagdo a Europa.
Também 14 a principal expressdo violonistica era popular e s6 no século XIX
ganhava lugar nos concertos cultos, revivendo um repertorio que nao lhe era
proprio, mas vinha da tradicdo do alatde ou entdo consistia em transcrigoes,
enriquecendo-se aos poucos com pegas originais, obtidas de compositores



106

contemporaneos gragas a insisténcia dos violonistas do periodo. O que se repete
ainda hoje. Francisco Mignone, por exemplo, escreveu [os doze Estudos] para
violdo por sugestdo de Barbosa Lima. Almeida Prado, Edino Krieger ¢ Marlos
Nobre [que escreveram, respectivamente, Livro para seis cordas, Ritmata e
Momentos n° 1] aceitaram desafio semelhante, proposto por Turibio Santos, outro
de nossos grandes instrumentistas e divulgador do violdo™'.

Finalizando a reportagem, o jornalista propde uma questdo: adotado pela indistria
cultural e, ao mesmo tempo, pelas salas de concerto, poderia o violdo perder sua
caracteristica mais marcante, ou seja, a popularidade?”® Para responder a tal pergunta,
examinamos aspectos do livro Histdria do violdo, publicado por Norton Dudeque vinte
anos apds Heitor Villa-Lobos e o violdo, de Turibio Santos, e do livro Musica
contemporanea brasileira para violdo, escrito em 1998 por Moacyr Teixeira Neto.

No ultimo capitulo de Historia do violao, “O violao no século XX”, subse¢do “O
repertorio segoviano”, entre outros compositores que escreveram e dedicaram obras a
Andrés Segovia, Norton Dudeque aborda a produgdo de Heitor Villa-Lobos. Mais adiante,
na subse¢do “O violdo nas Américas” do mesmo capitulo, o pesquisador dedica um
subitem para “O violdo no Brasil”, onde trata da chegada do instrumento ao pais; das
personalidades que comecaram a “cultivar o instrumento de uma maneira séria” e dos
compositores “na linha da musica popular”; apresentando também um resumo da trajetdria
de pedagogos e intérpretes do século XX para, finalmente, citar obras relevantes do
repertdrio para violdo solo, conjunto de camara e concertos com orquestra. O autor
evidencia a presen¢a de trés subgrupos: dos “compositores na linha da musica popular”,
dos compositores eruditos, ndo nomeados como tal, e dos compositores violonistas da
atualidade, ndo nomeados como tal. No primeiro subgrupo, Dudeque inclui Jodo
Pernambuco (Jodo Teixeira Guimaraes, 1883-1947), Canhoto (Américo Jacomino, 1887-
1928), Garoto (Anibal Augusto Sardinha, 1915-1955) e Dilermando Reis (1917-1977),

assim como também Egberto Gismonti (n. 1947) e Paulo Bellinati (n. 1950). Depois, em

! VIOLAO: Das serestas boémias aos concertos. Visdo, Sdo Paulo, 08 nov. 1976, p. 120-123.
2 Idem, ibidem, p. 123.
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separado, o estudioso passa a tratar de compositores cuja trajetéria esta associada a musica
erudita brasileira (Camargo Guarnieri e Marlos Nobre, por exemplo), aparecendo,
finalmente, personalidades ligadas ao repertorio violonistico em particular (Giacomo
Bartolini e Paulo Porto Alegre, por exemplo), ou seja, compositores e instrumentistas cuja
produgio destina-se quase que exclusivamente ao violdo (quadro 3)**°.

No subitem “A obra de Heitor Villa-Lobos”, Teixeira Neto comenta cada uma das
pecas para violao escritas pelo compositor das Bachianas brasileiras, apontando-as como
referencia fundamental para o desenvolvimento da linguagem violonistica da musica do
século XX**. Para finalizar, em “A década de 1970: compositores precursores”, o autor
destaca, as colegcdes de doze e dez Estudos escritas por, respectivamente, Francisco
Mignone e Radamés Gnattali, bem como os cinco Preludios, de Guerra-Peixe. Depois de
situar os compositores dentro das correntes estéticas nacionalistas, conforme a
classificacdo de Vasco Mariz em Histdria da musica no Brasil. Teixeira Neto afirma que
devemos “O ressurgimento da moderna composi¢do nacional e, em conseqiiéncia, a
abertura para novos valores da composi¢do para violdo no Brasil, apos Villa-Lobos”, a tal
producdo ndo sendo possivel encontrar o “registro de obras significativas dentro do periodo
de 1975 a 19797, com exce¢do de “algumas experiéncias de composicdo de vanguarda
paulista”, das quais destaca os Prelldios para violdo (1975/1976), de Aylton Escobar,

99285

todos eles “descritivos e aleatorios inspirados em pesquisas eletroactsticas”™ . Aqui,

detectamos dois lapsos cometidos por Teixeira Neto.

*** DUDEQUE, Norton Eloy. Histdria do violdo. Curitiba: Ed. da UFPR, 1994. p. 101-106.

*** TEIXEIRA NETO, Moacyr Garcia. Msica contemporanea brasileira para violdo. Vitéria: Gréfica e Editora
Al, 2000. p. 8-13.

**3 Idem, ibidem, p. 19.
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Quadro 3. Lista contendo ano da composi¢ao, titulo, nome do compositor, ano da
edicdo, nome da editora e nome do dedicatario das pecas compiladas por Norton
Dudeque, que foram escritas para violdo até o ano de 1979 por compositores eruditos
brasileiros.

Ano | Titulo Compositor Edicdo | Editora Dedicatéria
1944 | Ponteio Camargo 1978 Ricordi Brasileira | Abel Carlevaro
Guarnieri
1950 | Toccata em Radamés 1990 Chanterelle -
ritmo de samba | Gnattali
n°1
1954 | Valsa choro Camargo 1978 Ricordi Brasileira | Mario Viotti Guarnieri
Guarnieri
1958 | Estudon®l Camargo 1961 Ricordi Italiana Isaias Savio
Guarnieri
1958 | Danca Radamés 1968 Brazillianze Laurindo Almeida
brasileira Gnattali Music
1967 | Estudos Radamés 1968 Brazillianze Turibio Santos, Waltel
Gnattali Music Branco, Jodacil Damasceno,
Nelson Pild, Sérgio Abreu,
Geraldo Vespar, Barbosa
Lima, Darcy Vilaverde,
Eduardo Abreu e Garoto
1970 | Estudos Francisco 1973 Columbia Music | Barbosa Lima
Mignone Company
1972 | Estudos Carlos Alberto | 1977 Columbia Music | Barbosa Lima
Pinto Fonseca Company
1974 | Livro paraseis | Almeida Prado | 1975 Max Eschig Turibio Santos
cordas
1974 | Momentos n°1 | Marlos Nobre 1975 Max Eschig Turibio Santos
1974 | Ritmata Edino Krieger | 1975 Max Eschig Turibio Santos
1975 | Momentos n° 2 | Marlos Nobre 1980 Max Eschig Turibio Santos
1975 | Sighs Jorge Antunes | 1976 Zimmermann -
1977 | Homenagem a Marlos Nobre 1979 Tonos Dagoberto Linhares
Villa-Lobos
1978 | Mini-suite Paulo Porto 1978 Novas Metas Oscar Ferreira de Souza
Alegre
1978 | Momentos n°3 | Marlos Nobre 1981 Max Eschig Turibio Santos
1978 | Ponteio e Pires de 1979 Vitale -
Toccatina Campos
1978 | Repentes Pedro Cameron | 1979 Vitale -
1978 | Suite quadrada | Nestor de 1979 Vitale Luis Augusto Milanesi e
Hollanda Monika Nuffer
Cavalcanti
1978 | Verdades Mércio Cortes | 1980 Vitale -
1979 | Eliptica Giacomo 1980 Novas Metas Elvira Mugia
Bartoloni
1979 | Ditirambo Giacomo 1979 Ricordi Brasileira | Paulo Porto Alegre
Bartoloni
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Em primeiro lugar, os Estudos para violdo de Radamés Gnattali foram escritos em
1967 portanto, rigorosamente, ndo deveriam fazer parte de um conjunto de obras
pertencentes a década de 70. O segundo lapso cometido ¢ a mengao aos Preludios de
Aylton Escobar. Na pesquisa realizada até o presente momento, encontramos apenas um

tinico Prelddio, para violdo solo, de autoria de Escobar™’

, no qual ndo hé indicios de
aspectos descritivos, elementos de aleatoriedade ou inspiragdo em pesquisas
eletroactsticas, conforme sugerido por Teixeira Neto. Por outro lado, podemos, de fato,
encontrar tracos deixados pelas obras de Mignone e Guerra-Peixe quando de seu
langamento.

A génese dos Estudos de Mignone remete ao encontro entre 0 compositor € o
violonista Barbosa Lima®®® durante o 11 Seminario internacional de viol&o [promovido pela
Faculdade de Musica] Palestrina, ocorrido em julho de 1970, em Porto Alegre, RS.
Idealizado pelo professor Antonio Crivellaro, a citada edi¢do do evento teve a coordenagado
de Isaias Séavio, que, na ocasido, era professor de Barbosa Lima, e, como convidado de
honra, Francisco Mignone. Ao comentar a primeira gravagdo integral do ciclo completo,

Mignone relata que, depois de um concerto, encontrou Barbosa Lima e este lhe solicitou

dedicar obras para violdo:

De pronto, prometi, entusiasmado pela solicitagdo, de pensar seriamente em
atendé-lo. E, ao regressar ao Rio, de um jato, compus quatro estudos que,
imediatamente, remeti ao Barbosa Lima. Este gostou e gabou as obras e [0 fez]
com tal calor que me estimulou a escrever mais oito estudos. E, com isso, tenho a
plena certeza e convicgdo que enriqueci o patrimonio da literatura violonistica
brasileira que, excluindo a obra genial de Villa-Lobos, era muito pobre e
insignificante e, no mais das vezes, baseada em arranjos ou transcrigoes.

% GNATTALI, Radamés. Estudos (1967). Heidelberg: Chanterelle, 1988.

* ESCOBAR, Aylton. Preltdio (1963). Sao Paulo: Novas Metas, 1981.

** Violonista e professor, Anténio Carlos Barbosa Lima (n. 1944) estudou com Theodoro Nogueira, tendo
gravado seu primeiro disco, Dez dedos magicos, em 1958. Barbosa Lima fez sua primeira turné pela América
Latina em 1960 e, em 1963, “buscando maior identificagdo com os temas brasileiros”, comegou a estudar viola
de dez cordas, gravando o disco Viola brasileira. Em 1967, estreou nos Estados Unidos e, em 1968, foi obteve o
primeiro prémio no Concurso Internacional de Orense, Espanha. Nos Estados Unidos, gravou um disco com
obras de Domenico Scarlatti. Em abril de 1971, estreou na Inglaterra (Queen Elizabeth Hall, Londres) e, em
1974, na Franca (VI Semaine internationale de guitare realizada no Théatre de la Ville, Paris). Foi professor
convidado na Universidade Carnegie-Mellon, Pittsburgh, Estados Unidos (Idem, Ibidem, v. 1, p. 416).
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Villa-Lobos indiscutivelmente deu ao violdo novas e insuspeitadas possibilidades.
E ¢ justamente pensando nisso que, relendo e estudando Villa-Lobos, me propus
ampliar e especular ainda mais as possibilidades do mais romantico dos
instrumentos de corda. Cada Estudo, por mim escrito, tem uma peculiaridade
técnica que permite ao executor o emprego de todos os seus recursos artisticos
interpretativos. S@o esses predicados que Barbosa Lima aplica e desfruta com

grande maestria e, sobretudo, admiravel autoridade. Como autor ndo poderia

desejar maior e melhor intérprete. Muito obrigado™.

Para o critico Jodo Marcos Coelho os Estudos formam entre si dois subgrupos: no
primeiro estdo as cangdes langorosas, nas quais a vinculagdo com a musica popular aparece
de maneira clara e “revestida de fatura excelente”; no segundo, os scherzi saltitantes, os
temas rapidos, por exemplo, os Estudos n® 4 ¢ n® 6, nos quais o compositor alcanga um
colorido e sequéncias harmodnicas admiraveis, realizando um contraponto “entre a eterna
sincope nacionalista — neste caso, ao menos, naturalmente integrada a obra — e pinceladas

, . . 290
neoclassicas, lembrando muito os arabescos barrocos”

. Para Eurico Nogueira Franca, os
Estudos se situam entre as mais relevantes contribui¢des de Mignone para violdo:
“formularios de dificuldades técnicas violonisticas ndo s3o menos notaveis pelas belezas
que encerram”’".

Ao comentar a obra de Guerra-Peixe, Teixeira Neto afirma que, com exce¢dao do
PrelGdio n° 2, fragmento da trilha sonora do filme O diabo mora no sangue (1967), de

292 .
772, Para Eurico

Cecil Albery Thiré, todos os outros “evocam cenas regionais brasileiras
Nogueira Franga, os cinco Preltdios expressam dominio do métier e o auténtico
nacionalismo alcangado por Guerra-Peixe através da pesquisa sobre o folclore brasileiro
realizada, por exemplo, em estados do Nordeste e na regido de Sio Paulo®”.

No panorama apresentado, Teixeira Neto inclui ainda uma referéncia aos

“compositores da vanguarda paulista”. Embora o autor ndo tenha especificado qual o

¥ MIGNONE, Francisco. Contracapa de Barbosa Lima interpreta 12 Estudos para violdo de Francisco
Mignone. Philips, 1978.

% COELHO, Jodo Marcos. O violdo do povo, longe do povo. Folha de So Paulo, Sio Paulo, 14 out. 1978, p.
27.

*! FRANCA, Eurico Nogueira. Festival Villa-Lobos. Rio de Janeiro, 1980. p. 17.

*2 TEIXEIRA NETO, Moacyr Garcia. Op. cit., p. 19.

% FRANCA, Eurico Nogueira. Op. cit., p. 20.
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corpus examinado, deduzimos tratar-se da producdo violonistica de membros do grupo
Musica Nova, ou seja, Gilberto Mendes, Willy Corréa de Oliveira e Rodolfo Coelho de
Souza, por exemplo®”*. Dessa maneira, dentre as “experiéncias” mencionadas por Teixeira
Neto, figuraria, certamente, o Estudo n°® 1, de Rodolfo Coelho de Souza, visto que as obras

> ¢ Willy Corréa de Oliveira®® sio

para violdo de, por exemplo, Gilberto Mendes
posteriores a 1979. Segundo Terezinha Prada, o Estudo n° 1*°7 foi estreado no Festival
Mausica Nova, realizado na cidade de Santos, SP, no ano de 1977, sendo uma obra
emblematica, por conter procedimentos caracteristicos da linguagem defendida pelo grupo,
entre eles, a indefini¢do tonal, o uso de quartos de tom, o uso de objetos, por exemplo, uma
régua para friccionar as cordas do violdo, a teatralidade e a relativa liberdade de escolha
por parte do(s) intérprete(s), visto a obra admitir multiplas versdes, além de “para solo de
violao™*®,

Entre a producdo selecionada por Teixeira Neto que apresenta “novas e ousadas
pesquisas composicionais” figura a Ritmata, de Edino Krieger™’. Segundo Luiz Heitor
Corréa de Azevedo, Ritmata possui o carater de uma tocata, entremeada por uma cadéncia,
e aponta para a diversidade de efeitos sonoros pouco usuais no violdo, como a sucessao
rapida de notas repetidas ou ndo, emprego da percussdo, contra o braco ou a tampa

300

harmoénica do instrumento, bem como contra as cordas elas mesmas™ . Para Eurico

Nogueira Franga, a Ritmata, gracas a diversidade ritmica e aos recursos timbristicos, “foge

*** TEIXEIRA NETO, Moacyr Garcia. Op. cit., p. 21-22.

> Ou seja, Preltdio e Quasi una passacaglia, ambas de 2001, dedicadas a Julio Cézar Saucedo Marino e
publicadas pela Sistrum Edi¢cdes Musicais no mesmo ano (CIPRIANO, Luis Alberto Garcia. Quase uma suite
pos-moderna. In: SIMPOSIO DE VIOLAO DA EMBAP, II. 2008. Curitiba. Anais... Curitiba: Embap, 2008. p.
90-108. Disponivel em:
<http://www.embap.pr.gov.br/arquivos/File/simposio/violao2008/pdf/03-luis_ciprino.pdf>. Acesso em: 20 abr.
2009).

*° Ou seja, Que trata de Espafia, de 1993 (APRO, Flavio. Formulagdes em torno dos elementos técnicos e
expressivos da obra ‘Que trata Espanha’. Per Musi. Belo Horizonte, v. 8, 2003. p. 94-103).

7 SOUZA, Rodolfo Coelho de. Estudo n° 1. Sdo Paulo: Novas Metas, 1981.

** PRADA, Terezinha Rodrigues Soares. 2006. A utopia no horizonte da muisica nova. Tese (Doutorado em
Historia Social) - Universidade de Sao Paulo. p. 123.

* TEIXEIRA NETO, Moacyr Garcia. Op. cit., p. 21-22.

3% CORREA DE AZEVEDO, Luiz Heitor. Contracapa de Musique brésilienne. Erato, 1976.
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dos aspectos tradicionais do violdo, para pesquisar e seguir, com inequivoca emocao do
. . 301 ;. . . . .
ouvinte, caminhos novos™ . O proprio Edino Krieger afirma que, inicialmente, a Ritmata

se intitulava Tocata, numa referéncia a pulsacao ritmica da musica de Sergei Prokofiev:

Em certo periodo, a musica contemporanea apresentou uma tendéncia as estruturas
amorfas e maquinais do dinamismo ritmico, que sempre representam, para mim,
uma necessidade organica. Ritmata comega por uma introdugdo baseada em sons
percutidos sobre as cordas do violdo, uma experiéncia nova em minha musica e
pouco utilizada na época. Em seguida, um motivo melddico ¢é introduzido,
anunciando a ideia de pulsagdo, que ¢ a célula geradora de toda a pega. Os sons
percutidos sdo igualmente utilizados na seccdo central, mais lenta; o ritmo

percussivo sobre a caixa de ressonancia do instrumento ¢ utilizado, na parte final,

para reforgar o carater ritmico da obra®*’.

No decorrer de sua pesquisa, mas fora do ambito da década de 70, Teixeira Neto
menciona outras duas obras que, a rigor, juntamente com a Ritmata, fazem parte de um
mesmo conjunto: Momentos n° 1, de Marlos Nobre, e Livro para seis cordas, de Almeida
Prado. Ritmata, Momentos n° 1 e Livro para seis cordas possuem sua génese associada ao
violonista Turibio Santos, tendo sido comissionadas pela Divisao de Difusdo Cultural do
Itamaraty, publicadas pela editora francesa Max Eschig (cole¢@o Turibio Santos, v. 9, v. 10
e v. 14, respectivamente) e gravadas em disco por um selo internacional, na interpretagdo
do proprio destinatario (Musique brésilienne, 1976). Conforme Luiz Heitor Corréa de
Azevedo, Marlos Nobre escreve “obras poderosas e incontestavelmente originais”, entre

elas, Momentos n° 1. Para Luiz Heitor, na citada pega, Marlos Nobre

explora profundamente a pesquisa sobre as possibilidades sonoras do violdao e nos
da uma peca forte, as vezes fogosa, na qual o intérprete deve tocar empregando
técnicas cheias de armadilhas e pouco ortodoxas, que o obrigam, por exemplo, a
modificar a afinagdo do instrumento ou a jogar abruptamente as cordas contra a

escala do brago do instrumento. Mas o efeito é sempre recompensador’®’.

Eurico Nogueira Franca também coloca Marlos Nobre entre os compositores mais
destacados no panorama da musica brasileira contemporanea. Para Nogueira Franga, ele ¢

dono de uma obra de vulto, na qual o violdo foi contemplado com pegas significativas e de

**' FRANCA, Eurico Nogueira. Contracapa de Festival Villa-Lobos 1980. MEC/SEAC/Funarte/MVL, 1981.
*2 KRIEGER, Edino. Ritmata. Disponivel em:
<http://www.gharecords.com/asp/shopping_2.asp?lang=fr&cd=126.049>. Acesso em: 12 mai. 2009.

3% CORREA DE AZEVEDO, Luiz Heitor. Op. Cit.



113

escrita versatil, tais como os Momentos n° 1 a n° 3 e a Homenagem a Villa-Lobos, sendo
Momentos n° 1 “francamente avang¢ado, como escritura, com sinais graficos inovadores
que, dentro da violéncia e dos contrastes de dindmica, deixam margem a procedimentos
aleatdrios. A significacdo dos sinais, quer de dindmica quer de agogica, ¢ indicada ao
executante™"*,

Vasco Mariz destaca o apre¢o com o qual Marlos Nobre trata o violdo,
“instrumento que era o de seu pai” e afirma que o compositor “Maneja o violdo com
seguranca e desenvoltura, tirando dele sonoridades que ndo se esquecem com facilidade” e
situando Momentos n° 1 a n° 3 e Homenagem a Villa-Lobos numa “terceira etapa de
criagdo” na qual o compositor “demonstra uma integra¢do dos processos politonais e ja
notavel evolugdo de maturidade™*. O critico Mauricio Quadrio, ao comentar a primeira
gravacao de Momentos n° 1 e n° 3, por Sérgio Assad, e Momentos n° 2 e n° 4, por Odair
Assad, considera que a obra para violdo de Marlos Nobre ¢ clara, espontanea e expressiva.

Quadrio aponta que o elemento comum entre os Momentos ¢ o fato de comegarem todos

com a nota Mi (6 corda do violdo), sendo que Momentos n° 1
comega com o pizzicato rebatido da nota mi grave [6* corda do violdo], em
sonoridade que se aproxima com a de um imenso berimbau. O clima alterna forga e
dogura, extrema concisdo dos elementos musicais, organicidade no
desenvolvimento das ideias expostas. A ressaltar os efeitos de ressonancias, de

harménicos e, por exemplo, a afinacdo da nota Mi baixando ao Ré grave em plena
~ . . . 306
execucao, efeito usado como elemento musical integrante da pega™ .

Conforme Marlos Nobre, Momentos ¢ uma série projetada para conter um total de
doze niimeros, porém até a presente data inclui apenas Momentos n° 4 - Opus 54, dedicado
a Turibio Santos e publicado pela Ed. Max Eschig em 1984, composi¢do concluida em

1982. O compositor explica que Momentos n° 1 foi escrito amaneira de uma Abertura,

% FRANCA, Eurico Nogueira. Festival Villa-Lobos. Rio de Janeiro, 1980. p. 18-19.
93 MARIZ, Vasco. Op. cit., p. 286-287.
3% QUADRIO, Mauricio. Contracapa de Yanomani: Marlos Nobre. EMI-Odeon, 1982.
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como um prelidio em forma ternaria, no qual os efeitos timbristicos utilizados buscam
recriar o “som transformado do berimbau’.

Antes de apresentar suas considera¢des sobre Livro para seis cordas, Luiz Heitor,
para situar a producdo de Almeida Prado, relembra as palavras do musicologo portugués
Bernardo Valentim Moreira de Sa (1853-1924), segundo as quais o aspecto mais
representativo da linguagem musical brasileira ¢ o lirismo. Conforme o critico, além do

refinamento quanto a forma, Livro para seis cordas revela ser “uma obra dominada pela

efusdo lirica, espontanea e generosa, que atinge todos que a escutam”:

Por outro lado, uma escritura sonora, um planejamento de uma logica implacavel,
comanda toda a estrutura da obra, baseada na repeti¢do de um mesmo som ao qual
se juntam posteriormente dois outros formando uma célula cromatica. Memoria
(Mémoire), como seu titulo indica ¢ a recapitulagdo do Discurso (Discours), ao
passo que Meditacdo (Méditation) introduz uma diverséo elegiaca, toda mantendo

o principio da célula cromatica (aqui de quatro notas). A obra se toca sem

: ~ 308
Interrupgao™ .

Posteriormente, em entrevista concedida ao pesquisador Fabio Scarduelli’”,
Almeida Prado afirma que o titulo “Livro” foi utilizado porque se trata de uma suite, da
mesma maneira que o Livro sonoro para quarteto de cordas, de 1972, e, portanto, decorre
“de uma necessidade de ndo pensar na forma sonata”. Na mesma oportunidade o
compositor observou que Livro para seis cordas, de 20 de julho de 1974, antecipa em
alguns dias a obra Cartas celestes, para piano, de dois de agosto do mesmo ano, uma de
suas obras mais emblemadticas, explicando também que a expressdo “para seis cordas” ¢é
uma referéncia ao namero de cordas do violdo®'’.

Teixeira Neto, finalmente, faz referéncia as obras premiadas no Concurso INM-

Vitale, realizado em 1978/1979 sob o patrocinio do INM, em parceria com a Ed. Vitale:

%7 NOBRE, Marlos. MUsica contemporanea. Rio de Janeiro: Radio MEC, 10/05/2003.

3% CORREA DE AZEVEDO, Luiz Heitor. Op. cit.

% O pesquisador Fabio Scarduelli considera que Livro para seis cordas foi concebido de maneira a negar
padrdes preestabelecidos, ou seja, segue um recurso “amplamente difundido entre os autores da vanguarda
europeia do pos-guerra, chegando com forga na década de 1970”. Ainda segundo Scarduelli, em Discurso, por
exemplo, ha um processo de expansdo harmonica presente também em Cartas celestes n° 1, para piano, escrita
por Almeida Prado pouco depois (SCARDUELLI, Fabio. A obra para violdo solo de Almeida Prado. 2007.
Dissertacdo (Mestrado em Musica). Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas. p. 9).

19 Cf. Idem, ibidem, p. 13.
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Repentes, de Pedro Cameron; Suite quadrada, de Nestor de Hollanda Cavalcanti;
Divagac0es poeticas, de Amaral Vieira; Introdugdo, Ponteio e Toccatina, de Lina Pires de
Campos; ¢ Verdades, de Marcio Cortes. Para o autor, tal repertoério possui como
caracteristica a tendéncia ao “[afastamento] dos moldes nacionalistas, que tanto

23 por tratar-se do foco de

interessaram aos grandes compositores no inicio da década
interesse do presente trabalho, aspectos gerais do Concurso INM-Vitale, assim como
também da maneira como o repertorio foi acolhido pela critica, serdo discutidos em
separado, posteriormente.

O repertorio violonistico até aqui examinado, em grande parte, reproduz as mesmas
questdes relativas a producdo e circulacdo da musica erudita contemporanea. Entre elas a
concomitancia de geragdes em disputa por afirmar suas convicgdes estilisticas. Por
exemplo, compositores ligados a tradi¢do da musica erudita brasileira representada pela
estética nacionalista, entre os quais os renomados Mignone e Guerra-Peixe. Mas também
compositores ligados a renova¢do da musica erudita brasileira representada pela estética
vanguardista, entre os quais ndo sé os renomados Krieger, Nobre e Prado; bem como
compositores novos, entre os quais Coelho de Souza e os premiados do Concurso INM-
Vitale, ainda que nesse grupo houvesse a presenga de nomes como Lina Pires de Campos,
na ocasido com 60 anos de idade e dona de um estilo composicional notoriamente
nacionalista.

Ao mesmo tempo, o trindmio obra/edi¢do/grava¢do, ou, em outras palavras, a
relacdo entre a producdo/génese e a difusdo/circulacio do repertorio € um dos aspectos que
devem ser considerados com igual relevancia para o estudo do periodo. Entre os diversos
fatores que explicam a auséncia de informacdes contemporaneas a respeito da eventual

repercussdo de certas obras aqui localizadas, devemos considerar o fato de as mesmas nao

*'' TEIXEIRA NETO, Moacyr Garcia. Op. cit., p. 21-22.
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terem sido editadas ou gravadas em long-play. Também o interesse, a disponibilidade e a
capacidade dos violonistas Barbosa Lima e Turibio Santos parece ter proporcionado
circunstancias favoraveis para a maior divulgagdo das obras a eles dedicadas, em ambito
nacional e, principalmente, internacional quando da edi¢do, com a supervisdo, digitacdo
e/ou reviséo pelos respectivos instrumentistas, e da gravacdo em discos langados no Brasil
e na Europa.

Moacir Teixeira Neto esboca a tentativa de agrupar as obras escritas para violdo no
Brasil durante a década de 70 em blocos estilisticos coerentes. Em linhas gerais, a
organizacdo em trés subconjuntos justifica-se pelos tragos comuns que podemos encontrar
nos compositores quando da adaptacdo de suas proprias convicgdes estéticas a respeito da
musica erudita brasileira as caracteristicas idiomaticas do violdo. Por exemplo, em um
primeiro grupo, o dos compositores nacionalistas, representados por Mignone e Guerra-
Peixe, se evidencia a tentativa de, tendo absorvido aspectos caracteristicos da mdsica
popular e/ou folclérica brasileira, recrid-los segundo as possibilidades técnicas e
expressivas do violdo. Em um segundo grupo, o dos compositores vanguardistas,
representados por Krieger, Nobre e Prado, se evidencia a convicg¢do de poder incluir entre
as possibilidades técnicas e sonoras do violdo procedimentos composicionais utilizados e
consagrados pela musica erudita europeia das décadas mais recentes. Ao terceiro grupo, na
visdo de Teixeira Neto, pertence o repertdrio premiado no Concurso INM-Vitale. Entre o0s
fatores a serem trazidos a consideracdo para situa-lo estdo, certamente, as convicgdes a
respeito da mdsica erudita brasileira que norteavam as instituicdes patrocinadoras, pois é
I6gico esperarmos que, tendo vencido o certame, as obras em aprego constituam uma
amostra significativa da producdo que melhor atendeu as expectativas dos organizadores,

representados pela comissao julgadora.
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Sabemos que o certame foi idealizado como uma maneira de estimular jovens
autores a escrever novas obras para violdo, oferecendo-lhes em troca, além de prémios em
dinheiro, a possibilidade da edicdo e, consequentemente, divulga¢do do repertorio. Ao
mesmo tempo, evidenciamos que a competi¢cdo possuia, entre outros objetivos, fortalecer a
presenca da musica erudita no campo da Cultura Brasileira. A seguir, estabelecemos os
critérios utilizados pela banca, descrevemos as obras premiadas na categoria violdo —
Repentes, de Pedro Cameron (primeiro prémio); Suite quadrada, de Nestor de Hollanda
Cavalcanti (segundo prémio); Divagacgdes poeticas, de Amaral Vieira (terceiro prémio) —,

situando o corpus no campo de produgdo brasileira contemporanea.



CAPITULO 3 - AS OBRAS PARTICIPANTES

Violdo: do latim medieval vidula, viola, em aumentativo
para designar este instrumento de cordas dedilhaveis cuja
caixa de ressondncia lembra o niimero oito. Designa
também a mulher exuberante, de seios fartos e largos
quadris, com cintura fina (SILVA, 2002. p. 462).

Do conjunto formado pelo total de 108 obras inscritas no Concurso INM-Vitale,
dezesseis tiveram sua autoria por nés identificada. Dessa amostragem (dezesseis obras,
quinze compositores), trés — DivagacOes poéticas, de Amaral Vieira, Suite quadrada, de
Nestor de Hollanda Cavalcanti e Repentes, de Pedro Cameron — formam o corpus da
presente reflexdo. Conforme as informagdes obtidas durante a presente pesquisa, no dia 12
de fevereiro de 1979, quando do encerramento do recital de premiacdo das obras para
piano, Marlos Nobre proferiu um discurso, afirmando que uma das principais motivagdes
para realizar o Concurso INM-Vitale foi a constatacdo, por parte dos organizadores, entre
os quais ele mesmo, de que a escrita pianistica brasileira produzida depois da década de 40
passava por um periodo de estagnagdo. De tal ponto de vista, parece plausivel deduzirmos
que, aos olhos da banca que premiou o repertdrio, as obras citadas atenderam as
expectativas quanto ao papel que o repertdrio pianistico deveria cumprir no contexto da
musica erudita brasileira contemporanea.

Pressupondo que a constatacdo a respeito do repertdrio pianistico seja semelhante
aquela relativa ao repertorio violonistico, deduzimos que os organizadores do certame

possuiam nao s6 um conhecimento relativamente amplo da produg¢do violonistica brasileira
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depois da década de 40, mas também do universo das possibilidades técnicas e sonoras do
instrumento ainda a serem exploradas. Tendo situado a trajetoria das personalidades e
instituigdes envolvidas no Concurso INM-Vitale, através do conceito de campo de poder; e
estabelecidas as circunstancias de produgdo e circulagdo do repertdrio que dele participou,
através das nocdes de capital econdmico e capital simbdlico; a seguir, estabelecemos os
critérios utilizados pela banca que julgou as obras inscritas, refletindo sobre o habitus em
torno de uma determinada ideia a respeito de musica erudita brasileira, defendida pelos

patrocinadores da competi¢do, em particular, a respeito do repertorio violonistico.

3.1 Quanto aos critérios utilizados pela banca e pelos criticos

As obras inscritas no Concurso INM-Vitale deveriam atender a trés quesitos
claramente estipulados no Regulamento, os quais condicionavam suas caracteristicas
gerais: cada obra deveria estar designada “para piano” ou “para violdo”, sem associagdo
com outro instrumento ou fita magnética; ser inédita e possuir duragdo aproximada entre
oito e quinze minutos. Quanto ao primeiro aspecto, ndo ha indicios de que tenha havido
qualquer inconveniente. Pressupomos que o fato de ser uma obra inédita implicava em que
os organizadores, como normalmente ocorre, possuiam a expectativa de a mesma ter sido
escrita especialmente para atender aos pré-requisitos explicitados no regulamento da
competicao ou, pelo menos, que tivesse sido recentemente concluida. De tal ponto de vista,
¢ plausivel que o certame trouxesse implicito no bojo de seu titulo a palavra
“contemporanea”, sendo assim definido: 1 Concurso brasileiro de composi¢do de musica
erudita contemporanea para piano ou viol&o.

Quanto ao segundo aspecto, ou seja, que a obra ndo tivesse sido editada, estreada

ou gravada até aquela data, temos indicios conclusivos de que Suite da epopeia brasileira,
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Bambui, Ciclus, Serenada, Verdades, Dirg, Suite mirim, Divagacoes poéticas, Suite
quadrada e Repentes foram compostas especialmente em virtude do certame. Supomos o
mesmo de Tocata, Vértice e In tensa ad tensa, embora nao tenhamos tido oportunidade de
examinar as referidas partituras ou documentos que assim o comprovem. Por outro lado,
Trés pecas, Ciclo e Ponteio e Toccatina (de Introdugdo, Ponteio e Toccatina) foram
escritas por razoes diversas.

No catalogo de obras de Ernest Mahle ndo ha mengdo a Trés pecas'>. Ocorre que a
obra inscrita no Concurso INM-Vitale é uma selegdo de trés nimeros extraidos da Suite (1.
Rapsodia, 2. Passacaglia, 3. Didlogo, 4. Moto Perpétuo, 5. Mondlogo e 6. Ostinato)

313

concluida em 14 de dezembro de 1975° ", que, na ocasido do certame, ou seja, em 1978,

ndo havia sido editada ou estreada. O compositor ndo se recorda de quais movimentos da
Suite foram escolhidos para fazer parte das Trés pecas’*.

A partitura editada de Ciclo informa que a composi¢do data do ano de 1977,
periodo no qual Maria Helena Rosas Fernandes se bacharelou em Composicdo e Regéncia
pela Escola Superior de Musica Santa Marcelina, SP. Tal constatacdo nos leva a crer que
Ciclo foi escrito para cumprir com um dos requisitos para a conclusdo do citado curso e,
posteriormente, inscrita para participar do Concurso INM-Vitale.

O catalogo de obras de Lina Pires de Campos informa que durante o ano de 1977
estava “em preparagio” uma obra para violdo intitulada Ponteio e Toccatina®". Muito
provavelmente, com a finalidade de participar do Concurso INM-Vitale, a autora incluiu

uma Introdu¢do ao diptico. Por um motivo que até o presente momento ndo pudemos

esclarecer, a obra da compositora que veio a ser publicada pela Ed. Vitale consta apenas de

12 MAHLE, Ernest. Catdlogo. Disponivel em: <http://www.empem.org.br/catalogo.pdf>. Acesso em: 12 mai.
2008.

1 Idem. Suite. [Sdo Paulo]: autografo, 1975.

*!* Informagdes prestadas por Maria Aparecida Mahle, esposa de Ernst Mahle. Sio Paulo, julho de 2008.

*1* FERREIRA, Paulo Affonso et al. Compositores Brasileiros — Lina Pires de Campos. Brasilia: Ministério das
Relagdes Exteriores, 1977. p. 10
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Ponteio e Toccatina’'®, enquanto o autégrafo da partitura inscrita no certame contém trés
movimentos: Introdugo, Ponteio e Toccatina®'’.

Da amostra de obras por nos aqui estabelecida, quando a duragdo aproximada
prevista, ndo obtivemos dados sobre Suite da epopeia brasileira, Tocata e Ciclus. Por
outro lado, podemos afirmar seguramente que:

e Na gravacio realizada por Norberto Macedo, Bambui alcanga 8 min 40s°'®.
e O autografo de Serenada inclui a duracdo de cada peca (“1. Abordagem / 2 min

40s; 2. Agreste / 2 min 40s; 3. Alento / 2 min 10s; 4. Berimbau / 2 min 10s; e 5.

Reminiscéncia / 3 min™*"")

, que assim alcanca 12 min 40s.

e Na gravacdo realizada por Sonia Maria Vieira, In tensa ad tensa alcanga 11 min
4557,

e Na gravacdo realizada por Edelton Gloeden, Introdugéo, Ponteio e Toccatina (1.
Introducao / 1 min 05s, 2. Ponteio / 3 min 07s, e 3. Toccatina / 1 mim 53s) alcanca
6 min 05s**'. Na gravacio realizada por Sérgio Assad, Ponteio e Toccatina (1.
Ponteio / 2 min 10s, 2. Toccatina / 1 min 24s) alcanca 3 min 34s>*%.

e Segundo a pesquisadora Salomea Gandelman, Vértice possui duragdo aproximada
de 8 min’*.

e Na gravagdo realizada por Sérgio Assad, Verdades (1. Harpa eolia / 2 min 30s; 2.

Ciclo da espiral / 50s; 3. Interludio, 4. Ludus e 5. Olho eterno / 2 min 50s; e Lento

31 CAMPOS, Lina Pires de. Ponteio e Toccatina. Sao Paulo/Rio de Janeiro: Irmios Vitale, 1979.

*'" Idem. Introduc&o, Ponteio e Toccatina. Sdo Paulo: autégrafo, 1978.

*'8 NORBERTO MACEDO. Bambui: preliidio n° 12. Idem [compositor] . In: Portinari 90 anos, corac¢éo
brasileiro. Rio de Janeiro: Guanabara Studios, p1993.

' WIDMER, Ernst. Serenada. [Salvador]: autografo, 197[8].

320 SONIA MARIA VIEIRA. In tensa ad tensa: sonata n® 4. David Korenchendler. [compositor] In: |11 Bienal de
musica brasileira contemporanea. Rio de Janeiro: Funarte, p1984. v. 4

> EDELTON GLOEDEN. Introdugdo, Ponteio ¢ Toccatina. Lina Pires de Campos [compositora] In: Universo
sonoro. Sdo Paulo: Régia Musica, p1998.

322 SERGIO ASSAD. MUsica nova do Brasil. Rio de Janeiro: Funarte, p1980.

> GANDELMAN, Salomea. 36 compositores brasileiros. Rio de Janeiro: Funarte/Relume Dumard, 1997. p.
318.
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[de 5. Olho eterno] / 1 min 20s) alcanga 7 min 30s™". Na gravacdo realizada por

Marcus Llerena, Verdades (1. Harpa e6lia / 3 min 18s, 2. Ciclo da espiral / 30s, 3.
Interladio / Imin 45s, 4. Ludus e 5. Olho eterno / 1min 48s e Lento [de 5. Olho

eterno] / 1min 40s) alcanca 9 min’>.

326

A partitura de Dirg indica que a duragdo prevista ¢ 9 min 10s’”". Na gravacao

realizada por Ruth Serréo, alcanga 10 min 25s°%.

Na gravacdo realizada por Ruth Serrdo, Ciclo (1. Do sol / 2 min 20s; 2. Dos

passaros / 1 min 40s; 3. Da chuva / 2 min 38s; 4. Da lua / 2 min 35s; e 5. Das

estrelas / 1 min 20s) alcanca 10 min 33s>*.

A partitura de Suite mirim inclui a duragdo de cada pega (“1. Invengdo a duas vozes

/ 50s; 2. Variagdes quase sérias / 3 min 05s; 3. Ponteio a duas vozes / 2 min 35s; e

99329

4. Toccatina / 1 min 49s”°7"), alcancando 9 min 19s. Na gravagdo realizada por

Ruth Serrdo, Suite mirim (1. Invengdo a duas vozes / 55s; 2. Variagdes quase sérias

/ 3 min 33s; 3. Ponteio a duas vozes / 2 min 25s; e 4. Toccatina / 1 min 40s) alcanca

8 min 33s°%.

Na gravagio realizada por Sérgio Assad, Divagacdes poéticas alcanga 7 min 295!

N . . - : 332
e na gravacao realizada por Ricardo Simdes, 9 min 18s™°".

Na partitura editada de Suite quadrada aparece a duragdo prevista: “l. Samba

simétrico / 1 min 48s; 2. Modinha tonal / 1 min 52s; 3. Valsa quebrada / 3 min 05s;

324 SERGIO ASSAD. Op. cit.
2> MARCUS LLERENA. Verdades. Marcio Cortes [compositor] . In: Premiére. Rio de Janeiro: Velas,

p1994.

** BAUER, Guilherme. Dirg. Sio Paulo/Rio de Janeiro: Irmaos Vitale, 1979.

**” RUTH SERRAO. Op. cit.

328 1dem, Ibidem.

2 KAPLAN, José Alberto. Op.cit.

33 RUTH SERRAO. Op. cit.

331 SERGIO ASSAD. Op. cit.

2 RICARDO SIMOES. Divagagdes poéticas. Amaral Vieira [compositor] . In: Divagac@es poéticas.
Sao Paulo: Paulus, p1996.
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e 4. Choro enigmético / 2 min 39s”, totalizando 9 min 24s>*. Na gravagio realizada
por Sérgio Assad, a obra alcanca 7 min 11s (1. Samba simétrico / 1 min 12s; 2.
Modinha tonal / 1 min 17s; 3. Valsa quebrada / 2 min 24s; e 4. Choro enigmatico /
1 min 09s)***, sendo que o ritornelo marcado no c. 18 (casa 1, 1* vez) de 4. Choro
enigmatico ndo ¢ respeitado. Na gravagdo realizada ao vivo por Roland Dyens a
obra alcan¢a 8 min 30s, incluindo o ritornelo do c¢. 18 (casa 1, 1* vez), mas sem o
ritornelo marcado no c. 35 de 4. Choro enigmatico **°.

e A partitura editada de Repentes inclui a duragdo de cada peca (“1. Vivo / 45s; 2.
Calmo / 1 min 15s; 3. Galante / 1 min; 4. Presto / 1 min 10s, 5. Com humor / 45s; 6.
Ondulando / 45s; 7. Triste / 1 min 30s; 8. Scherzando / 45s; € 9. Como um lamento

/ 2 min”), totalizando 10 min>*°

. Na gravac¢ao realizada por Sérgio Assad a obra
alcanca 9 min 45s (1. Vivo / 49s; 2. Calmo / 1 min 33s; 3. Galante / 1 min O1s; 4.
Presto / 1 min 08s; 5. Com humor / 42s; 6. Ondulando / 45s; 7. Triste / 1 min 02s;
8. Como um lamento / 1 min 46s; e 9. Scherzando / 41s)>*’. O violonista ndo
obedece rigorosamente a sequéncia das pegas, conforme a partitura editada. Ocorre
que, quando da entrega dos prémios, na noite do dia 13 de fevereiro de 1979,
Marlos Nobre sugeriu a Pedro Cameron uma alteracdo na sequéncia das pegas, de
maneira que Repente n°® 8, no manuscrito “Como um lamento”, passasse a ser
“Scherzando” ¢ Repente n°® 9, no manuscrito “Scherzando”, “Como um lamento”.

Ao preparar o material para a edicdo, Cameron acatou a ideia, alterando o

. . 338
manuscrito original da obra”™™".

*** CAVALCANTI, Nestor Hollanda. Suite quadrada. Sao Paulo/Rio de Janeiro: Irmios Vitale, 1979.

33 SERGIO ASSAD. Op. cit.

33 ROLAND DYENS. Suite quadrada. Nestor de Hollanda Cavalcanti [compositor] In: Festival Villa-Lobos,
1980. Rio de Janeiro: MEC/SEAC/Funarte/MVL, p1981.

*** CAMERON, Pedro. Repentes. Sdo Paulo/Rio de Janeiro: Irmaos Vitale, 1979.

337 SERGIO ASSAD. Op. cit.

*** Conforme informagio prestada por Pedro Cameron. Rio de Janeiro, agosto de 2009.
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A duragdo prevista da Suite de Ernst Mahle da qual foram extraidas as 7rés pegas ¢
12 min®’, ou seja, dentro dos limites estipulados pelo Regulamento; por outro lado, ndo
tendo identificado quais de seus movimentos vieram a fazer parte das 7rés pegas, nada de
conclusivo podemos afirmar. Presumimos que a Introdugdo acrescida a Ponteio e
Toccatina foi elaborada por Lina Pires de Campos com a finalidade de a obra como um
todo alcancar a duracdo minima estipulada pelo Regulamento, ou seja, 8 min; por outro
lado, verificamos que o intento ndo foi alcangado, pois o triptico possui a duracdo de,
aproximadamente, 6 min, ou seja, abaixo das normas exigidas. Tal fato foi observado por
Ronaldo Miranda®*’ e mencionado por Gilson Antunes como uma das provaveis causas de a
obra ter recebido como prémio apenas uma mengao honrosa. Antunes acrescenta também
que Ponteio e Toccatina foi a musica participante do Concurso INM-Vitale que despertou
maior interesse por parte dos intérpretes violonistas®*'.

A multiplicidade no perfil dos concorrentes se reflete na variedade do carater das
obras encontradas. Com exce¢do das dezesseis obras pré-selecionadas para a etapa final,
até o presente momento, identificamos a autoria de duas obras inscritas na categoria violdo.
A primeira, Suite da epopeia brasileira: pecas caracteristicas, pertence a Delsuamy
Vivekananda. Conforme os pesquisadores Patricia Porto e Marcio de Souza, Vivekananda
apresentava em seus recitais regularmente uma suite de carater descritivo, muito
provavelmente a Suite da epopeia brasileira, composta “sobre temas, paisagens e aspectos
historicos do descobrimento do Brasil até nossos dias™***. O autografo da obra inclui uma
folha de rosto datilografada, muito provavelmente escrita para atender ao quesito 2.2(c) do

Regulamento, no qual lemos:

3 FERREIRA, Paulo Affonso et al. Compositores Brasileiros — Ernest Mahle. Brasilia: Ministério das Relagdes
Exteriores, 1977. p. 12

30 MIRANDA, Ronaldo. Piano e violdo no concurso da Vitale. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 19 fev. 1979,
Caderno B. p. 2.

**! ANTUNES, Gilson. Apreciagio: o recital de Edelton Gloeden. Violdo intercambio, Sdo Paulo, n. 35, mai.-
jun. 1999, p. 12.

**2 PORTO, Patricia Pereira; SOUZA, Marcio de. Violonistas. In: NOGUEIRA, Isabel (org.). Historia
iconogrdfica do Conservatorio de Musica da UFPel. Porto Alegre: Palotti, 2005. p. 278.
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Nossa intengdo, ao compor este trabalho, ndo foi tdo-somente a de somar mais uma
pega ao nosso acervo musical.

Moveu-nos o desejo de prestarmos uma homenagem a nossa Patria que por sua
riqueza, que por seu potencial de realizagdes, que pelo lirismo e sensibilidade de sua
gente, despertou, em nosso foro intimo, o gosto pela arte ¢ moldou nossa maneira de
ser.

A obra em si € totalmente descritiva com alguns aspectos impressionistas. Aliam-se
recursos sonoros ¢ harmoniosos objetivando vincular as causas aos efeitos.

Depois de sentirmos todas as nuances melddicas e seus acordes, em que procuramos
traduzir, em notas musicais, a grandiosidade dos feitos de nossos irmaos brasileiros,
cremos ter atingido nosso desiderato.

Assim sendo, sentimo-nos felizes, bem como realizados e, naturalmente,
compensados em ter contribuido com mais um compéndio musical para a Literatura
Guitarristica.

Algumas impressdes sugeridas em cada quadro:

. Caravela: Os preparativos e viagem rumo ao desconhecido,

. Pindorama: O despertar de uma geragao de gigantes,

. O mestigo: Os elementos basicos de nossa etnia,

. Senzala: A escravidao, o clamor do cativo,

. A corte: Os fidalgos, os grandes bailes,

. Independéncia: A conquista de nossa soberania,

. Rosario: Uma homenagem a familia brasileira,

. Brasilia: A apoteose’®’.

01NN bW~

A inten¢do expressa do autor, “somar mais uma peca” ao repertério violonistico e
prestar “uma homenagem a nossa Patria”, parece uma resposta coerente e plausivel a um
certame que se autodenominava | Concurso brasileiro de composi¢cdo de musica erudita
para piano ou violdo. Da mesma maneira, o conteido programatico da obra, que
“[procura] traduzir, em notas musicais, a grandiosidade dos feitos de nossos irmaos
brasileiros”, vai ao encontro de uma no¢do de musica erudita que se constitui brasileira
devido a subjetividade e ao imagindrio suscitado pelos assuntos ou a tematica histdrica
abordada, conforme indicacdo dos subtitulos que acompanham cada uma das oito partes da
obra (1. Caravela; 2. Pindorama; 3. O mestico; 4. Senzala; 5. A corte; 6. Independéncia; 7.
Rosario; e 8. Brasilia), bem como também o comentario a eles acrescentado (1. Os
preparativos e viagem rumo ao desconhecido; 2. O despertar de uma geragdo de gigantes;

3. Os elementos basicos de nossa etnia; 4. A escravidao, o clamor do cativo; 5. Os fidalgos,

*** VIVEKANANDA DE MEDEIROS, Delssuamy. Suite da epopeia brasileira. Pelotas: Autégrafo, 1978.
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os grandes bailes; 6. A conquista de nossa soberania; 7. Uma homenagem a familia
brasileira; e 8. A apoteose)’*.

Bambui, para violdo, pertence a Norberto Pinto Macedo e estd dedicada a Ary e
Izabel Daltro. Posteriormente, a obra recebeu a denominagao Preludio n°® 12. O titulo
refere-se a localidade homonima, situada em Maric4, municipio do Litoral Norte do Estado
do Rio de Janeiro. A participagdo do compositor no Concurso INM-Vitale deve-se a
insisténcia de seus alunos de violdo, Jodo Candido Portinari, filho do pintor Céandido
Portinari, Mauricio Trindade, George Svetlichny e Marcio Cortes, que veio a obter mengao

345

honrosa no mesmo certame”™ . O autégrafo inclui um texto explicativo, do qual consta:

Esta composicdo foi inspirada no povoado que tem o mesmo nome, situado em
Marica, Estado do Rio. A primeira parte da composi¢do canta o amanhecer na
praia de Bambui. Os acordes rasgueados no final descrevem a presenga dominante
do sol. A segunda parte tem inicio com os arpejos que indicam o marulhar calmo
das ondas. Logo em seguida aparece a melodia: um pescador que cantarola a sua
intimidade com o mar. O mar vai aos poucos se agitando, enquanto o tema se
repete ja entdo deformado pela violéncia das ondas; e assim continua até que o mar
volta a ficar calmo. Ouvem-se entdo trechos da cangdo do pescador’*®

A intengdo expressa do autor parece uma resposta coerente ¢ plausivel a um
certame que se autodenominava | Concurso brasileiro de composi¢do de musica erudita
para piano ou viol&o, considerando tratar-se de uma obra que busca descrever a paisagem
de uma determinada regido da orla brasileira. Por outro lado, devemos ponderar que tal
tipo de produgdo depende principalmente de expressodes, ou subtitulos de cunho descritivo,
que, além de sugerir mudancas de andamento ou carater, apontem as metaforas
pretendidas. Por exemplo, “Lento e muito expressivo (Amanhecer)” (c. 1°*"), “Calmo e

expressivo (Marulhos)” (c. 41), “Muito cantante (Canto do pescador)” (c. 65), “Calmo,

*** Atualmente, a obra de Vivekananda vem sendo estudada por Daniel Medeiros, para quem a Suite da epopéia
brasileira é uma obra paradigmatica, pois, além de apontar a preferéncia pelo género das pegas caracteristicas,
evidencia outra caracteristica da escrita para violdo do compositor: o perfil melddico e harmoénico utilizado ¢é
predominantemente definido em func¢do dos recursos técnicos e sonoros do instrumento (MEDEIROS, Daniel
Ribeiro. Consideragdes sobre o processo analitico na ‘Suite da epopéia brasileira’. In: ENCONTRO ANUAL
DA ANPPOM, XIX. 2009. Curitiba. Anais... Curitiba: UFPR, p. 714-718).

**3 Informagdes prestadas por Norberto Macedo. Duque de Caxias, novembro de 2009.

*** MACEDO, Norberto. Bambui. Rio de Janeiro: autografo, 1978.

**7 Doravante, ¢. = compasso.
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mas crescendo e acelerando muito (Mar se agitando)” (c. 86) e “Muito calmo e doce” (c.
134).

Sabemos que os membros da banca que selecionou as obras, ou seja, Krieger,
Morelenbaum e Nobre, ndo possuiam conhecimento do nome dos inscritos nem dos textos
explicativos por eles produzidos. Por isso, parecem ter sido desconsideradas quaisquer
intengdes expressas através de titulos ou subtitulos que eventualmente remetessem ao
imaginario cultural brasileiro, na Suite da epopeia brasileira, a historia do Brasil e, em
Bambui, a descrigdo de uma paisagem geografica do pais, por exemplo. Deduzimos
também que o critério adotado pela banca para pré-selecionar as obras ndo se subordinava
somente a presenca de recursos técnicos e sonoros idiomaticos do instrumento, visto que,
além de compositores, Vivekananda e Macedo, por exemplo, atuavam profissionalmente
como violonistas™**.

Das dezesseis obras pré-selecionadas para a etapa final do certame nao foi possivel
identificar, até o presente momento, a autoria de OIé, lione, para piano, inscrigdo n° 1062,
pseudonimo “Marceluan”; Suite n® 1, para piano, inscrigdo n° 1059, pseudénimo “Jean
Frangois”; e Sistema, Informacéo e Evolugdo, para violdo, inscrigao n° 1061, pseudonimo
“Norberto Wiener”, provavel men¢do ao matematico estadunidense Norbert Wiener,
(1894-1964), fundador da cibernética. A seu respeito, sabemos apenas o que Ronaldo

Miranda relatou:

Com unidade estilistica, mas expressivamente repetitiva quanto as solucgdes
harménicas, a Suite n® 1 (pseudonimo “Jean Frangois”) demonstra um compositor
de talento e que sabe escrever maravilhosamente para piano. Se a linguagem ¢ um
pouco demodée, e o primeiro movimento se alonga um pouco (apesar de o inicio
belamente projetado), a vitalidade do tempo final e a coeréncia entre os
movimentos consolidam a qualidade da pega (...). Olé, lione — a peca mais longa da
categoria pianistica — se projetou com amavel delicadeza schumanniana, mas
enveredou por uma tediosa sucessdo de flashes (seriam variagdes?) gratuitos e nada

**% Entre os recursos técnicos e sonoros idiomaticos do violdo, consideramos, entre outros, acordes e posigdes
padrao executados pelos dedos da mao esquerda ao pressionar as cordas sobre o brago do violdo, arpejos e
padroes de arpejo executados pela mdo direita ao pingar as cordas do violdo, harmonicos obtidos em cordas
soltas, Campanella e recursos percussivos (tambora, por exemplo) (cf. ULLOA PENARANDA, Mirio Enrique.
Recursos técnicos, sonoridades e grafias do violdo para compositores ndo violonistas. 2001. Tese (Doutorado
em Musica) — Programa de P6s-Graduagdo em Musica, Universidade Federal da Bahia).
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valorizadores do potencial técnico do instrumento (...). Sistema, Informacéo e

Evolug&o [é uma obra] arrojada, mas um tanto desarticulada’*.

Em tal contexto, adotando o ponto de vista de Ronaldo Miranda, delineamos que o
repertorio foi apreciado segundo a competéncia dos compositores quanto a dois aspectos:
explorar os recursos técnicos e sonoros do piano ou do violdo e demonstrar conhecimento
da técnica composicional, garantindo “unidade estilistica” e “coeréncia entre os
movimentos”. Por outro lado, fica implicita a necessidade de localizar as obras de acordo
com influxos da musica do passado, “um pouco demodée”, e do presente, “[arrojadas]”*’.

Através do contato pessoal com Henrique David Korenchendler, a pesquisadora
Salomea Gandelman pdde esclarecer que o titulo da obra In tensa ad tensa, posteriormente
intitulada Sonata in tensa ad tensa ou Sonata n° 4, para piano, significa “dentro da tensdo

~ - (199351
para a tensdo, caminho sem saida”

. Para Ronaldo Miranda, In tensa ad tensa possui uma
proposta formal ambiciosa, contudo, tende a dispersdo devido as muitas cesuras
decorrentes das pausas utilizadas. Além disso, a obra possui “sequéncias de vigor
pianistico e curiosos trechos a duas vozes”, que, ainda segundo o critico, “infelizmente”
foram executados de maneira inexpressiva e sem diferenciagdo quanto aos planos

sonoros®>%. O mesmo critico, no comentario a gravagdo de In tensa ad tensa realizada em

16 de outubro de 1979, durante a Ill Bienal de musica brasileira contemporanea, Rio de

39 MIRANDA, Ronaldo. Piano e violdo no concurso da Vitale. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 19 fev. 1979.
Caderno B, p. 2.

*%" Doravante, denominamos os recursos técnicos e sonoros, idiomaticos ao mecanismo do piano e do violdo
como, respectivamente, pianismo e violonismo. A estrutura formal (suite, sonata, tema com variagdes, por
exemplo) e os procedimentos utilizados (elaboragdo, desenvolvimento, homofonia, polifonia, por exemplo)
entendemos como pertinentes ao dominio da técnica composicional. Situamos o uso do diatonismo (tonalismo e
modalismo, por exemplo) como expressdes latentes de tendéncias estéticas neo-romanticas ou nacionalistas
(nomeadamente, tragos melddicos, harmonicos e timbristicos oriundos de cangdes e dangas populares ou
folcléricas) e o uso do cromatismo (dodecafonismo e serialismo, por exemplo) como expressdes latentes de
tendéncias estéticas vanguardistas.

! Segundo Salomea Gandelman, a obra possui quatro movimentos fundidos em um tnico ([introdugio] /
exposigéo: Allegro / desenvolvimento: Lied / cadenza — scherzo / re-exposi¢do: Rondo / [Coda]), além de utilizar
o idioma atonal, com perceptivel influéncia dos compositores Bela Bartok e Igor Stravinsky (GANDELMAN,
Salomea. Op. cit., p. 102).

32 MIRANDA, Ronaldo. Op. cit.
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Janeiro, diz que a obra retine as caracteristicas de cada um dos andamentos da forma sonata

(rapido/lento/rapido) em um s6 movimento:

[In tensa ad tensa] alterna sequéncias de grande vigor pianistico com atmosferas de
extrema delicadeza, valorizando o potencial timbrico do instrumento em
habilissimos contrastes dinamicos. O compositor propositalmente utiliza

numerosas cesuras entre os elementos fraseoldgicos, provocando uma sensagdo de

~ r 353
suspensdo que se mantém presente no decorrer de toda a pega™”.

A Tocata para piano de Leonardo Sa, inscrita no Concurso INM-Vitale, nao deve
ser confundida com a homdnima, dedicada ao pianista Benjamin da Cunha Neto, escrita
em 1985. A primeira possui sua génese associada a obra intitulada Peca para piano,

354
4

composta em 1974°"". Na opinido de Ronaldo Miranda a Tocata

comega com uma interessante sequéncia de notas esparsas, presas uma a uma pelo
pedal, e revela, no decorrer do texto, um compositor de vigorosa personalidade,
embora abusando da repeticdo de certos elementos, ou seja, necessitando de
melhores recursos técnicos para ordenar suas ideias™.

A obra anteriormente mencionada, isto é, Peca, para piano>°, com duragdo
aproximada de 2 minutos, foi escrita no rigor da técnica dodecafonica, contudo resultou, do
ponto de vista sonoro, como algo intuitivo e improvisado, tendo por isso alcangado uma
repercussdo favoravel entre vérios pianistas que, na ocasido, incluiram-na em seu
repertorio. Para a Tocata inscrita no Concurso INM-Vitale, o compositor elaborou uma
“espécie de fantasia”, ou “digressdes”, cujo tema e estrutura remetem as caracteristicas
dodecafénicas e, principalmente, as “resolugdes pianisticas” de Peca®’.

Ciclus (1. Preludio, 2. Momentos e 3. Final), para violdo, pertence a Giacomo

Bartoloni. O fato de ndo ter sido premiada no Concurso INM-Vitale levou o compositor a

*** Idem. Encarte de |1l Bienal de musica brasileira contemporanea. Funarte, 1984.

*** Informagao prestada por Leonardo Sa. Rio de Janeiro, julho de 2009.

335 MIRANDA, Ronaldo. Piano e violdo no concurso da Vitale. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 19 fev. 1979.
Caderno B, p. 2.

3¢ Sobre Peca, a pesquisadora Salomea Gandelman afirma: “Forma ternaria ABA’ constituida a partir de uma
série de 12 sons apresentada no primeiro compasso. Alternancia, na exposi¢do, de uma ideia “a” com duas
outras, “b” e “c”, formando um rondd, a/b/a/c/a, sequéncia retrogradada na re-exposi¢do. Na se¢do central —
Agitado — distribuigdo das formas da série menos simetricamente, mantendo-se, contudo, o carater ritmico. Série
propicia a formagdo de blocos de intervalos de quarta. Mudangas de intensidade (frequentemente variadas e
bruscas) basicamente a cada compasso. Andamento vivo [(Enérgico / seminima = 152)], mudangas rapidas de
registro, deslocamentos laterais igualmente rapidos. Intervalos de quartas e sétimas como formas de mao mais
frequentes. Controle apurado das intensidades” (GANDELMAN, Salomea. Op. cit., p. 263).

**7 Informagao prestada por Leonardo Sa. Rio de Janeiro, julho de 2009.
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retirar-lhe o primeiro movimento e a rebatiza-la com o titulo Ditirambo®®. Sob tal titulo,
Bartoloni inscreveu-a no /Il Concurso nacional de composi¢do — prémio Isaias Savio,
promovido em julho corrente de 1979, pela Faculdade Musical Palestrina, Porto Alegre,
RS*. Na oportunidade, Ditirambo (1. Momentos ¢ 2. Final), dedicada ao violonista Paulo
Porto Alegre®®, recebeu o primeiro prémio, sendo publicada logo depois pela Ed. Ricordi
Brasileira®'.

Para Ronaldo Miranda, Ciclus foi “equilibradamente escrita” para violio’®>. A obra,
desde sua génese, foi pensada como um tributo a Leo Brouwer (n. 1939), de quem
Bartoloni ¢ grande admirador. Ocorre porém que, quando da publicacdo de Ditirambo, o
funciondrio da Ed. Ricordi Brasileira responsavel pelo trabalho, temendo a reacdo de
setores da Censura, ndo permitiu que se imprimisse na partitura a frase “Homenagem a Leo
Brouwer”, visto tratar-se de um compositor e violonista natural de Cuba, um pais
comunista. Foi possivel somente incluir o nome “[Leo] Brouwer” como autor do tema que

aparece em 2. Final (c. 36-39 e c. 43-46), extraido da obra intitulada Fuga n° I (c. 1-4)*®.

**¥ Ditirambo: “canto apaixonado (alegre ou sombrio), constituido de uma parte narrativa (...) e de outra parte
coral”, em honra do deus grego Dionisio (FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Dicionario Aurélio Basico
da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Folha de Sao Paulo/Nova Fronteira, 1988. p. 227).

% O Concurso nacional de composicdao — prémio Isaias Savio (promovido, desde 1977), bem como suas edigdes
subsequentes, esta vinculado ao Concurso internacional de violdo Palestrina (promovido, desde 1975), que, por
sua vez, se insere no Seminario Internacional de Violdo Palestrina (promovido desde 1969), evento idealizado
pelo professor Antonio Fioravante Crivellaro, diretor presidente do Liceu (posteriormente, Faculdade) Musical
Palestrina, Porto Alegre, RS. Com o objetivo de congregar o publico violonista, dos Seminarios Palestrina
participaram instrumentistas de renome internacional, além de compositores convidados, por exemplo, Francisco
Mignone, em 1970, e Marlos Nobre, em 1977. Entre outras finalidades, um dos objetivos do Concurso nacional
de composigdo era fazer com que as obras vencedoras fossem executadas como peca de confronto do Concurso
internacional de violdo do ano posterior. Assim sendo, além de receberem o prémio em dinheiro, os
compositores premiados teriam suas obras editadas. Entre outras obras premiadas estdo Valsa virtuosa n° I,
escrita em 1977 por Francisco Araujo e publicada pela Columbia Music Company em 1978, e Sonatina (1.
Allegro, 2. Lento e 3. Deciso), escrita em 1978 por Marcelo Camargo-Fernandes e publicada pela Max Eschig
em 1978 (CRIVELLARO, Antonio Fioravante. Entrevista. Violdo intercambio. Sao Paulo, n. 23, mai.-jun. 1997,
p. 6-9).

% Violonista, arranjador e compositor, Paulo Roberto Porto Alegre (n. 1953) estudou com Isaias Savio,
Henrique Pinto e Abel Carlevaro (Violdo), Sérgio Vasconcelos Correia (Composi¢do), Hans-Joachim
Koellreutter, Oswaldo Colarusso ¢ Philippe Manoury (Analise). Foi primeiro colocado no V Concurso
internacional de violdo Palestrina, Faculdade Musical Palestrina, Porto Alegre, RS (1979) (MUSICOS DO
BRASIL. Disponivel em: <http://musicosdobrasil.com.br>. Acesso em: 12 fev. 2009).

3% BARTOLONI, Giacomo. Ditirambo. Sio Paulo: Ricordi Brasileira, 1979.

*2 MIRANDA, Ronaldo. Op. cit.

*%% Informagao prestada por Giacomo Bartoloni. Sdo Paulo, agosto de 2010.
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Evidentemente, a banca julgadora ndo possuia, € nem veio a possuir, consciéncia
desses fatos, pois, durante os recitais de julgamento, s6 os premiados tiveram seus
pseudonimos revelados. Por outro lado, supomos que o grupo de compositores em apreco €
representativo de uma parcela significativa do publico-alvo que se esperava atingir com o
certame. Além de alcangarem a média de 25 anos de idade, Korenchendler e Sa possuiam
formacdo como pianistas, e Bartoloni como violonista, ou seja, todos possuiam
conhecimento dos recursos técnicos e sonoros dos instrumentos para os quais escreveram.
Ao mesmo tempo, embora Bartoloni tivesse sua trajetoria voltada para a performance,
Korenchendler e S4, tendo estudado na UFRIJ, possuiam formacdo regular na area da
Composigao.

Das obras pré-selecionadas para a final do certame que receberam menc¢ao honrosa,
duas nao foram publicadas até o presente momento: Vértice ¢ Trés pecas. A primeira,
Vértice, para piano, posteriormente catalogada como Op. 112, pertence a Ernst Widmer**
e, na visdo de Ronaldo Miranda, “deveria ser algo mais do que notas e acordes
mecanicamente repetidos, uns fragmentos escalares e contrastes entre grave e agudo”. A
segunda, Trés pecas, para violdo, pertencendo a Ernst Mahle, foi considerada por Ronaldo
Miranda “equilibradamente escrita” do ponto de vista instrumental’®.

Comparativamente ao grupo de participantes que também teve suas obras
classificadas para a final do certame, ou seja, Korenchendler, S4 e Bartoloni, a trajetéria de
Widmer e Mahle, cuja média de idade atingia 50 anos, os colocava em posi¢do de destaque
ndo apenas como professores e compositores, mas também como articuladores de eventos
ligados a musica erudita brasileira. A banca julgadora ndo possuia consciéncia desses fatos,

pois 0s compositores-concorrentes se inscreveram sob pseudonimo, s6 revelado depois da

*%* Segundo a pesquisadora Salomea Gandelman, Vértice possui no ritmo ostinati, remetendo ao carater dos
conjuntos populares de percussdo mista, o elemento que traz unidade formal (GANDELMAN, Salomea. Op. cit.,
p- 318).

*% MIRANDA, Ronaldo. Op. cit.
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proclamacado dos resultados. Por outro lado, devemos trazer a consideracdo dois aspectos.
Em primeiro lugar, a participagdo de Widmer e Mahle se deve ao fato de eles também,
assim como qualquer outro dos inscritos, almejarem e acreditarem na possibilidade
concreta de obter ganhos suficientemente atraentes a sua condi¢do: a quantia em dinheiro,
a edi¢do das obras, bem como o prestigio advindo por prémios outorgados pelo INM e pela
Ed. Vitale. Em segundo lugar, o fato de o Regulamento nao estabelecer limite de idade aos
concorrentes se revela como um elemento de inclusdo, permitindo a participagdo de uma
gama variada de inscritos. Ao mesmo tempo, tal quesito garantia aos organizadores que
seriam alcangados seus objetivos expressos, ou seja, incentivar ou estimular a criagdo
musical de composi¢des eruditas brasileiras, ainda que, para isso, se fizesse necessario
contemplar compositores mais experientes, tais como Widmer e Mahle que, tendo sua
formacdo musical no exterior, estavam plenamente inseridos no panorama da mdusica
erudita brasileira contemporanea.

Das obras que receberam mencao honrosa, duas foram publicadas pela Ed. Vitale.
A primeira, Introducéo, Ponteio e Toccatina, para violdo, pertence a Lina Pires de
Campos. A proposito da mesma, quando da apresentacdo no recital de premiacao, Ronaldo

366

Miranda considerou-a linear e demasiadamente curta™ . Mais tarde, por ocasido do recital

de langamento das partituras editadas, Luis Ellmerich considerou Ponteio e Toccatina
como representativa do nacionalismo “de boa arvore” da compositora®®’. Conforme Aylton
Escobar, o diptico foi escrito na tradi¢do técnica e expressiva das obras para violdo de

Heitor Villa-Lobos, trazendo um consideravel enriquecimento para o repertdrio:

Iniciando-se com ares solitarios, recitativantes, o Ponteio pinta as cores da tarde e
calorosamente as harmoniza. Quase como um improviso na contemplagdo da
brasiliana paisagem, o Ponteio nasce de sutis transformag¢des de primeiras ideias.
Em forte contraste, no entanto, irrompe Toccatina, de ritmica saborosa e decidida,
pondo a mostra o selvagem que dormia.

Vigoroso momento de exigente virtuosidade técnica. O carater desta Toccatina é
proximo ao do Estudo e a obra se encerra com a firmeza, quando os rallentandi sao

% MIRANDA, Ronaldo. Op. cit.
7 ELLMERICH, Luis. Op. cit.
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dispensaveis, pois ndo ha mais lugar para quaisquer arrefecimentos: da timida brisa

vespertina, brota uma incontrolavel sensualidade; do espirito, pula dangando o
368

corpo™.

Para Eurico Nogueira Franca, Ponteio e Toccatina sdo pegas agradaveis e bem
escritas para violdo. A primeira (Ponteio / Lento e cantabile) possui o carater de um
preludio, lento e improvisado, “com certa preferéncia para cantar em tercas — um dos
detalhes que mostram a afinidade com a musica popular — e algo de sonhador na sua
textura”; a segunda (Toccatina / Allegro moderato, sempre marcato), escrita utilizando
formulas de compasso alternadas e pouco habituais (7/16, 9/16 e 12/16, por exemplo),
possui um fluxo ritmico com acentuagdes variadas’®. Gilson Antunes afirma que durante o
| Festival internacional de violdo, Osasco, SP, 1999, ocorreu a primeira audig¢ao integral
de Introducéo, Ponteio e Toccatina na interpretagdo do violonista Edelton Gloeden®”°, que
ja havia realizado a estreia de Ponteio e Toccatina quando do langamento da partitura pela
Ed. Vitale, em agosto de 1979.

Verdades, para violdo, pertence a Marcio Cértes’ . O violonista Marcus Llerena
realizou a primeira audi¢do europeia de Verdades em 1° de julho de 1991. Tendo
trabalhado sob a orientacdo do compositor, recebeu sugestdes interpretativas e corrigiu os
erros graficos da partitura impressa®’>. Para o critico Ronaldo Miranda, Cértes alcangou o
intento de adaptar aos recursos técnicos e sonoros do violdo certos procedimentos
utilizados na musica contemporanea’ >, acrescentando que Verdades se destaca pela
concisdo e equilibrio formal, tratamento inventivo, vitalidade e formulas ritmicas

vigorosas, bem como pela “constante preocupacdo (ou espontanea facilidade) para renovar

% ESCOBAR, Aylton. Encarte de Musica nova do Brasil. Funarte, 1980.

% FRANCA, Eurico Nogueira. Op. cit., p. 20.

7 ANTUNES, Gilson. Op. cit., p. 12.

37 CORTES, Marcio. Verdades. Sio Paulo/Rio de Janeiro: Irméos Vitale, 1980.

372 Cf. LLERENA, Marcus. Livreto de Premiére. Velas, 1994.

" Segundo Fernando Augusto Rodrigues, Verdades possui influxos de procedimentos melédico-harménicos
oriundos da musica erudita europeia das décadas mais recentes (atonalismo e microtonalismo, por exemplo)
além de explorar uma gama diversa de recursos técnicos e sonoros do instrumento (harménicos naturais,
percussdo sobre a caixa acustica do instrumento, trémulo, rasgueios e glissandos, por exemplo) (RODRIGUES,
Fernando Augusto. Verdades: uma linguagem contemporénea. Disponivel em:
<http://www.embap.pr.gov.br/arquivos/File/eventos/fernando.pdf>. Acesso em: 20 mai. 2009).
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o interesse estético Segundo Aylton Escobar, a obra “enriquece o repertdrio

violonistico” e estd assim estruturada:

[1. Harpa edlia], como o proprio instrumento grego tangido pelo vento, provoca
uma garoa de sons harmonicos. Sutis variagdes de frequéncia, em oscilagdes
microtonais, criam refigios sonoros de poética iluminagdo. Vérios elementos de
ligagdo — também presentes nas se¢des subsequentes — garantem aqui a unidade
formal da partitura.

[2.] Ciclo de espiral ¢é virtuosistica e breve. Sobre uma base ritmica modular, essa
secdo ¢ trabalhada serialmente com reiteragdes funcionais ao instrumento. As
células ritmicas, de precisos acentos € no uso apropriado da percussdo no tampo
harménico do instrumento, aumentam e diminuem de tamanho, chegando a triade e
a dualidade — magia numérica sempre presente nas manifestagdes do homem. Ciclo
de espiral, na verdade, coloca esse homem bem ao centro de uma espiral no espaco
que o veste.

[3.] Interltdio e [4.] Ludus reafirmam fantasias humanas de tensa dramaticidade,
com recitativos e jogos sonoros de forga e agressividade corajosos. Ludus exige
esforcos quase atléticos do intérprete e o faz por teliricos motivos, com gosto de
terra molhada.

[5.] Olho eterno lembra a atmosfera mistica da primeira secdo da obra. Grande
sutileza timbrica e plena confian¢a no instrumento e no intérprete tém aqui seu
grifo. A matéria prima da composi¢do manifesta seu tom conclusivo, no que,

L. . 375
entretanto pudesse significar o repouso antes de mais um voo™ .

Embora tenhamos estabelecido que Ponteio e Toccatina possui sua génese no ano
1977, até o presente momento ndo obtivemos dados concretos que justifiquem a auséncia
do primeiro movimento, Introducéo, da partitura publicada pela Ed. Vitale. Também néao
encontramos uma explicacdo plausivel para o fato de a partitura publicada pela mesma
editora da obra Verdades ndo conter qualquer referéncia a sua participagdo no Concurso
INM-Vitale. Por outro lado, aos olhos da critica, um aspecto aproxima ambas as obras entre
si, confirmando a hipdtese de a banca desejar premiar um repertorio de cunho virtuosistico:
para executa-las ¢ necessario que o intérprete possua dominio da técnica instrumental, ou,
em outras palavras, os compositores obtiveram €xito em propor desafios que ampliassem o
dominio dos recursos técnicos e sonoros do violdo.

Sabemos que Pires de Campos, aos 60 anos, possuia uma trajetoria consistente
como compositora de estética nacionalista, discipula de Camargo Guarnieri; e que Cortes,

aos 20, era um jovem violonista, explorando novas possibilidades sonoras oferecidas por

7 MIRANDA, Ronaldo. Op. Cit.
7 ESCOBAR, Aylton. Op. Cit.
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um instrumento cuja técnica dominava com desenvoltura. Portanto, € logico que o
contraste entre Ponteio e Toccatina e Verdades seja coerente com a diversidade dos
influxos e da experiéncia prévia de seus autores. Contudo, devemos apontar dois outros
aspectos. Primeiramente, o fato de terem recebido mencdo honrosa demonstra que nao se
sustenta a hipdtese de a formacdo académica na area da composi¢do musical ser um
pressuposto suficientemente valido para alcancar dominio dos fundamentos das técnicas
composicionais, aspecto aqui considerado como um dos critérios utilizados para selecionar
e premiar os participantes do Concurso INM-Vitale. Em segundo lugar, ambas as obras
refletem, de maneira singular, o prop6sito da busca de um equilibrio, ou consenso, ao se
premiar obras proximas da tradi¢do e dos principios da mdsica nacionalista e outras, que
tendem a romper com essa tradicdo, utilizando principios musicais vanguardistas. Ou seja,
de um lado, temos Pires de Campos, mas também Souza Lima e Schmidt, membros da
banca julgadora ou, por exemplo, Mignone e Guerra-Peixe, compositores cuja obra para
violdo se notabiliza pelo didlogo com aspectos da musica popular e folclérica. De outro,
Cortes, mas também Krieger e Nobre, membros da banca e cuja obra para violdo se
notabiliza por incluir procedimentos composicionais oriundos de tendéncias estéticas
praticadas na musica erudita europeia de décadas mais recentes, como o dodecafonismo,
por exemplo.

Das obras classificadas na categoria piano, Dirg, de Guilherme Bauer, recebeu o
terceiro lugar. A partitura publicada pela Ed. Vitale foi revisada pela pianista Sonia Maria

Vieira®’®, em abril de 1979%"". Conforme Ronaldo Miranda, Dirg, assim como também

%7® Pianista e organista, Sonia Maria Vieira se graduou e obteve o diploma de Mestrado em Musica (piano) na
Escola de MUsica da UFRJ, vindo a exercer ai, além de atividades docentes (professora de Piano, Histéria da
Mdsica e Artes), cargos administrativos (Supervisora e Diretora do Setor Artistico-Cultural, Vice-Diretora €
Diretora). Venceu, entre outros, o VI Concurso nacional de piano, Rio de Janeiro (1965), que lhe valeu uma
Bolsa de estudos na Escola Superior de Musica de Leipzig, Alemanha, onde se aperfeicoou com Heinz Volger.
Além de concertista, desenvolve atividades como revisora, camerista, acompanhadora e conferencista, tendo
varios compositores (César Guerra-Peixe, David Korenchendler e Maria Helena Rosas Fernandes, por exemplo)
Ihe dedicado obras. Desde 1981, realiza turnés internacionais, tendo se apresentado, por exemplo, no Carnegie
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Vértice, de Ernst Widmer, era, aparentemente, “algo mais do que notas e acordes
mecanicamente repetidos, uns fragmentos escalares e contrastes entre grave e agudo”.
Contudo, ainda segundo Miranda, Dirg ¢ mais bem estruturada que Veértice, embora, “Pelo

que se ouviu, [...] ndo dava para premiar nenhuma das duas. O jiri, obviamente, levou em

: ~ 378
consideragdo o que leu™’®.

Na visdo de Luis Ellmerich, Dirg se subdivide em se¢des organizadas por meio de
motivos que se reproduzem de maneira variada®”. O critico Flavio Silva informa que Dirg
foi coreografada pelo bailarino norte-americano Clyde Wesley Morgan (n. 1940),
recebendo o titulo The initiate, a fim de ser apresentada em recital juntamente com a

pianista Ruth Serrdo, nos Estados Unidos. Ainda segundo Silva,

[Dirg] ¢é herdeira de concepgdes construtivistas, procurando expressar o som pelo
som, através de contrastes dindmicos, timbricos e agogicos entre os diferentes
motivos e suas modificacdes. A expressividade geral da obra manifesta-se, pois,
pela forca desse jogo de contrastes. A extensdo do territorio pianistico oferece um
campo ideal para esse jogo contrastado, onde o ludico e o lirico, o vigoroso e o
interrogativo contracenam um com o outro. A audi¢do mais atenta identificara

: : 380
motivos que, ao se repetirem, se transformam™ .

Dirg fez parte do repertorio dos pianistas Berenice Menegale, Sonia Maria Vieira e
Alain Motard®®. Através do contato com o compositor, a pesquisadora Salomea
Gandelman pode esclarecer que a expressdo “dirg” € um neologismo criado a partir do
retrogrado do prenome Ingrid (grid / dirg), da pianista e amiga do compositor, Ingrid

382
h

Margareth™™°. Para o critico Luis Paulo Horta, Dirg é uma pega “totalmente original, de

Recital Hall e no Waldorf Astoria (New York, EUA). Foi eleita, em 1994, para a cadeira n° 18 da Academia
Brasileira de Musica (ACADEMIA BRASILEIRA DE MUSICA. Op. cit).

7" BAUER, Guilherme. Op. cit.

7 MIRANDA, Ronaldo. Op. cit.

*” ELLMERICH, Luis. Op. cit.

%0 SILVA, Flavio. Encarte de Ruth Serr&o, piano. Funarte, 1984.

**! Informagao prestada por Guilherme Bauer. Rio de Janeiro, julho, 2009.

*2 Conforme Gandelman, Dirg ¢ uma pega atonal, onde contrastam tensdo (blocos harménicos) e relaxamento
(oitavas) bem como estaticidade (blocos harmonicos) e movimento (aceleragdo em desenhos repetidos e
gradativamente expandidos). O contorno melodico da obra estd construido “a partir de harmonicos e notas
prolongadas emergentes dos blocos [sonoros]”, bem como de se¢des pontilistas. Quanto ao ritmo, a pesquisadora
localizou, nas secdes recitativas, a transposi¢do para o codigo Morse das letras do nome Ingrid Margareth
(GANDELMAN, Salomeia. Op. cit., p. 57).
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violéncia inspirada, explorando contrastes timbricos entremeados de peroracdes ardentes”,
uma obra “de forga poética e imensa liberdade™®’.

Das obras premiadas na categoria piano, Ciclo (1. Do sol / Lento e pesado, 2. Dos
passaros / Andante, 3. Da chuva / Andante, 4. Da lua / Lento e pesado, e 5. Das estrelas /
Movido) recebeu o segundo lugar. A obra pertence a Maria Helena Rosas Fernandes™ e,
assim como também Dirg, foi coreografada por Clyde Morgan. Ele e a pianista Ruth
Serrao faziam um espetaculo cujo programa incluia, além de Dirg e Ciclo, as obras Gato
malhado, de César Guerra-Peixe, e Choros n° 5, de Heitor Villa-Lobos®®.

Segundo Ronaldo Miranda, trata-se da obra que alcangou o melhor resultado entre
as premiadas na categoria piano do Concurso INM-Vitale, pois a compositora explora com
habilidade todo o potencial sonoro do instrumento, “do inicio elegiaco e grave [(1. Do sol)]
ao final de intensa luminosidade [(5. Das estrelas)]”, além de desenvolver pequenas células
melddicas e ritmicas de maneira competente, “revelando nogao precisa de estrutura formal
e sabia dosagem do bindmio repeti¢do-variedade”. O critico supde ainda que, certamente, a
obra permanecerd “entre o que de melhor se tem escrito na nossa atual producdo para

99386

teclado””™”. Para Luis Ellmerich, a obra de Rosas Fernandes ilustra o ciclo da Vida (nascer,

38
crescer e morrer)>"

, sendo que, em 2. Dos passaros, a compositora se baseia na gravagao
de vozes de passaros brasileiros, Cardo (c. 1), Pombinha (c. 3), Rolinha (c. 5), Jodo Corta

Pau (c. 6), e Surucua (c. 9), por exemplo®®. Segundo Flavio Silva, Ciclo ¢ de vertente

impressionista, remetendo a Claude Debussy e Oliver Messian:

* HORTA, Luis Paulo. A prata da casa. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 26 ago. 1985. Discos.

3% FERNANDES, Maria Helena Rosas. Ciclo. Sdo Paulo/Rio de Janeiro: Irméos Vitale, 1979.

*** Informagao fornecida por Ruth Serrdo. Rio de Janeiro, marco de 2010.

¥ MIRANDA, Ronaldo. Op. cit.

**7 Conforme Vasco Mariz, Ciclo trata da criagio do mundo a partir da visdo poética e singela do homem
primitivo: “Do sol é uma alvorada incaica em Machu Picchu [(cidade pré-colombiana localizada no Peru)], Dos
passaros e Da chuva utilizam efeitos onomatopaicos ¢ ritmicos. Da lua pode ser considerada impressionista e a
quinta parte, Das estrelas, termina a série com brilhantismo” (MARIZ, Vasco. Historia da musica no Brasil. 6.
ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2005. p. 428-429).

¥ ELLMERICH, Luis. Op. cit.
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E sempre importante lembrar que Debussy, com seus modalismos, cromatismos e
orientalismos, foi também um extraordindrio inovador, mais preocupado,
felizmente, com a musica que com elucubragdes teodricas. E € possivelmente nele,
mais do que em Schoenberg, que se situa o verdadeiro ponto de partida da
contemporaneidade musical. Se os movimentos da obra de Maria Helena parecem
corresponder ao que os titulos sugerem, pode-se também pensar essa obra como
uma suite, onde pecas com caracteristicas proprias contrastam com a anterior e
com a seguinte. O misticismo panteista da autora inclui, entre os ‘fenémenos
naturais’, os passaros ao lado do sol, da lua, das estrelas, da chuva. Que as estrelas
brilhem em trilos e em cascatas de caudas de cometas; que a luz do sol se derrame
em calidas linhas cantabiles; que a [luz] da lua seja misteriosa; e o canto dos
passaros expresso por motivos caracteristicos — o importante ¢ a sensibilidade da
autora, fazendo desse material musica expressiva que pode ser ouvida sem a

referéncia direta dos titulos**’.

Das obras premiadas na categoria piano, Suite mirim (1. Invengdo a duas vozes /
Alegremente; 2. [tema e cinco| Variacdes quase sérias; 3. Ponteio a duas vozes /
Expressivo, e 4. Toccatina) recebeu o primeiro lugar. Pertencendo a José Alberto
Kaplan™’, a peca foi dedicada “ao amigo Gerardo Parente”, com o qual o compositor
manteve um duo, tendo gravado o long-play Piano brasileiro a quatro méos, em 1977.
Pianista e professor, Gerardo Parente (1926-2003) foi um dos fundadores do Departamento
de Musica da Universidade Federal da Paraiba, onde ministrou aulas de Piano, Historia da
Musica Brasileira ¢ Musica de Camera, atuando também na Escola de Musica da
Universidade Federal do Rio Grande do Norte®'.

Segundo Kaplan, foi somente a partir da Suite mirim que comegou a levar a sério
sua atividade como compositor, pois, até entdo, “realizara tentativas que, salvo algumas
raras excegoes [(Pecas: homenagem a Anton Webern, para piano, de 1965, por exemplo)],
terminavam na lixeira”. Devido ao resultado obtido no Concurso INM-Vitale, sua atitude

mudou:

a [obra] que enviei — Suite mirim — foi classificada em primeiro lugar na sua
categoria. O fato de ter concorrido com autores ja consagrados — como Ernst
Widmer, Guilherme Bauer e Maria Helena Rosas — valorizou inegavelmente o
prémio. Foi esse acontecimento que decidiu minha carreira como compositor, pois

¥ SILVA, Flavio. Op. cit.

% KAPLAN, José Alberto. Op. cit.

1 SILVA, Luceni Caetano da. Geraldo Parente. A uni&o, Pernambuco, 05 de junho de 2008. Disponivel em:
<http://www.auniao.pb.gov.br/v2/index.php?option=com_content&task=view&id=16448&Itemid=35>. Acesso
em: 08/07/2010.
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me deu a certeza de que os ‘rabiscos’ que costumava escrever nas horas vagas,

tinham algum valor’”*.

A partitura publicada pela Ed. Vitale inclui uma “Nota explicativa”, datada de
“Jodo Pessoa, fevereiro de 1979”, cujo conteudo, muito provavelmente, ¢ uma
reelaboragdo do texto original escrito em 1978 para atender ao quesito 2.2(c) do
Regulamento. Nela, depois de discorrer sobre a trajetoria da suite enquanto forma musical,
Kaplan afirma que a obra em apreco se enquadra em uma sucessdo de pecas de
caracteristicas diversas, agrupadas ciclicamente, conforme critério pessoal. Ainda segundo
o compositor, ao invés da suite cléssica, da tonalidade ou da vinculagdo tematica, o
elemento unificador utilizado ¢ o “aproveitamento sistematico de certas constantes:
escalas, giros melodicos e ritmos, tipicos da musica popular e folclorica brasileiras”.

Conforme Kaplan,

1. O adjetivo mirim, que qualifica a Suite, ndo deve ser interpretado como sendo
uma obra escrita para criangas ou instrumentistas inexperientes. Se bem que sua
execugdo ndo demande a bagagem técnica de um ‘virtuose’, as exigéncias para sua
realizagdo cabal ndo sdo poucas. O mirim do titulo refere-se a duragdo da obra e
ndo a seu grau de dificuldade.

2. Salvo a citagdo literal — nos compassos 13-17 das Variagfes quase sérias — da
melodia Quem vem |4, extraida do livro Cem melodias folcléricas [: documentario
musical nordestino (1957)] de Alceu Maynard de Aratjo [e Vicente Aricéd Junior],
todo o material musical utilizado na Suite mirim é de minha autoria®”’.

Para Ronaldo Miranda, Suite mirim inicia “com o estilo mozartiano-brasileiro tipico
das sonatinas de Camargo Guarnieri”. Segundo o mesmo critico, a obra evidencia a

presenca de “um autor de sensibilidade e bom trato pianistico”:

Embora o pouco virtuosismo da pega se justifique pelo titulo, as diferentes
linguagens entre os movimentos quebram as vezes a unidade desejada. Na verdade,
a obra tem momentos um tanto sombrios, nada infantis. Os procedimentos do
autor, contudo, talvez se justifiquem pelos titulos dos movimentos, uma
informag@o importante que os organizadores do concurso deveriam ter incluido nos
programas’”*.

Na visdo de Luis Ellmerich, Kaplan “aproveita a sistematica de escalas, linhas

melddicas e ritmos tipicos da musica popular e folclorica brasileira, tudo numa perfeita

2 KAPLAN, José Alberto. Livreto de Obras para piano. PROCULT, 2004.
393 1dem. Sdo Paulo/Rio de Janeiro: Irméos Vitale, 1979.
*** MIRANDA, Ronaldo. Op. cit.
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linguagem pianistica™. Segundo Flavio Silva, o mesmo compositor se situa dentro das

correntes nacionalistas do século XIX:

Os nacionalismos musicais foram, e¢ sfo, importantes movimentos criadores,
embora se servindo de modelos formais consagrados nos paises de tradicdo
musical culta, de vez que a matéria sonora nacional tem exigéncias proprias que
trazem novas cores e enriquecem o conteudo daqueles modelos, contribuindo,
inclusive, para seu alargamento ou modificagao.

Kaplan ¢ argentino de nascimento, mas como Ernst Mahle, nascido alemdo, ¢

brasileiro de coragdo. Apreendeu, assim, estilos populares de fazer musica, através

;4. . . . . . A . 396
de um codigo musical erudito nacionalista, que maneja com eficiéncia™ .

Na ocasido, a trajetoria de Bauer, Fernandes e Kaplan os colocava em posi¢do
diversa. Por exemplo, enquanto o primeiro, aos 38 anos, ja obtivera prémios e
reconhecimento internacional como compositor, Fernandes, aos 45, e Kaplan, aos 44 anos,
se iniciavam na atividade composicional. Admitindo que a critica expresse parcial, mas
coerentemente, o ponto de vista adotado pela banca do Concurso INM-Vitale,
estabelecemos como tendo sido observados trés critérios para julgar o repertorio. O
primeiro, a utilizacdo de recursos técnicos e sonoros idioméaticos ao piano ou ao violdo, isto

3

¢, “sequéncias de grande vigor [instrumental]” e “virtuosidade técnica”, por exemplo;
embora Suite mirim seja uma obra “pouco [virtuosistica]”. O segundo, o dominio de
aspectos da técnica composicional, isto ¢, “unidade estilistica”, “coeréncia entre os
movimentos”, “métier”, “inventividade e competéncia artesanal” e “estrutura formal”, por
exemplo. O terceiro, influxos de procedimentos composicionais oriundos do atonalismo
praticado na musica erudita europeia das décadas mais recentes, isto ¢, dodecafonismo,
impressionismo e serialismo, por exemplo; embora Suite mirim e Introducéo, Ponteio e
Toccatina se notabilizem pela presenca de tragos da musica brasileira nacionalista devido

ao “aproveitamento sistematico de certas constantes: escalas, giros melodicos e ritmos,

tipicos da musica popular e folclorica brasileiras”. A seguir, verificamos de que maneira

% ELLMERICH, Luis. Op. cit.
% SILVA, Flavio. Op. cit.
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tais aspectos estdo presentes e/ou foram identificados pela critica nas obras que obtiveram

as primeiras colocagdes na categoria violdo do certame.

3.2 Quanto a apreciacdo das obras vencedoras na categoria violdo

Entre os objetivos implicitos na proposta do Concurso INM-Vitale estava a
possibilidade de se premiar um repertdrio cujo pianismo, ou violonismo, se notabilizasse
pela capacidade de explorar aspectos da técnica e da sonoridade dos respectivos
instrumentos, desde que se incluissem procedimentos da musica erudita europeia do
presente proximo. Quanto ao conhecimento prévio sobre as peculiaridades da escrita
violonistica, verificamos que trés dos membros da banca julgadora possuiam obras para
violdo: Souza Lima, Edino Krieger e Marlos Nobre.

Em sua autobiografia, Souza Lima lista, entre suas principais composi¢des, quatro
obras para violdo: Cortejo, de 1970, dedicado a Geraldo Ribeiro ¢ publicado pela Ed.
Vitale em 1971; Divertimento, de 1973, dedicado a Maria Livia Sdo Marcos e publicado
pela Ed. Vitale em 1974; Suite ingénua (1. Tempo de minueto, 2. Tempo de gavota e 3.
Tempo de giga) de 1974, manuscrito; e [trés] Estudos, 197?, manuscrito® . Conforme
Eurico Nogueira Franga, Cortejo e Divertimento sdo “bastante arduas, dada a
complexidade da escritura”: a primeira possui “certa solenidade ritmica e majestade de
acentos”; enquanto a segunda “¢ a duas vozes, com acordes as vezes muito densos que se
intercalam e se sucedem. Eis uma pega muito trabalhada, de bonito efeito™”®,

Edino Krieger havia escrito um Preludio, de 1956, e a Ritmata, de 1974; enquanto

Marlos Nobre compusera trés Momentos de, respectivamente, 1974, 1975 e 1978. Desse

T LIMA, Souza. Op. cit., p. 217-219.
%8 NOGUEIRA FRANCA, Eurico. Op. cit., p. 18.
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grupo de obras, Ritmata®”’

e Momentos n° 1*° foram aquelas que alcangaram maior
notoriedade devido a publicagdo pela Ed. Max Eschig e a gravacao realizada por Turibio
Santos para o selo francés Erato. Ambas foram recebidas pela critica contemporanea como
inovadoras quanto a utilizagdo de recursos técnicos e sonoros idiomaticos do violdo; bem
realizadas do ponto de vista da técnica composicional; e notoriamente influenciadas pelo
cromatismo ou dodecafonismo oriundos do atonalismo praticado na musica erudita
europeia contemporanea.

Na visdo de Norton Dudeque, a Ritmata ¢ uma das obras mais relevantes do
repertdrio violonistico da segunda metade do século XX, na qual Krieger “explora novos
efeitos instrumentais e associa uma linguagem atonal a procedimentos técnicos utilizados

95401

por Villa-Lobos™"". Para Fabio Zanon, ao lado de Edino Krieger, ¢ Marlos Nobre um dos
compositores de orientacdo pods-nacionalista que mais contribuiram para o repertério
violonistico brasileiro, situando-o como herdeiro do violonismo de Heitor Villa-Lobos
devido a “sua escrita detalhada, robusta realizacdo instrumental e perfeito equilibrio entre a
cor local e as necessidades de um argumento formal de maiores propor¢des™**.

Em tal contexto, parece coerente que, além do corpo de jurados, também a critica,

ao avaliar/avalizar as obras inscritas no Concurso INM-Vitale, procurasse encontrar, pelo

menos parcialmente, tragcos semelhantes. Ao mesmo tempo, devemos considerar a obra

%0 pesquisador André Egg explica que, desde a década de 60, Krieger utilizava a técnica serial livremente, ou
seja, incluindo elementos da musica experimental, da musica popular e processos aleatorios. Na Ritmata, a
presenga de tais elementos (justaposicdo do uso de golpes percussivos no corpo do instrumento, auséncia de
compasso, células ad libitum, uso de figuras ritmicas caracteristicas da musica brasileira, organizagdo serial
livre, por exemplo) sdo indicios de uma nova corrente estética: a pés-vanguarda, ou pds-modernismo, que marca
o ocaso da musica experimental e engajada politicamente (EGG, André. Ritmata para violdo de Edino Krieger.
Viol&o intercambio, Sdo Paulo, n. 44, nov.-dez. 2000, p. 20-21).

*% Paulo de Tarso Salles, ao descrever os processos composicionais de Momentos n° 1, detecta o uso nio
rigoroso da técnica serial. Tal procedimento sugere, na visdo de Salles, que ha um paralelo entre o titulo geral
“Momentos” e a ideia de preludio. O mesmo pesquisador, ao detalhar a utilizagdo dos motivos da série
dodecafonica bem como a estrutura formal da pega, aponta para o que chamou de “ecletismo” advindo do
confronto entre eventos livres e casuais e a racionalidade da técnica serial (SALLES, Paulo de Tarso. Momentos
n° 1 (1974) para violdo de Marlos Nobre. Per Musi, Belo Horizonte, v. 7, 2003, p. 37-51).

! DUDEQUE, Norton. Op. cit., p. 104.

02 ZANON, Fabio. O violdo no Brasil depois de Villa-Lobos. Textos do Brasil, Brasilia, v. 12, 2006, p. 83.
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pregressa dos compositores classificados na categoria violdo no Concurso INM-Vitale.

Nesse caso, verificamos que:

e Serenada ¢ a primeira obra de Widmer. Ainda na década de 70, o compositor
escreveu Tiradentes - Op. 119 (1. Vigoroso e 2. Calmo), finalista do 711 Concurso
nacional de composi¢do Isaias Savio - V Concurso internacional de violdo
Palestrina - XI Semindrio internacional de violdao Palestrina, 07 e 28 julho de 1979,
tendo sido defendida pelo violonista Leonardo Vincenzo Boccia. Na ocasido,
Tiradentes concorreu com o Estudo n° 1, de Sigurd de Faria Chaves, e Ditirambo,
antes Ciclo, de Giacomo Bartoloni, que veio a receber o primeiro lugar*®”.

e Ciclus, posteriormente Ditirambo, ¢ a primeira obra de Bartoloni. Ainda na década
de 70, o compositor escreveu Eliptica (dedicada a violonista Elvira Mugia e
publicada pela Ed. Novas Metas em 1980)*%*.

e Verdades ¢ a primeira obra de Cortes, tendo o compositor escrito, posteriormente,
dez Estudos para o terceiro mundo (manuscrito, 198?), gravados por Marcus Llerena
no CD Toque solo*®.

e Sendo as Trés pegas (1978) de Mahle uma sele¢do extraida dos seis nimeros da Suite
(1975), verificamos que, anteriormente, no ano de 1970, o compositor escreveu a
“obra didatica” As melodias da Cecilia (1. Na floresta, 2. Valsa da rosa, 3. Potrinho
caprichoso, 4. Passeio no bosque, 5. Estoria melancdlica, 6. Valsa campestre, 7. Festa
na Fazenda, 8. Despertar das flores, 9. Saudades da mamae e 10. O ando e a fada)

publicada pela Ed. Vitale em 1971*.

3 COMECAM a chegar os concorrentes do concurso internacional de violdo. Correio do Povo, Porto Alegre,
20 de julho 1979.

#* DUDEQUE, Norton. Op. cit., p. 105.

5 MARCUS LLERENA. Estudos para o terceiro mundo. Marcio Cortes [compositor] . In: Toque solo.
Joinville: Nikita, p2008.

9 FERREIRA, Paulo Affonso et al. Compositores Brasileiros — Ernst Mahle. Brasilia: Ministério das Relagdes
Exteriores, 1977. p. 12.
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Sendo Introdug¢do, Ponteio e Toccatina (1978) de Campos uma ampliacdo de Ponteio
e Toccatina (1977), verificamos que, anteriormente, no ano de 1975, a compositora
escreveu trés Preludios para violdo, dedicados a Isaias Savio (n° 1) e Maria Livia So
Marcos (n° 2 e n° 3), publicados pela Ed. Musicalia em 1977’

Divagagdes poéticas € Unica peca para violdo de Amaral Vieira. A participagdo no
Concurso INM-Vitale serviu de estimulo para que Vieira participasse dos
prestigiosos certames internacionais de composicdo André Chevillon - Yvonne
Bonnaud, de 1978, e Arthur Honegger, de 1980, vindo a ser premiado em ambos. Em
tal contexto, suas obras da década de 70, Divagagdes poéticas, para Vvioldo, e Jogos
selvagens, para piano, por exemplo, devem ser consideradas como embrionarias de
seu estilo composicional*®.

Antes da Suite quadrada, outras duas coletaneas de pecas para violdo foram escritas
por Nestor de Hollanda Cavalcanti: seis Preludios miniatura, de 1972, revisados em
1984 e 2006 (dedicados aos amigos da juventude: Elpidio de Faria, Sérgio Fonta,
Claudio Mancini, Marita Cals e Hamilton VVaz Pereira) para publicacdo pela ABM; e
23 Estudos inegavelmente cromdticos, de 06 de junho de 1978 (copia digitalizada
pelo compositor)*®.

Antes da colecdo de nove Repentes, Pedro Cameron, alem do livro didatico Estudo
programado para violdo, publicado pela Ed. Vitale em 1978, comp0s outras trés
obras para violdo: Perspectivas, segundo lugar no Concurso internacional de
composi¢do para violdo, realizado entre os anos 1975 e 1976, e publicado pela

editora alemd@ Zimmermann em 1976; duas Pe¢as (1. Preludio em ré maior e 2.

Ternura), de 1971, dedicados a Marcos Antdnio Leonetti e Marcia Patricia Boroto,

7 Idem. Compositores Brasileiros — Lina Pires de Campos. Brasilia: Ministério das Relacdes Exteriores, 1977.

p. 10.

%% Informagdes prestadas por Amaral Vieira. Rio de Janeiro, fevereiro de 2010.
99 CAVALCANTI, Nestor de Hollanda. Home page. Disponivel em:
<www.nestordehollandacavalcanti.mus.br/indexp.htm>. Acesso em: 12 mai. 2009.
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respectivamente; e Trilogia (1. ...e o circo chegou, 2. Enquanto tu dormes, 14 fora
chove e 3. De quarta a quinta), segundo lugar no I Concurso nacional de composi¢do
— prémio Isaias Savio, realizado em 1977. Pegas e Trilogia foram publicadas pela
Ed. Ricordi Brasileira, porém a data de edi¢do (“1972”) impressa nas partituras € um
lapso. O interesse por parte da citada empresa em publicar as obras de Cameron
surgiu depois de ele ter vencido o Concurso INM-Vitale, ou seja, em 1979. Logo
apos o certame, Cameron escreveu Contemplagdo (em forma de rondo), dedicada a
Turibio Santos e publicada pela Ed. Ricordi Brasileira no mesmo ano (1979), em
cujo tema (c. 1) reaparece o motivo melodico utilizado em 2. Calmo (c. 1) de
Repentes410.

Em tal contexto, parece consequéncia logica e inevitavel que a obra Repentes tenha
obtido o primeiro lugar no Concurso INM-Vitale, pois pertence a um compositor violonista
com experiéncia prévia e bem-sucedida em certames que premiavam obras para violdo.
Evidentemente, porém, devemos acrescentar ainda um numero consideravel de outros
compositores que, possuindo interesses e concepgOes diversificadas, almejavam
conquistar, através de sua producdo para violdo, um mesmo objetivo, ou seja, o
reconhecimento da parte dos pares, da critica e do publico, em particular de violonistas
profissionais ou amadores e aficionados.

Através do levantamento realizado, com exce¢do das obras que vieram a participar
do Concurso INM-Vitale, localizamos 42 composi¢des para violdo passiveis de serem
situadas no ambito da producdo musical erudita brasileira escrita entre 1950 e 1978
(quadro 4). Do ponto de vista da discussdo que perpassa a génese da competi¢do aqui

estudada, o prestigio e o espago que tais obras ocuparam no panorama da musica erudita

1 Informagdes prestadas por Pedro Cameron. Rio de Janeiro, agosto de 2009.
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brasileira da época estavam relacionados, em grande parte, com a capacidade de seus
respectivos compositores elaborarem, financiarem e/ou promoverem sua edicao.
Quadro 4. Lista contendo ano da composi¢ao, titulo, nome do compositor, ano da

primeira edicdo, nome da editora e dedicatario das obras mencionadas no presente
trabalho que foram escritas para violdo entre 1950 e 1978, com exce¢do daquelas que

vieram a participar do Concurso INM-Vitale.

Ano Titulo Compositor Edicdo | Editora Dedicatario
1950 | Toccataem Gnattali 1990 Chanterelle -
ritmo de
samba n° 1
1954 | Valsa choro Guarnieri 1978 Ricordi Brasileira Mario Viotti Guarnieri
1956 | Preludio Krieger 2000 Jorge Zahar Aldo Krieger
1958 | Estudon®1 Guarnieri 1961 Ricordi Italiana Isaias Savio
1958 | Danga Gnattali 1968 Brazillianze Music Laurindo Almeida
brasileira
1963 | Preludio Aylton 1981 Novas Metas Paulo Porto Alegre
Escobar
1967 | Estudos Gnattali 1968 Brazillianze Music Turibio Santos, Waltel
Branco, Jodacil Damasceno,
Nelson Pild, Sérgio Abreu,
Geraldo Vespar, Barbosa
Lima, Darcy Vilaverde,
Eduardo Abreu e Garoto
1969 | Sonata Guerra-Peixe | 1984 Vitale -
1970 | Pecas José Guerra 1980 Vitale Alfredo Dourado, Norberto
Vicente Macedo, Villa-Lobos e
Turibio Santos
1970 | Cancéo Mignone 1970 Guitar Review -
brasileira
1970 | Cortejo Souza Lima | 1971 Vitale Geraldo Ribeiro
1970 | As melodias da | Mahle 1971 Vitale -
Cecilia
1970 | Valsas Mignone 1970 Vitale Isaias Savio
1970 | Estudos Mignone 1973 Columbia Barbosa Lima
1971 | Pecas Cameron 1979 Ricordi Brasileira Marcos Leonetti e Méarcia
Boroto
1972 | Preludios Nestor de 2008 Academia de Elpidio Faria, Sérgio Fonta,
miniatura Hollanda Mdsica Brasileira Claudio Mancini, Marita
Cavalcanti Cals e Hamilton Vaz Pereira
1972 | Estudos Carlos 1978 Columbia Barbosa Lima
Alberto Pinto
Fonseca
1973 | Lundu do Mignone Manuscrito
Imperador
1973 | Divertimento Souza Lima | 1974 Vitale Maria Livia Sdo Marcos
1973 | Central guitar | Gismonti 1975 Max Eschig Turibio Santos
1973 | Preludios Guerra-Peixe | 1973 Arthur Napoledo -, Geraldo Vespar, Silvio
Serpa Costa, Waltel Branco,
1974 | Suite ingénua | Souza Lima | Manuscrito
1974 | Livro para seis | Almeira 1975 Max Eschig Turibio Santos
cordas Prado
1974 | Momentos n° 1 | Marlos 1975 Max Eschig Turibio Santos
Nobre
1974 | Ritmata Krieger 1975 Max Eschig Turibio Santos
1975 | Suite Mahle Manuscrito
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1975 | Preludios Pires de 1977 Musicalia Isaias Savio e Maria Livia
Campos Sao Marcos
1975 | Perspectivas Cameron 1976 Zimmermann -
1975 | Portrait Almeira 1979 Tonos Dagoberto Linhares
Prado
1975 | Momentos n° 2 | Marlos 1980 Max Eschig Turibio Santos
Nobre
1975 | Sighs Jorge 1976 Zimmermann -
Antunes
1976 | Variag0es Mignone 1976 Fermata do Brasil -
1976 | Valsade Mignone 1976 Fermata do Brasil -
esquina
1977 | Trilogia Cameron 1979 Ricordi Brasileira -
1977 | Estudon®1 Rodolfo 1981 Novas Metas -
Coelho de
Souza
1977 | Valsavirtuosa | Francisco 1978 Columbia Agustin Barrios
Araljo
1977 | Homenagem a | Marlos 1979 Tonos Dagoberto Linhares
Villa-Lobos Nobre
1978 | Sonatina Marcelo 1978 Max Eschig -
Camargo-
Fernandes
1978 | Estudos Nestor de Copia digitalizada pelo compositor
inegavelmente | Hollanda
cromaticos Cavalcanti
1978 | Momentos n° 3 | Marlos 1981 Max Eschig Turibio Santos
Nobre
1978 | Mini-suite Paulo Porto 1979 Novas Metas Oscar Ferreira de Souza
Alegre
197? | Estudos Souza Lima | Manuscrito

Do total identificado, cinco obras ndo foram publicadas até o presente momento.

Do total de 37 obras escritas e publicadas durante o periodo em aprego, extraimos dois

subconjuntos: o daquelas publicadas por empresas internacionais, dezenove do total, e 0

daquelas que o foram por empresas nacionais, dezoito do total. Do total de dezoito obras

publicadas por empresas nacionais, apenas quatro foram escritas antes de 1970. Das

quatorze obras escritas na década de 70 e publicadas por empresas brasileiras, extraimos

dois subconjuntos: o daquelas editadas durante 0 mesmo periodo, onze do total, e aquelas

que o foram posteriormente, trés do total. As onze obras escritas durante a década de 70 e

publicadas no mesmo periodo por empresas brasileiras, somam-se outras cinco, cuja

génese esta relacionada ao Concurso INM-Vitale. Observando mais detalhadamente a

maneira pela qual a critica se posicionou a respeito do corpus, ou seja, das obras
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classificadas nos trés primeiros lugares do certame, deduzimos como se aspirava que tal
repertdrio se inserisse na producdo contemporanea.

DivagacOes poéticas foi escrita pelo pianista e compositor Amaral Vieira. A obra
recebeu o terceiro lugar*'! e esta dedicada aos violonistas Maria Livia S&o Marcos*? e
Edson Lopes*™, homenageando dois renomados intérpretes, pelos quais o compositor nutre
admiracdo e amizade**. Em alguns fragmentos da partitura, Amaral Vieira fez uso de um
recurso grafico incomum na escrita contemporanea para violdo, ou seja, a masica esta
anotada em dois pentagramas, embora César Guerra-Peixe tenha utilizado o mesmo
recurso nos Preltdios n® 1 & n° 3*°,

Amaral Vieira, assim como também Guerra-Peixe, explicitou graficamente a
existéncia de dois planos sonoros interdependentes: o primeiro, melddico, ou seja, das
diferentes notas obtidas ao pingarmos as cordas com os dedos da méo direita enquanto os
dedos da mao esquerda pressionam as cordas sobre o braco do violdo; o segundo,
harmdnico, ou do acompanhamento, no qual sdo utilizadas somente as notas obtidas ao
pingarmos com os dedos da mao direita as cordas soltas do instrumento previamente
afinado (Exemplo musical 1). Por outro lado, desse ponto de vista, além dos c. 16-24, c.
91-119 e c. 301-312, a rigor, seria coerente que ndo s6 os c. 133-136, reexposicdo do
material apresentado entre os ¢. 91-119, mas também inimeras outras passagens da obra

fossem grafadas segundo 0 mesmo expediente (c. 1-8 e c¢. 173-182, por exemplo). Escrita

1 VIEIRA, Amaral. Divagagdes poéticas. S&o Paulo/Rio de Janeiro: Irmaos Vitale, 1979.

2 A violonista Maria Livia Fisch S&o Marcos (n. 1942) iniciou seus estudos com o pai, Manoel Pelicas S&o
Marcos. Aos sete anos, deu seu primeiro recital, e em 1959 diplomou-se no Conservatério Dramético e Musical
de S&o Paulo. Desde 1970, S&o Marcos divide sua carreira de concertista internacional com aulas ministradas no
Conservatorio de Musica de Genebra, Suica. Em 1975, fez sua primeira turné pelos Estados Unidos e em 1976
recebeu a Medalha Grau Oficial da Ordem Rio Branco, por decreto do presidente Ernesto Geisel
(MARCONDES, Marcos Antonio. Op. cit., v. 2, p. 697).

*13 Violonista e compositor, Edson Lopes (n. 1957) estudou no Conservatério Dramatico e Musical Dr. Carlos de
Campos, Tatui, SP, e no Trinity College of Music, Londres. Obteve o primeiro lugar, entre outros, no Il
Concurso de jovens instrumentistas (Rede Globo de Televisdo, programa Concertos para a juventude, 1978) e
no | Concurso nacional de violdo promovido pelo Banco do Brasil (EDSON LOPES. Wikipédia. Disponivel em:
<http://pt.wikipedia.org/wiki/Edson_Lopes>. Acesso em: 28 mai. 2008).

1 Informagéo prestada por Amaral Vieira. Rio de Janeiro, novembro de 2009.

** GUERRA-PEIXE, César. Preltdios. Rio de Janeiro: Arthur Napoledo (Gnicos distribuidores: Fermata do
Brasil), 1973.
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em um movimento, assim com também Vértice, Tocata, In tensa ad tensa e Dirg;
DivagacOes poéticas contrasta com a preferéncia por tripticos, presente em Ciclus, Trés
pecas e Introducédo, Ponteio e Toccatina, ou pela colegdo de pecas curtas, presente em
Suite da epopeia brasileira, Serenada, Verdades, Ciclo e Suite mirim, incluindo Suite

quadrada e Repentes, tendéncia dominante nas partituras aqui examinadas (quadro 5).
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Exemplo musical 1. c. 91-95 e ¢. 173-176 de DivagacOes poéticas de Amaral Vieira.

Para Ronaldo Miranda, Divagac@es poéticas apresenta “Otimas idéias entre algumas
redundéncias e dispersdes estilisticas”*'°. Conforme Luis Ellmerich, a obra est4 estruturada
como ‘“constantes metamorfoses, sempre dentro do sentido [presente] no respectivo
titulo™*'”. Aylton Escobar aponta que, em Divagacdes poéticas, contrastam momentos
coloquiais e episddios livremente estruturados, “como a dizer da memoria longinqua do
instrumento nas primeiras patrias”, a pe¢a se inicia com “lamentosos motivos de sabor
mourisco”:

Narrativo, este violdo deflagra fantasias sonoras de vigorosos conteudos. Uma
lucida timbristica e quase uma sugestdo orquestral sdo percebidas nas oitavas
dobradas a um certo momento da linha do canto [(c. 150-168, c. 173-182 e c. 214-
226 bem como, por conseguinte, no Lento misterioso, c. 260-284)]. Uma ideia leva
a outra na liberdade do ir pensando e os episodios tém carater distinto. A unidade
desta obra se apoia no multi-homem de um so6 corpo: poeta. O final, como se a

. . . . 418
realidade estalasse seu chicote, pontua-se masculinamente. Deciso™ °.

#1© MIRANDA, Ronaldo. Op. cit.
7 ELLMERICH, Luis. Op. cit.
*'8 ESCOBAR, Aylton. Op. cit.



Quadro 5. Titulo,

andamento e/ou carater e localizagéo

correspondentes de Divagacdes poéticas de Amaral Vieira.
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Nnos COMpassos

Titulo Andamento/carater Compassos
Divagag0es poéticas | Non troppo allegro 1-16

Marcato 17-33
Tempo I [Non troppo allegro] 34-54
Meno mosso / Molto marcato 55-83
Sempre marcato 66-82
Pesante 83-98
Lento 99-106
Poco piu di molto 107-122
Piu lento 123-125
Subito pit mosso 126-132
[Lento] esp[ressivo] 133-137
Vivo, com forza 138-145
Marcato 146-149
Marcatissimo 160-168
[Marcato] 169-172
Poco pit1 mosso / il canto marcato 173-182
Inquieto 183-184
Marcato il canto 185-193
Come prima [Vivo, com forza] 194-201
[Marcato] 202-213
Marcatissimo 214-226
Molto marcato 227-259
Lento misterioso / meditativo / marcato 260-276
Come prima [Lento misterioso / meditativo / marcato] 277-284
Pogo a poco riprendendo ai tempo primo [Non troppo allegro] | 285-300
Marcato 301-310
Molto marcato 311-315

Eurico Nogueira Franga considera que a complexidade formal de Divagacoes

poéticas decorre das diferentes subsegdes apresentadas antes da reexposi¢do do primeiro

419
tema

. Para o mesmo critico, “além do que contém de fantasia ou expressdo poética”, a

obra esta assim organizada (quadro 6): a primeira se¢do, Non troppo allegro, “vale por um

Estudo de notas rebatidas”, que na subse¢do Marcato “se desatam em desenhos sinuosos

que, na sua elegancia, enriquecem a expressividade da peca”; na secdo Meno mosso, o

tema melddico “estd na parte grave, com o acompanhamento de simples acordes”; no

Lento “ha algo de oriental” que reaparece no Poco piu di molto e no Subito pil mosso;

% Para James Melo, Divagagdes poéticas ¢é virtuosistica e, no decorrer da partitura sio utilizados recursos que
lembram as sonoridades do Jazz contemporaneo, escalas politonais, harmonias baseadas em intervalos de quarta
e, finalmente, a elabora¢do de elementos oriundos da Bossa Nova. Segundo o mesmo estudioso, do ponto de
vista formal, a obra se estrutura como uma “suite de carater moderno” (MELO, James. Livreto de Divagagdes

poética. Paulus, 1996).
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finalmente, no Vivo, con forza acordes e arpejos aparecem intercalados, enquanto no Poco

420

pill mosso volta o Canto marcato™".

Quadro 6. Titulo e andamento e/ou carater de Divagacdes poéticas de Amaral Vieira,
incluindo estrutura formal elaborada a partir das sugestdes de Eurico Nogueira

Franca.
Titulo Andamento/carater Estrutura formal Compassos
Divagagoes Non troppo allegro A (al) 1-16
poéticas Marcato 17-33
Tempo I [Non troppo allegro] 34-42
43-54
Meno mosso / Molto marcato (a2) 55-82
Sempre marcato
Pesante 83-98
Lento (a3) 99-106
Poco piu di molto 107-132
Piu lento
Stubito pit mosso
[Lento] esp[ressivo] 133-137
Vivo, com forza B (bl) 137-149
Marcato
Marcatissimo 150-172
Pogo piu mosso / Il canto marcato 173-193
Inquieto
Marcato il canto
Come prima [Vivo, com forza] (b2) 194-226
[Marcato]
Marcatissimo
Molto marcato A (a2) 227-259
Lento misterioso / meditativo / marcato (a3) 260-287
Come prima [Lento misterioso / meditativo
/ marcato]
Poco a poco riprendendo ai tempo primo (al) 285-300
[Non troppo allegro]
Marcato 301-315

Molto marcato

Consideramos que as expressdes “fantasias sonoras”, “liberdade do ir pensando”,

“fantasia ou expressdo poética” e “constantes metamorfoses” sdo sinonimas do titulo

DivagacOes poéticas. A palavra “divagacdo” possui, entre outras, acepgdes tais como “ato

de divagar, de andar sem rumo certo; digressdo no seguimento de um discurso ou de um

escrito”**'; enquanto o adjetivo “poético” nos remete ao “relativo &, proprio da poesia; que

encerra poesia; que inspira, inspirador”***. A critica aponta haver também um paralelo

entre a sonoridade da obra e o imagindrio referente ao alaude arabe, instrumento

#20 FRANCA, Eurico Nogueira. Op. cit., p. 19.
2! FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Op. cit., p. 227.

22 Idem, ibidem. p. 513.
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normalmente tido como um dos ancestrais do violdo moderno. De tal maneira, as sutis
referéncias as “primeiras patrias” bem como os “lamentosos motivos de sabor mourisco” e
o orientalismo sdo plausiveis de serem admitidos, considerando a semelhanga existente
entre a relacdo intervalar guardada na afinagcdo do alatde renascentista de sete ordens (1%
Sol, 2*: R¢, 3 La, 4* Fa, 5*: D9, 6* Sol, 7*: F4) ¢ a afinagdo natural das cordas do violao

(c. 29-33, c. 96-98, c. 190-193 e c. 311-315) (Exemplo musical 2).
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Exemplo musical 2. c. 29-32 de Divagacdes poéticas de Amaral Vieira.

No texto de apresentacdo do disco no qual gravou, entre outras, as obras JOgos
Selvagens, para piano, de 1978, ¢ Poemas de outono, para mezzo-soprano e piano, de
1979, Amaral Vieira aponta aqueles elementos que considera os mais relevantes para a
apreensdao de suas obras. Segundo o préprio compositor, dois sdo os recursos que utiliza
para alcancar unidade estrutural: a recorréncia de células ritmicas e material melodico
semelhante nas diversas se¢des da obra e a capacidade de explorar as diferencas de
identidade entre o bitematismo proposto inicialmente**.

Refletindo sobre as especificidades técnico-interpretativas de Divagacdes poéticas,
o compositor afirma que as diferentes se¢cdes da obra estdo encadeadas entre si, “mas uma
unidade estrutural somente podera ser alcancada através da habilidade do intérprete em
valorizar os planos individuais sem perder da vista o conjunto”. Para Vieira o titulo da obra
implica “tanto em tocar com liberdade como também em encontrar uma expressao de

. . . 1424
poesia nos trechos que comportam esse revestimento musical ™.

> VIEIRA, Amaral. Contracapa de Composices. RCA, 1984.
#2* Informagdo prestada por Amaral Vieira. Rio de Janeiro, novembro de 2009.
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De tal ponto de vista, embora haja “redundancias e dispersdes estilisticas
compositor demonstra dominio dos fundamentos da composicdo musical, pois, mesmo
complexa, a estrutura da obra se sustenta gracas ao desenvolvimento das possibilidades
oferecidas pelas células melddico-harmdnicas apresentadas no inicio da obra. Sdo elas: as
“notas rebatidas” em Non troppo allegro (c. 1-2, c.4 ¢ ¢.7-8, por exemplo), presentes
também em Lento (c. 99, c. 100 e c. 102, por exemplo) e os “desenhos sinuosos” oriundos
do cromatismo resultante da relagdo intervalar utilizada em Non troppo allegro (c. 2.4-c. 3,
por exemplo), presentes também em Lento (c. 99.4, por exemplo) (Exemplo musical 3).
Por outro lado, entre os recursos técnicos e sonoros utilizados destaca-se, sobretudo, aquele
que aproxima a sonoridade do violdo a do alatde, ou seja, os acordes cuja estrutura

intervalar segue o padrdo formado pelas notas obtidas ao pingarmos as cordas soltas do

violao, nomeadamente a sobreposicao duas ou mais 4% e uma 3* (c. 25-29, por exemplo).
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Exemplo musical 3. c. 285-289 de DivagacGes poéticas de Amaral Vieira.

Das obras premiadas na categoria violao, Suite quadrada recebeu o segundo lugar.
Escrita pelo violonista e compositor Nestor de Hollanda Cavalcanti, no autografo da
partitura lemos: “Para Monika Ex-Nuffer / minha fofinha / 1. Samba simétrico / 30/09/78,
2. Modinha tonal / 25/09/78, 3. Valsa quebrada / 30/09/78, e 4. Choro enigmatico /
19/09/78"*°. Na partitura publicada pela Ed. Vitale aparece a dedicatoria ao bibliotecario,
escritor e professor Luis Augusto Milanesi e a cantora Monika Nuffer, que, na ocasido, era

esposa do compositor””’. Milanesi lembra que durante aquele periodo trocou farta

> MIRANDA, Ronaldo. Op. cit.
2 HOLLANDA CAVALCANTI, Nestor de. Suite quadrada. Rio de Janeiro: autografo, 1978.
**7 Idem. Suite quadrada. Sdo Paulo/Rio de Janeiro: Irmaos Vitale, 1979.
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correspondéncia com Cavalcanti, objetivando organizar o catdlogo de suas obras,
discutindo também questdes relacionadas, por exemplo, a SBMC, “seus caminhos e

descaminhos”:

Suponho que em funcdo dessas pontes — profissionais ¢ afetivas — [Cavalcanti]
tenha me dedicado [a Suite quadrada]. Ndo sou musico, nem mesmo musicélogo.
No entanto, realizei algumas atividades no campo da “documentagdo musical” que
me aproximaram dos compositores. Com uns me dei muito bem — ¢ o caso do
Nestor — e com outros nem tanto***.

Para Ronaldo Miranda, a Suite quadrada possui como maior qualidade a
estruturacdo harmonica, uma caracteristica que, ainda segundo Miranda, foi pouco
encontrada nas obras para violdo escutadas durante a final do Concurso INM-Vitale. Por
outro lado, 2. Modinha tonal e 3. Valsa quebrada pareceram ao critico excessivamente
lineares “(o segundo [(2. Modinha tonal)], por exemplo, abusa um pouco da regido grave)

d”**°. Eurico

ou, quem sabe, tenha faltado maior vitalidade [a] execugdo de Odair Assa
Nogueira Franga acrescenta que o interesse despertado pela Suite quadrada se deve a sua
escrita imaginosa: “dentro das formas de origem popular, a linguagem do autor ¢
perfeitamente atualizada e escrita com incessantes variedades de compassos, enquanto
demonstra conhecimento perfeito e criativo das possibilidades violonisticas™**" (Quadro 7).
Quadro 7. Titulos, andamentos e/ou carater, indica¢cbes metrondmicas, duracdo e

localizacdo nos compassos correspondentes de Suite quadrada de Nestor de Hollanda
Cavalcanti.

Titulos Andamento/carater Metrobnomo | Duracdo | Compassos
Samba simétrico Allegro 69 1°48 1-2
Lento subito 42 23-27
[Allegro] 69 28-52
Rall... pogo a pogo [ao Lento] | [42] 53-56
Allegro stbito (Tempo 1) [69] 57-79
Modinha tonal Andante cantabile 69 1’52 1-32
Valsa quebrada Andante sostenuto 72 3’05 1-83
Choro enigmético | Allegro ma non troppo 72 2’39 1-41

Para Aylton Escobar, a obra ¢ provocadora e, ao mesmo tempo, ironica. Nos titulos

utilizados, samba, modinha, valsa e choro nos remetem aquilo que se poderia chamar de

*% Informagao prestada por Augusto Milanesi. Rio de Janeiro, maio de 2008.
#2 MIRANDA, Ronaldo. Op. cit.
“* NOGUEIRA FRANCA, Eurico. Op. cit., p. 18.
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uma suite de dangas, cangdes ou motivos brasileiros; por outro lado, somados, os adjetivos
simétrico, tonal, quebrado e enigmatico denunciam tratar-se de uma critica ou parddia de
tais géneros. Ainda conforme Escobar, a Suite quadrada traz uma valiosa contribui¢do para
a literatura violonistica, tendo em vista sua estrutura¢do composicional, bem como o métier
do autor. A obra, ainda na visdo do comentarista, “exige do intérprete a forca dos
centauros: a firmeza e elegancia de seu lado equestre; a poética busca de luzes aos frageis

»81 Para o critico Zito

motivos do seu lado humano. E uma obra do signo de Sagitario...
Baptista Filho, o titulo Suite quadrada revela a presenca do “gozador talentoso que brinca
com a musica do mesmo modo que seu pai[, o jornalista Nestor de Hollanda Cavalcanti
Neto], jornalista vibrante, cheio de espirito, brincava a sério com os fatos da vida”*?.

Na ocasido do Concurso INM-Vitale, pareceu ao compositor que, do ponto de vista
da musica contemporanea, seria algo retrograda, antiquada ou, conforme a giria da época,
“quadrada”, a idéia de compor uma obra utilizando-se da forma suite. Por outro lado,
vislumbrava-se a possibilidade de nela incorporar procedimentos composicionais oriundos
da musica erudita europeia das décadas mais recentes (dodecafonismo ou serialismo, por
exemplo). Dessa maneira, as quatro pecas da colecdo possuem subtitulos que apontam nao
somente para géneros da musica popular brasileira (Samba, Modinha, Valsa e Choro), mas
também para o processo composicional sob o qual foram submetidos (simétrico, tonal,
quebrado e enigmatico). Na Suite quadrada, a estrutura formal de 1. Samba simétrico e de
2. Modinha tonal obedece a tradicdo da suite de dangas barrocas, ou seja, pecas na forma
AB. Por exemplo, em 1. Samba simétrico ha um espelhamento de todos os parametros
utilizados (alturas, ritmo, dindmica e agdgica); por conseguinte, o que identifica a secdo B

¢ a inversao literal e simétrica da se¢do A, a partir de determinado eixo localizado entre o

c. 39 e o c. 40 (Exemplo musical 4).

! ESCOBAR, Aylton. Op. cit.
32 BAPTISTA FILHO, Zito. Pro-memus, a memoéria eclética. O Globo, Rio de Janeiro, 18 abr. 1982.
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Exemplo musical 4. c. 1-7 e c. 69-79 de 1. Samba simétrico da Suite quadrada de Nestor
de Hollanda Cavalcanti.

Em 2. Modinha tonal, cujo tema foi inspirado na peca Velha modinha, do original
homdénimo, da Segunda suite brasileira para piano, escrita por Oscar Lorenzo Fernandez
em 1936 e transcrita para violdo pelo proprio compositor em 1936, a caracteristica que
identifica a se¢do B ¢ a permutagdo entre a voz grave e aguda. Ou seja, a linha melddica

executada pela voz inferior (c. 1-12) passa a ser executada pela voz superior (c. 15-26), e
vice-versa (Exemplo musical 5).

Andante Cantabile J:69 (um poco rubato)
rall.

Exemplo musical 5. c. 1-2 e c. 15-16 de 2. Modinha tonal da Suite quadrada de Nestor
de Hollanda Cavalcanti de Suite quadrada.

Em 3. Valsa quebrada, a se¢do B difere de A quanto ao carater e perfil melddico.

Cada uma das se¢des apresenta seus respectivos temas por duas vezes: em A, tema “a” (c.
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1-10 e c. 11-22); em B, tema “b” (c. 23-39 e c. 39-57); e, na recapitulacdo de A, tema “a”
(c. 58-67 e c. 68-83) (Exemplo musical 6). O tema “a”, que aparece em seu formato
original no final da peca (c. 68-83), foi anotado por Cavalcanti anos antes, porém nunca
havia sido utilizado em alguma obra. Durante o processo de composi¢ao da pega, surgiu no
autor a ideia de inserir compassos bindrios ou irregulares para desestabilizar ou, conforme

a giria da época, “quebrar” o rigor do perfil ritmico da valsa tradicional.

Andante Sostenuto J:')z_ C1
T i . SR
n HJ - - LhJ A . A g‘-’ I o I 1]
= ) Hr - i . E |E— il: : t t 1 I = |
J s Rl Tl = 7
I
o e
t
C2 c2 CLHM__._r
ﬂ'J EEJ . &,l 'h‘,;l. L
=== e

L 7 il

Exemplo musical 6. c. 1-4 e c. 68-71 de 3. Valsa quebrada da Suite quadrada de Nestor
de Hollanda Cavalcanti.

Em 4. Choro enigmatico a estrutura formal utilizada ¢ ABA. Na peca, o compositor
desenvolveu as potencialidades da utilizacdo de intervalos de 3* e de 4? presentes na
afinacdo natural do violdo, em movimento paralelo e guardando passagens melodicas
cromaticas (Exemplo musical 7). Por considerar que o material tematico utilizado nao
permitiria que fosse bem-sucedida uma terceira parte, o compositor, ao invés de
permanecer fiel ao prototipo do género, isto €, a forma ABACA, preferiu seguir a tradicao
de compositores violonistas como Dilermando Reis, por exemplo, que escreveram choros

na forma ABA*? (Quadro 8).

** Informagdes prestadas por Nestor de Hollanda Cavacanti. Rio de Janeiro, julho 2009.
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Allegro 4a Non Troppo J:72
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Exemplo musical 7. c. 1-3 de 4. Choro enigmatico da Suite quadrada de Nestor de
Hollanda Cavalcanti.

Quadro 8. Titulos, estrutura formal e localizacdo nos compassos correspondentes de
Suite quadrada de Nestor de Hollanda Cavalcanti.

Titulo Estrutura formal Compassos
Samba simétrico A 1-39

B 40-79
Modinha tonal A 1-14

B 15-26

Coda 27-32
Valsa quebrada A 1-22

B 23-57

A 58-79

Coda 80-83
Choro enigmético A 1-19

B 20-40

A [1-17]-41

Alguns dos procedimentos utilizados na obra foram explorados pelo compositor

anteriormente, na colegdo dos Estudos inegavelmente croméaticos™*

. Por exemplo, a
simetria entre as se¢des A e B, que aparece em 1. Samba simétrico, foi explorada na
relagdo guardada entre os estudos de n® 9 ¢ n°® 20 (Exemplo musical 8). A Suite quadrada
foi recebida pela critica como uma obra onde o compositor explora as potencialidades
técnicas e expressivas do violdo, trazendo uma contribuicdo valiosa para a literatura
violonistica.

Das obras premiadas na categoria violdo, Repentes (1. Vivo, 2. Calmo, 3. Galante,
4. Presto, 5. Com humor, 6. Ondulando, 7. Triste, 8. Como um lamento ¢ 9. Scherzando),
recebeu o primeiro prémio e pertence a Pedro Cameron. Repentes, segundo o critico

Ronaldo Miranda, “comeca excepcionalmente bem, com um verdadeiro deslumbramento

de técnica violonistica”. Entretanto, “o rendimento as vezes oscila (as harmonias sdo

* HOLLANDA CAVALCANTI, Nestor de. Estudos inegavelmente cromaticos. Rio de Janeiro: copia
digitalizada pelo autor, 2008.
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pobres), mas voltam inumeras sequéncias em que o autor utiliza com muita propriedade e

conhecimento os recursos virtuosisticos do instrumento em sua multipla variedade

(Quadro 9).
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Exemplo musical 8. c. 1-2 de 9. Estudo de abertura e acordes (1) e c. 18-19 de
21. Estudo de abertura e acordes (2) da cole¢do Estudos inegavelmente cromaticos de
Nestor de Hollanda Cavalcanti.

Quadro 9. Titulos, andamentos e/ou carater, indicacbes metrondmicas, duracdo e
localizag&o nos compassos correspondentes de Repentes de Pedro Cameron.

Titulos Andamento/carater | Metrobnomo | Duracdo Compassos
Repenten®1 | Vivo 152 45> 1-16
Repente n® 2 | Calmo 66 1’15 1-11
Agitado 92 12-21
Calmo [66] 22-32
Repente n® 3 | Galante 72 r 1-4
Poco meno 56 5-15
Tempo I 72 16-19
Agitado 88 20-23
Tranquillo 66 24-25
Repente n®4 | Presto 152 1’10 1-30
Repente n®5 | Com humor 120 45> 1-37
Repente n® 6 | Ondulando 52 45> 1-36
Repente n® 7 | Triste 56 1’30 1-19
Repente n® 8 | Scherzando 84 45> 1-11
Poco meno 72 12-23
Tempo | [84] 24-26
Repente n®9 | Como um lamento | 44 2 1-5
Senza misura - 6-13
Tempo | [44] 14-18

#3 MIRANDA, Ronaldo. Op. cit.
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Para Luis Ellmerich, a obra retrata momentos de emoc¢des diversas, nas quais o

436

compositor explora uma gama variada de recursos técnicos e sonoros do violao™". Aylton

Escobar afirma que Repentes ¢ uma colecdo de verdadeiros e estimulantes estudos para
violdo, “ricos e inteligentes, vivos e sensiveis”, podendo cada um deles ser abordado sob o
prisma da acepcdo que o titulo sugere. Conforme Escobar, Repentes melhor se aproxima de

“improviso, no sentido do sempre possivel ao espirito criativo”:

Uma colegao de estampas ou episddios de farta expressao, onde o violdo reassume
sua posi¢do de virtuoso instrumento de concerto, por um lado; por outro, o
animado contador de histérias — popular, rapsodo. Pedro Cameron (...) retine seu
talento a simplicidade espontanea do povo, extraindo dai o licido produto de sua
observacao, filtrando-o nos véus conscientes do homem universal, do intelectual
que certamente também o é. O métier do artista no aproveitamento das ideias ¢é
evidente em Cameron, ocasionando-lhe a unidade formal objetiva de sua obra.
Sendo, ademais, um homem extremamente ligado a atividade pedagdgica musical,
cria a objetividade de seu trabalho revestido de maior clareza*’.

No texto de apresentacdo da partitura de Perspectivas, lemos que os dois
movimentos da obra possuem carater diferente, nos quais Cameron reelabora aspectos da
musica folclorica e popular brasileira, aplicando procedimentos composicionais como o

438

dodecafonismo e o serialismo™". Da mesma maneira, Repentes utiliza recursos “antitonais

[sic]” antes esbogados pelo compositor nas obras Perspectivas e Trilogia®’

. Na entrevista
concedida a Ricardo Marui, Pedro Cameron pondera que, mesmo aqueles que conhecem
bem o violdo, devem sempre examinar cuidadosamente as possibilidades de se obter
variacdo e riqueza harmoénica. Para o compositor, o violdo “favorece a criatividade”: ao
comecar a dedilhé-lo, “espontaneamente, ja [estamos] preludiando alguma coisa, e aquele
preladio que vocé faz, se for anotado e desenvolvido, de repente ja ¢ uma ideia musical”**.

A palavra “repente” possui acepg¢des distintas, ou seja, “dito ou ato repentino,

irrefletido; impeto, impulso; qualquer improviso, ou qualquer verso improvisado; de

#¢ ELLMERICH, Luis. Op. cit.

7 ESCOBAR, Aylton. Op. cit.

% CAMERON, Pedro. Perspectivas. Frankfurt: Zimmermann, 1976.

% O compositor utiliza o temo “antitonal” para abarcar as diversas tendéncias atonais inauguradas pela misica
erudita européia do século XX, entre elas o dodecafonismo e o serialismo. Informagdo prestada por Pedro
Cameron. Rio de Janeiro, agosto de 2009.

#0 MARUI, Ricardo. Perfil: Pedro Cameron. Viol&o intercAmbio, Sao Paulo, n. 28, mar.-abr. 1999, p. 4-5.
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subito, repentinamente” . E embora a metadfora do “contador de historias — popular,

rapsodo’™***

aponte para a segunda delas, ou seja, que se trata de uma coleg@o de preludios
improvisados, & maneira de um repentista; a cole¢do apresenta tracos de uma obra
elaborada de maneira racional. Por outro lado, tal dualidade (improvisagdo/racionalizagao)
decorre de o processo criativo do compositor incluir tanto elementos oriundos do
improviso como da racionalidade, que, “de repente”, transformam uma ideia espontanea e
descompromissada em algo passivel de ser elaborado como uma obra musical autbnoma.

Com excecdo de 1. Vivo e 3. Galante, as pecas que integram Repentes, do ponto de
vista da estrutura formal, se subdividem em trés se¢des, ABA (quadro 10). O contraste
entre tais se¢des ocorre em virtude, entre outros fatores, da diversidade de textura e de
andamento (2. Calmo e 3. Galante, por exemplo) e da alteragdo no perfil melodico (4.
Presto e 5. Com humor, por exemplo); por outro lado, a recapitulacdo de A (com excegao
de 5. Com humor, onde ha uma repeti¢do exata) inclui variagdes como, por exemplo, a
permutacdo de acordes (2. Calmo), transposi¢cdo (3. Galante) e alteracdes no desenho
ritmico (4. Presto) ou no perfil meldédico (9. Como um lamento).

A colecdo de nove Repentes foi saudada como uma série de estudos de virtuosidade
nos quais se aborda uma gama variada de recursos técnicos e sonoros do violdo,
valorizando suas finalidades didaticas, qualidade muito apreciada pela critica quando da
abordagem de Ponteio e Toccatina, Verdades, Divagacdes poéticas e Suite quadrada.
Alguns dos procedimentos utilizados por Pedro Cameron em Repentes foram
anteriormente experimentados em outras obras de sua autoria. Por exemplo, no primeiro
movimento de Perspectivas*”’, o motivo das quartas paralelas (c. 33-37) foi reutilizado em

1. Vivo (Exemplo musical 9).

*! FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Op. cit., p. 563.
*2 ESCOBAR, Aylton. Op. cit.
3 CAMERON, Pedro. Op. cit.
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Quadro 10. Titulos, estrutura formal e localizacdo nos compassos correspondentes de

Repentes de Pedro Cameron.

Titulos

Estrutura formal

Compassos

Repentes n° 1

1-6

7-12

13-16

Repentes n° 2

1-11

12-21

22-32

Repentes n° 3

14
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D

Bl

5-9

B2

10-15

16-19
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N

20-23

24-25

Repentes n° 4

1-7

UJ}QUJ:D
o
D

Bl

8-6

B2

7-22

23-30

Repentes n° 5

1-10

11-22

adéncia

23-26

27-37
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Entre os recursos da técnica violonistica utilizados por Cameron em Repentes estdo

a habilidade de executar acordes e posi¢cdes padrdo na mao esquerda (em 2. Calmo),

arpejos e padrdes de arpejo na mao direita (em 6. Ondulando), Campanella (em 1. Vivo) e

trémulo (em 4. Presto). A variedade dos procedimentos composicionais utilizados, sempre

dentro do ambito de procedimentos melddico-harménicos da musica erudita europeia das

décadas mais recentes, também é uma das caracteristicas marcantes na cole¢do. Por

exemplo, o atonalismo (em 1. Vivo, 4. Presto e 5. Com humor), o serialismo (em 2.
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Calmo), o dodecafonismo (em 3. Galante e em 8. Scherzando), o impressionismo (em 6.

Ondulando e 9. Como um lamento) e o minimalismo (em 7. Triste)**,
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Exemplo musical 9. c. 34 de Perspectivas e c. 1 de 1. Vivo da colegdo Repentes
de Pedro Cameron. Observe-se, aléem da nota Mi (primeira corda solta), a disposi¢éo
simétrica dos dedos 1/2 e 3/4 da mao esquerda ao pressionar as cordas 3 e 4, obtendo

os intervalos La#/Ré# e DO/F4, em Perspectivas, e Ré#/Sol# e Fa/la#, em Repentes.

Observamos ainda a presenca de acordes advindos da afinacdo natural do
instrumento, nomeadamente a sobreposi¢do de dois ou mais intervalos de 4% e um de 32
(em 2. Calmo e 4. Presto, por exemplo), e/ou movimento melddico oriundo da disposi¢do
simétrica dos dedos da mao esquerda sobre as cordas do violdo (em 1. Vivo, 5. Com humor
e 6. Ondulando, por exemplo). Ambos os casos determinando uma sonoridade afastada do
tonalismo e, ao mesmo tempo, idiomatica (Exemplo musical 10). Por outro lado,
provavelmente, o aspecto mais peculiar de Repentes seja a incluséo das cordas soltas a tais

procedimentos (Exemplo musical 11).

44 Cf. PEROTO, Leonardo Luigi. A obra para violdo de Pedro Cameron. 2005. Dissertagio (Mestrado em
Musica). Escola de Musica e Artes, Universidade Federal de Goiania).
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Exemplo musical 10. c. 1-3 de 2. Calmo (exemplo de acordes oriundos da
sobreposicédo de 4% e uma 32); c. 11-13 de 5. Com humor (exemplo de movimento
melddico oriundo da sobreposicao simétrica dos dedos da méo esquerda sobre as

cordas do viol&o) e c. 1-2 de 3. Galante (exemplo da utilizacdo de uma serie
dodecafonica) da cole¢éo Repentes de Pedro Cameron.
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Exemplo musical 11. c. 1-3 de 4. Presto (exemplo de acordes oriundos da
sobreposicédo de 4% e uma 32 mesclados com as notas produzidas pelas cordas soltas
previamente afinadas do violdo) e c. 1-4 de 5. Com humor (exemplo de movimento
melddico oriundo da sobreposicao simétrica dos dedos da mao esquerda mesclados as
notas produzidas pelas cordas soltas previamente afinadas do viol&o) da colecéo

Repentes de Pedro Cameron.

Tal constatacdo corrobora a tese de que, entre seus objetivos implicitos, o certame
visava o fortalecimento de um mercado nacional de partituras editadas, por exemplo, que

atendesse a demanda, em especial, de pianistas e violonistas. A capacidade de desenvolver
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a habilidade técnica dos violonistas e explorar as potencialidades sonoras do violao foi
observada no corpus em apreco, porém é em Repentes que tal fendmeno ocorre de maneira
explicita: cada um dos nove nimeros da colegdo aborda um aspecto em particular da
técnica violonistica, a maneira de uma colecdo de pecas com objetivos didaticos.
DivagacOes poeéticas € a primeira e Unica obra para violdo de um compositor que nédo é
violonista; ao contréario, Suite quadrada e Repentes ddo continuidade a obra de dois nomes
que, possuindo pleno dominio dos recursos técnicos e sonoros do instrumento, aquela
altura ja haviam escrito para violdo. DivagacGes poéticas pode ser considerada uma das
primeiras obras significativas da carreira composicional de Amaral Vieira; enquanto Suite
quadrada pertence a um nome que j& havia recebido prémios em competi¢cbes de
composicao e Repentes foi escrita por um compositor premiado inclusive em certames cujo
foco era o repertorio violonistico.

A composicdo que, do ponto de vista estilistico, mais se aproxima de Suite mirim,
primeiro lugar na categoria piano no Concurso INM-Vitale, é Ponteio e Toccatina, que,
entretanto, possui duracdo inferior ao tempo minimo estipulado pelas regras do certame.
Quanto a proposta formal, Divagacdes poeticas, Suite quadrada e Repentes sdo
sensivelmente contrastantes, por outro lado, um Unico trago as reline num subconjunto
autbnomo: em todas elas encontramos aspectos harménicos e melddicos oriundos da
relacdo intervalar observada na afinacdo padréo do instrumento, ou seja, acordes formados
pela sobreposicdo de intervalos de 42 justa e 32 maior. O corpus pode ser mais amplamente
situando em relacdo as obras para violdo escritas por compositores eruditos brasileiros
durante a década de 70, cuja projecdo, em principio, se circunscreve ao mercado nacional
devido ao fato de terem sido publicadas por empresas nacionais (Quadro 11).

Com excecdo de As melodias da Cecilia, Variagdes, Valsa de esquina, Trilogia,

Ponteio e Toccatina e Repentes, que ndo possuem dedicatario, e Suite quadrada, dedicada
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a pessoas do relacionamento intimo do compositor, onze obras foram dedicadas a
violonistas atuantes como recitalistas e professores, potenciais difusores ndo s6 de suas
qualidades artisticas, mas também didaticas. No que diz respeito as qualidades artisticas do
repertdrio, o interesse dos intérpretes se fez notar através da execucdo do mesmo em
recitais e/ou em gravagdes. Nesse caso, conforme a pesquisa aqui realizada, as obras que
alcancaram maior notoriedade foram Ponteio e Toccatina, Divagacfes poéticas, Suite
quadrada e Repentes, todas elas vinculadas ao Concurso INM-Vitale. Quanto as qualidades
didaticas, consideramos a possibilidade de os dedicatarios, atuantes também como
professores do instrumento, utilizarem o repertério como material de ensino para o
desenvolvimento das habilidades da técnica violonistica, embora ndo tenhamos colhido
indicios que isso tenha de fato ocorrido.

Durante o periodo em estudo, a Ed. Vitale publicou oito obras para violdo, quatro
delas no ano de 1979, em virtude dos desdobramentos do Concurso INM-Vitale. Por sua
vez, a Ed. Ricordi Brasileira so veio a atuar no mercado de partituras para violdo no ano de
1979, publicando quatro obras: trés delas de Pedro Cameron, devido ao sucesso que 0
compositor obtivera no certame aqui estudado, e uma de Giacomo Bartoloni devido ao
sucesso do compositor no certame realizado em Porto Alegre. A presenca da Ed. Arthur
Napoledo é impar, pois seu acervo foi adquirido pela Fermata do Brasil, portanto, podemos
considerar a Ultima como a responsavel pela publicagdo de um total de trés obras para
viol&o, enquanto as editoras Musicalia e Novas Metas publicaram somente uma obra. O
quadro formulado até aqui, embora parcial, aponta que, entre outros fatores, a parceria
realizada com o INM quando da realizacdo do Concurso INM-Vitale contribuiu
consideravelmente para que a Ed. Vitale consolidasse sua atuagdo no ambito da publicacdo

de obras brasileiras eruditas para violao no mercado nacional.
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Quadro 11. Lista contendo ano da composicdo, titulo, nome do compositor, ano da
primeira edicdo, nome da editora e dedicatario das obras mencionadas no presente
trabalho que foram escritas para violdo e editadas por empresas brasileiras entre

1970 e 1979.
Ano Titulo Compositor Edicao Editora Dedicatario
1970 Cortejo Souza Lima 1971 Vitale Geraldo Ribeiro
1970 As melodias da Mahle 1971 Vitale -
Cecilia
1970 Valsas Mignone 1970 Vitale Isaias Savio
1971 Pecas Cameron 1979 Ricordi Marcos Leonetti e
Brasileira Mércia Boroto
1973 Divertimento Souza Lima 1974 Vitale Maria Livia Sdo
Marcos
1973 Preladios Guerra-Peixe 1973 Arthur -, Geraldo Vespar,
Napoledo Silvio Serpa Costa,
Waltel Branco, -
1975 Preladios Pires de Campos | 1977 Musicalia Isaias Savio e Maria
Livia S&o Marcos
1976 VariacGes Mignone 1976 Fermata do -
Brasil
1976 Valsa de esquina Mignone 1976 Fermata do -
Brasil
1977 Trilogia Cameron 1979 Ricordi -
Brasileira
1977 Ponteio e Toccatina | Pires de Campos | 1979 Vitale -
1978 Mini-suite Paulo Porto 1979 Novas Metas Oscar Ferreira de
Alegre Souza
1978 Repentes Cameron 1979 Vitale -
1978 Divagacdes poéticas | Amaral Vieira 1979 Vitale Maria Livia Sao
Marcos e Edson
Lopes
1978 Suite quadrada Nestor de 1979 Vitale Luis Augusto
Hollanda Milanesi e Monika
Cavalcanti Nuffer
1979 Contemplacéo Pedro Cameron 1979 Ricordi Turibio Santos
Brasileira
1979 Ludicas Guerra-Peixe 1979 Vitale Nélio Rodrigues
1979 Ditirambo Giacomo 1979 Ricordi Paulo Porto Alegre
Bartoloni Brasileira
Devemos levar em consideragdo também que o interesse das editoras pelo

repertdrio violonistico produzido por Souza Lima, Mahle, Mignone, Guerra-Peixe e Pires

de Campos decorria, provavelmente, do fato de os mesmos ocuparem um espaco destacado

no campo da mdasica erudita nacional, embora Mahle e Pires de Campos tenham

participado como compositores-concorrentes no certame aqui analisado. De tal ponto de

vista, com excecdo de Paulo Porto Alegre, cuja obra ndo possui qualquer vinculo com o

Concurso INM-Vitale*®®, o fato de as obras de Pedro Cameron, Amaral Vieira, Nestor de

4> Informagéo prestada por Paulo Porto Alegre. Sdo Paulo, agosto de 2010.
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Hollanda Cavalcanti e Giacomo Bartoloni terem sido publicadas pode ser considerado
como um desdobramento direto do prémio por elas alcangado em certames de composigéo.
Ou seja, o Concurso INM-Vitale propiciou que o mercado nacional de partituras para
violdo passasse a ser ocupado também pela producdo de uma nova geracdo de
compositores brasileiros de musica erudita.

Do ponto de vista das correntes estéticas vigentes no Brasil da época, é possivel
estabelecer, em linhas gerais, pelo menos trés subgrupos. De um lado, obras que déo
continuidade a tradicdo da musica erudita nacionalista, na qual o violdo reproduz
sonoridades oriundas da masica popular e/ou folclérica brasileira. Por exemplo, a produgéo
de Souza Lima, Mahle, Mignone, Guerra-Peixe e Pires de Campos, embora a Suite
quadrada, de Nestor de Hollanda Cavalcanti, possuindo estruturas ritmicas extraidas de
géneros da mausica popular brasileira, seja nomeadamente atonal. De outro, obras de
carater vanguardista, nas quais o violdo incorpora sonoridades oriundas nomeadamente do
atonalismo. Por exemplo, a producdo de Amaral Vieira, Nestor de Hollanda Cavalcanti e
Pedro Cameron, embora Pecas, do mesmo autor, seja uma obra tonal. Finalmente, a
producdo de Paulo Porto Alegre e Giacomo Bartoloni configura outra vertente
consideravel: compositores cuja trajetéria se confunde com a atividade de intérpretes
violonistas, suas obras para violdo se notabilizam muito mais pela fluidez da realizacdo

instrumental do que pelos processos composicionais.

3.3 Quanto ao mercado nacional de bens simbolicos

De acordo com a descricdo precedente, o Concurso INM-Vitale, assim como

também outras acOes patrocinadas pelo INM, foi um acontecimento efémero, temporario e

datado. Por outro lado, do certame participaram diversas esferas representativas da
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atividade musical brasileira da época: compositores, membros da banca e concorrentes;
patrocinadores, a Ed. Vitale e o INM; editores, a Ed. Vitale; criticos, os comentaristas que
julgaram e descreveram acontecimentos e obras; pesquisadores, que analisaram e teceram
generalizagdes sobre o repertorio; e intérpretes, os pianistas e os violonistas que se
habilitaram a executar o repertério.

Consideramos que a competicdo deve ser analisada ndo s6 como um mecanismo
institucional para consolidar a trajetoria das entidades patrocinadoras, mas também como
uma estratégia para consagrar projetos especificos quanto ao repertorio da musica erudita
brasileira contemporanea, trazendo ganhos de prestigio e de poder para os envolvidos. O
perfil almejado pela banca a respeito do repertdrio inclui, entre outros aspectos, a coeréncia
e a logica formal, a presenca latente de tracos de continuidade com a tradi¢do técnica e
expressiva das obras para violao de Heitor Villa-Lobos € o rompimento com as correntes
nacionalistas através da presenca de tracos da musica europeia das décadas mais recentes.
A critica, por vezes comprometida com as instituicdes patrocinadoras, coloca-se como
responsavel por confirmar o resultado da competicao, tecendo apreciagdes elogiosas sobre
o evento como um todo e particularmente sobre o repertério. A Unica excecdo que
encontramos ¢ o texto de J. Jota de Moraes, que aponta para a existéncia de outros
“problemas da composi¢do”. Ou seja, para Moraes, os influxos da musica erudita europeia
presentes nas obras premiadas no Concurso INM-Vitale ndo passam de “formulas gastas e
melhor exploradas” por outros compositores**°.

Embora o resultado do certame seja representativo de uma parcela de compositores
que buscava afirmar-se no campo, devemos considerar que ele atende também a critérios
do capital econdmico, pois o aval do INM e da Ed. Vitale contribuiu de maneira

consideravel para ampliar a capacidade de circulagdo das obras vencedoras da competigao.

¢ MORAES, . Jota de. Op. cit.
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De tal ponto de vista, o fato de o Regulamento excluir qualquer associa¢do com fita
magnética revela trés aspectos do campo. Primeiramente, caso isso fosse possivel, seria
necessario que os organizadores possuissem a infraestrutura necessaria para a execucao das
obras, disponibilizando, por exemplo, microfones e aparelhagem de som. Em segundo
lugar, se uma das obras premiadas utilizasse fita magnética, sua edi¢do deveria incluir todo
aparato necessario, encarecendo significativamente o produto final, ou seja, pelo menos, a
partitura propriamente dita e a fita magnética que a acompanha. Em terceiro lugar,
configura-se que, entre as correntes de musica de vanguarda presentes no campo, a
produ¢do musical erudita brasileira de compositores que se utilizam do elemento eletro-
acustico nao foi contemplada pelo INM e a Ed. Vitale.

Os organizadores do Concurso INM-Vitale utilizaram o ordinal “primeiro” no titulo
da competicdo, sugerindo o pioneirismo que se pretendia associar ao certame, mas também
por considerar a possibilidade de, a partir do mesmo, iniciar-se uma série de outros. Tal
projeto veio a se concretizar durante o biénio 1980/1981, com a realizagdao do Il Concurso
Vitale de composicéo musical para duo de violino e piano**’, implicando uma reavaliagio
do seu precursor direto, bem como de seu aperfeicoamento e adaptagdo a nova realidade.

Em 17 de agosto de 1980, Ronaldo Miranda comunica que, depois do “bem-
sucedido” Concurso INM/Vitale, a Ed.Vitale estava promovendo um novo certame
dedicado & produgdo dos compositores nacionais, desta vez para duos de violino e piano***.
Poucos dias depois, foi publicada uma matéria que divulga o citado evento e avalia o
ocorrido anteriormente, afirmando que “Nenhuma editora de musica jamais se preocupou

com nossa musica erudita.” Na visdo do articulista,

Como a [produgdo] popular ¢ que da rendimento, a erudita ficou esquecida. E
quantos valores se perderam no decorrer dos tempos? Pois a Editora Vitale, que ¢,

7 BRASIL. Ministério da Educagdo e Cultura. Fundag¢io Nacional de Arte. Instituto Nacional de Musica.
Editora Vitale. IT Concurso Vitale de composi¢do musical duo: violino e piano. Cartaz. Rio de Janeiro, 1980.

% MIRANDA, Ronaldo. Violino e piano no novo concurso Vitale. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 17 ago.
1980. p. 2.
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sem favor, a maior da América Latina, esta realizando seu segundo concurso de
musica erudita (...). O primeiro, realizado ha dois anos, foi um sucesso dentro dos
seus limites. Participaram varios compositores e tiveram, na sala Funarte, uma
noite de esplendor com a execuc¢do de seus nimeros que mereceram aplausos da
grande assisténcia que lotou o local. Prova que ha publico para essa musica, o que
estava faltando era incentivo. Pois ainda que possa parecer incrivel, o incentivador
¢ um jovem de vinte e poucos anos, Fernando Vitale, filho do grande Emilio

Vitale. Esse jovem partiu para o incentivo da musica erudita em favor de uma

v~ . . . , 449
composicao sofisticada e, logicamente, do mundo musical desse pais’™ .

Em 17 de fevereiro de 1981, o critico Luiz Paulo Horta relata que sete foram as
obras pré-selecionadas para a final do Il Concurso Vitale de composi¢cao musical para duo
de violino e piano, comunicando que o recital para a escolha das trés composi¢des
vencedoras ocorreria no dia 09 de marco do corrente, na Sala Sidney Miller, localizada a
Rua Aragjo Porto Alegre, n° 80, Rio de Janeiro. As obras foram selecionadas pelos
compositores César Guerra-Peixe, Edino Krieger e Heitor Alimonda, sendo divulgado o
nome dos intérpretes encarregados de executd-las no recital de premiagdo somente uma
semana antes daquela data. Horta também informa que “A Editora Vitale, copromotora do
concurso, editard e langard comercialmente as trés composi¢des vencedoras, cabendo ao
Pro-Memus da Funarte a edi¢io fonografica das obras”*°. Conforme matéria publicada em
17 de marco de 1982, da banca julgadora, além dos trés nomes citados anteriormente,
participaram o compositor Ricardo Tacuchian e o regente Jorge Kaszas, tendo sido
premiadas as obras Duo, de Ernst Widmer (primeiro prémio); Recitativos, variacdes e
fuga, de Ronaldo Miranda (segundo prémio); ¢ Duo, de Guilherme Bauer (terceiro
prémio), bem como Sonatina, de Ernst Widmer e Re-tornos, de Jorge Antunes (mengao
honrosa). O repertorio foi interpretado pelo duo Jerzy Milweski (violino) e Aleida
Scwetzer (piano)45 g

Embora competi¢des que contemplem a producdo composicional possuam uma

historia pregressa no meio artistico e musical brasileiro, o Concurso INM-Vitale pode ser

449 MUSICA erudita. Op. cit.
** HORTA. Luiz Paulo. Concurso Vitale chega a final. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 17 fev. 1981. p. 2.
1 ERNST Widmer venceu o II concurso Vitale. Gazeta de noticias, Rio de Janeiro, 17 mar. 1981.
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considerado um evento pioneiro quanto as suas peculiaridades intrinsecas se o
compararmos, por exemplo, ao Concurso internacional de composi¢cdo para violdo
(Internationale Kompositionswettbewerb flr Gitarre), ocorrido entre os anos 1975 e 1976
sob o patrocinio do Instituto Goethe, com a colaboracdo do Festival de Musica de
Altmiihltal, Frankfurt, Alemanha (Musikfestival im Altmuhltal), da empresa aérea
Lufthansa, da Editora de Musica Wilhelm Zimmermann (Musikverlag Zimmermann) ¢ da
SBMC (Gesellschaft fir neue Musik e.V., Sektion Brasilien). No informe publicado em 14
de setembro de 1975, constatamos que as inscri¢des para o Concurso internacional de
composicdo para violdo se realizariam nas unidades do Instituto Goethe do Brasil, sendo
encerradas no dia 15 de dezembro do corrente. Para participar, cada concorrente deveria
entregar, juntamente com trés copias da partitura assinada com pseudonimo, um envelope
lacrado contendo dados pessoais, curriculo e pequeno texto escrito em portugués, com a
analise da obra. Destinado a brasileiros natos, residentes no pais ou no exterior, ou
estrangeiros radicados no Brasil, sem limite de idade, cada compositor pode participar com
uma unica obra inédita de duragdo entre doze ¢ dezesseis minutos.

As obras classificadas nos trés primeiros lugares do Concurso internacional de
composicdo para violdo seriam impressas pela editora Zimmermann, gravadas e
transmitidas pela Associacdo de Radiodifusdo da Alemanha, sendo que o autor da obra
contemplada com o primeiro prémio receberia uma passagem para assistir sua estreia no
Festival de Altmiihltal em agosto do ano seguinte. As obras classificadas para a final da
competicdo fariam parte do programa de um recital que percorreria o Brasil em turné no
ano seguinte. Com a coordenagdo geral do violonista alemdo Siegfried Behrend, no
certame seriam “permitidas todas as técnicas de composicdo a partir de [Arnold]

Schoenberg, inclusive a utilizagdo de simbolos graficos de vanguarda, vedado, porém, o
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uso de recursos eletronicos” . A noticia publicada em 22 de outubro do corrente

complementa tais informagdes, afirmando que o Concurso internacional de composi¢ao
para violdo possuia como objetivo “ampliar o repertério moderno de violdo solo”*
(Quadro 12).

Encontramos outro indicio que corrobora essa conclusdo no texto que acompanha
os discos em que foram gravadas as obras vencedoras do Concurso INM-Vitale. Coerentes
com a perspectiva original do Pro-Memus, os comentaristas ndo sO aproximam a
linguagem estética do repertorio gravado ao universo da musica popular e folclorica
brasileira como também ressaltam a importancia do violdo e do piano na formacdo da
identidade musical do pais. Por exemplo, no encarte do long-play gravado por Sérgio
Assad, Aylton Escobar afirma que o violdo se tornou o intérprete dos sentimentos e a voz
mais intima da expressdo nacional: cimplice e companheiro, ébrio e sobrio, “autor das
madrugadas, recompromissado lider entre os jovens musicos e poetas, representativo das
linhas curvas e saborosas de um corpo de mulher” e também “legitima presenca nas salas

de concerto em noites de gala”**

. Por sua vez, no encarte do long-play gravado por Ruth
Serrdo, Flavio Silva parte da constatacdo de que no século XIX o Rio de Janeiro era
considerado a “cidade dos pianos” para afirmar ter sido o fascinio exercido pelas virtudes
do instrumento que permitiu o florescimento de personalidades como Luigi Chiaffarelli
(1856-1923) e Ernesto Nazareth (1863-1934), figuras vitais para a historia de nossa musica

popular e erudita®’.

452 EM PAUTA. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 14 set. 1975.

433 CONCURSO de violdo. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 22 out. 1975.
#** ESCOBAR, Aylton, Op. cit.

*33 SILVA, Flavio, Op. cit.
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Quadro 12. Resumo dos dados obtidos sobre o Concurso internacional de composi¢ao
para violdo e o | Concurso brasileiro de composi¢do de musica erudita para piano ou
violdo.

Titulo Concurso internacional de composi¢do para | Concurso brasileiro de composigéo de
violdo musica erudita para piano ou violao
Patrocinio Instituto Goethe; Festival de Musica de INM/Funarte/MEC-Ed.Vitale;

Altmuhltal; Lufthansa; editora Wilhelm
Zimmermann; SBMC;

Data 1975/1976 1978/1979

Inscri¢ao Trés copias da partitura; pseudodnimo; dados | Trés cOpias da partitura; pseudénimo;
pessoais; biografia; pequeno texto com a dados pessoais; curriculo; foto; breve
andlise da obra; comentdrio da obra;

Publico-alvo | Brasileiros natos, residentes no pais ou no Brasileiros natos ou naturalizados; sem
exterior, ou estrangeiros radicados no limite de idade;

Brasil; sem limite de idade;

Da obra Uma Unica obra inédita; para violdo; Uma Unica obra inédita; para piano ou
duracéo entre doze e dezesseis minutos; violdo; duracéo entre oito e quinze
vedado 0 uso de recursos eletronicos; minutos; excluida qualquer associacdo

com outro instrumento ou fita magnética;

Estréia Festival de Altmuhltal, 1976 (pela [e langamento das partituras] MASP, ago.
violonista Sonja Prunnbauer); 1979;

Tournée, pelo Brasil, 1976 (?);

Edicao Zimmermann; Irméos Vitale;

Gravacéo [e transmissdo] pela Associacdo de Musica nova do Brasil: Sérgio Assad,
Radiodifusdo da Alemanha; viol&o, lancado em abril de 1982 e,

posteriormente, em Sérgio Assad, viol&o,
em CD produzido e 1998; Ruth Serrdo,
piano, lancado em agosto de 1984 [n&do
previstas oficialmente]

Prémio Passagem para assistir a estréia da obra na 1° lugar: Cr$ 25.000,00; 2° lugar: Cr$
Alemanha; 15.000,00; 3° lugar: Cr$ 10.000,00;
Objetivo Ampliar o repertério moderno (permitidas Incentivar a criacdo de composigdes

todas as técnicas de composicao a partir de | eruditas brasileiras para piano e violdo
Arnold Schoenberg, inclusive a utilizacéo solo;
de simbolos gréficos de vanguarda);

Banca ? Edino Krieger, Henrique Morelenbaum,
Marlos Nobre, Souza Lima e Rudner
Schmidt

Coordenacdo | O violonista Siegfried Behrend,; O compositor Marlos Nobre;

Final ? Fev. 1979, na interpretacdo dos pianistas

Maria Luiza Corker e Nelson Neves, e
dos violonistas Sérgio Assad e Odair

Assad;
Obras Sighs, de Jorge Antunes; Perspectivas, de Piano: Suite mirim, de Alberto Kaplan;
vencedoras Pedro Cameron; Ciclo, de Maria Helena Rosas Fernandes;

Dirg, de Guilherme Bauer;

Violdo: Repentes, de Pedro Cameron;
Suite quadrada, de Nestor de Hollanda
Cavalcanti; Divagac0es poéticas, de
Amaral Vieira,

Na amostra de quinze compositores identificados até o presente momento,
encontramos quatro estrangeiros. Com exce¢do de Norberto Pinto Macedo, natural de

Barcos, Portugal, chegado ao Brasil em 1952, os outros trés se naturalizaram: Ernst
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Widmer, natural de Aarau, chegou ao Brasil em 1956 e adquiriu cidadania em 1967%°;

Ernst Mabhle, natural de Stuttgart, Alemanha, chegou ao Brasil em 1951 e adquiriu
cidadania em 1962; e José¢ Alberto Kaplan, natural de Rosario, Argentina, chegou ao Brasil
em 1961 e adquiriu cidadania em 1969. O fato de Norberto Macedo ndo ter adquirido
cidadania brasileira passou despercebido pela comissdo organizadora visto que sua
identidade nao foi revelada na ocasido.

O Regulamento ndo impos restricdo de idade aos participantes do Concurso INM-
Vitale. Por outro lado, devemos reconsiderar as pretensdes expressas pelos organizadores
quanto ao objetivo de incentivar ou estimular compositores brasileiros a escreverem obras
para piano ou violdo. Embora se supusesse que o evento atingiria novas geragdes, o perfil
etario dos inscritos indica que o mesmo abarcou, indistintamente, compositores em
atividade pertencentes a diversas geracdes. Por exemplo, na amostragem por noés
estabelecida, identificamos a presenca de compositores pertencentes a cinco geragdes que
atravessam as décadas de 10 (Campos), 20 (Widmer e Mahle), 30 (Vivekananda, Macedo,
Fernandes e Kaplan), 40 (Korenchendler, Bauer, Cavalcanti ¢ Cameron) e de 50 (Sa4,
Bartoloni, Cortes e Vieira), destacando a participagdo de Lina Pires de Campos, a mais
idosa da amostragem examinada, com 60 anos de idade; e Méarcio Cortes, o mais jovem da
amostragem examinada, com 20 anos de idade.

Considerando a multiplicidade de planos econdmicos pelos quais passou a moeda
brasileira desde o ano de 1979, ¢ dificil, hoje, termos uma ideia concreta do valor dos
prémios oferecidos pelos patrocinadores do certame. Por outro lado, podemos ter uma
no¢do parcial das questdes salariais de musicos de orquestra e de professores de nivel

superior, através da matéria publicada em 11 de agosto de 1978. Por exemplo, Henrique

**® Uma matéria jornalistica comenta os prémios recebidos por Widmer no Concurso nacional de composicéo
promovido naquele ano pela SBMC. Na oportunidade, o jornalista afirma que “o melhor compositor brasileiro de
musica erudita, no momento, ¢ um suigo” cujas obras “abstratas e experimentais” demonstram “preocupagio
com problemas da atualidade — como a poluigdo, por exemplo” (SUICO baiano, O. Veja. Sio Paulo, 25 abr.
1973, p. 76).
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Niremberg, primeiro violista da OSB, em entrevista & jornalista Beatriz Schiller, afirma
que o salario do musico de orquestra oscilava, na época, entre Cr$ 15.000,00 e Cr$
16.000,00, pagos em Sédo Paulo, e Cr$ 13.000,00, pagos no Rio de Janeiro aos musicos da
OSN. O maestro Henrique Morelenbaum, por sua vez, na mesma oportunidade, esclarece
que o salario de um professor de musica na UFRJ estava por volta de Cr$ 24.000,00, com
dedicacdo exclusiva. Atuando concomitantemente como maestro e professor,

Morelenbaum indaga:

Com dedicacdo exclusiva em tempo integral [ministrando aulas na Escola da
Musica UFRJ (regime de 40h semanais)], vocé faz Cr$ 24 mil por més. Mas com
40 horas semanais, que tempo resta para aperfeicoamento, carreira, viagem, estudo,
atualizacdo, o que chamo de ideal artistico? Por isso, dou 20 horas, e ganho Cr$ 12
mil por més. E um erro [cumprir] tempo integral. Por quanto tempo um mdsico

resiste, se ensinar com dedicacdo exclusiva? Fica desatualizado, fossilizado em

pouco tempo™’.

Ou seja, entre os multiplos atrativos do Concurso INM-Vitale, estava o capital
econdmico, ou o valor dos prémios oferecidos*®, que se aproximava, conforme o
parametro acima esbocado, do salario de um professor universitario em regime de
dedicacdo exclusiva. De tal ponto de vista, entre outros fatores, o retorno financeiro
pareceu ser suficiente para mobilizar grande nimero de agentes do campo, ndo somente
jovens compositores (Cortes, por exemplo), mas também nomes com uma trajetoria ja
consolidada no meio artistico (Bauer, por exemplo), no magistério (Kaplan, por exemplo)
ou em ambos (Widmer e Mahle, por exemplo)*®.

Tais circunstancias, somadas a trajetoria individual dos envolvidos, a posi¢do

ocupada pelas instituicBes interessadas, as especificidades do momento politico e cultural,

bem como inimeros outros aspectos, apontam em direcdo ao processo de formagéo daquilo

**" SCHILLER, Beatriz. Oboés, trompas e fagotes. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 11 de ago. 1978. Caderno B.
% Conforme o Cartaz, Piano: 1° lugar - Cr$ 25.000,00 (Prémio Funarte), 2° lugar - Cr$ 15.000,00 (Prémio
Vitale) e 3° lugar - Cr$ 10.000,00 (Prémio Vitale) e Violdo: 1° lugar - Cr$ 25.000,00 (Prémio Funarte), 2° lugar -
Cr$ 15.000,00 (Prémio Vitale) e 3° lugar - Cr$ 10.000,00 (Prémio Vitale).

9 No Il Concurso Vitale de composi¢do musical para duo de violino e piano, os valores oferecidos foram: 1°
lugar - Cr$ 40.000,00; 2° lugar - Cr$ 25.000,00; e 3° lugar - Cr$ 15.000,00. Desde que utilizassem pseuddnimos
diferentes, os participantes poderiam se inscrever com um namero ilimitado de pegas, pois somente uma obra
seria premiada e os prémios oferecidos seriam indivisiveis (cf. MIRANDA, Ronaldo. Op. cit.).
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que Pierre Bourdieu denominou de mercado de bens simbdlicos. Para o socidlogo, o
aparecimento de um mercado de troca ou de luta pela apropriacdo dos bens ou capitais
simbolicos ou culturais esti condicionado a “logica do processo de automizagio™®’. O
processo em dire¢cdo a autonomia do campo (“automizacdo”) possui trés fatores essenciais.
O primeiro deles ¢ a constituigdo de um publico de consumidores diversificado. No
presente estudo tal fendmeno esta representado pela mobilizacdo de uma multiplicidade de
interessados no Concurso INM-Vitale, desde o publico-alvo, isto €, os compositores aos
quais se dirigia o certame, até aqueles que, potencialmente, comprariam as partituras
editadas. O segundo fator mencionado por Bourdieu ¢ o surgimento de profissionais que
tratam dos bens simbolicos. No caso, os compositores que produzem o repertdrio ou bens
simbdlicos; os editores encarregados de difundi-los através da publicagdo; os intérpretes,
encarregados de perpetua-los através de gravagdes, por exemplo; ou os criticos e
estudiosos, responsaveis pela descricdo e andlise dos mesmos. O terceiro elemento
constitutivo do mercado de bens simbolicos ¢ a multiplicacdo das instancias de
consagracao, no caso em apre¢o, o INM.

Sendo plausivel e justificado o paralelo acima estabelecido entre a teoria do
mercado de bens simbodlicos formulada por Bourdieu e o campo musical erudito brasileiro
por nods aqui estabelecido, evidencia-se primeiramente o papel exercido pela Ed. Vitale e
pelo INM, mas também pela Funarte e o proprio MEC no contexto da produgdo cultural
brasileira. Em segundo lugar, os compositores em apre¢o podem ser considerados “uma
categoria particular de produtores de bens simbolicos especificamente destinados ao
mercado”. Afinal, segundo Bourdieu, durante tal estagio, os artistas (ou os compositores
brasileiros eruditos) envolvidos no processo de automizacdo do campo sdo aqueles que

propiciam as “condigdes favordveis a uma teoria pura da arte — da arte enquanto tal —,

* BOURDIEU, Pierre. O mercado de bens simbolicos (1970). In: . A economia das trocas simbolicas.
Séo Paulo: Perspectiva, 2007. p. 103.
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instaurando uma dissociacdo entre a arte como simples mercadoria e a arte como pura

L T
significa¢do”

. Segundo o mesmo autor, a liberdade conquistada pelo artista se revela
dependente da demanda do mercado de bens simboélicos, que ele mesmo contribuiu para
estabelecer através de uma producdo “meramente simbodlica e destinada a apropriagdo
simbdlica, isto ¢, [destinada a] fruicdo desinteressada e irredutivel a mera posse

. 159462
material”

. Por exemplo, indices de venda e pressdes explicitas ou difusas, exercidas por
produtores e empresarios, academias e saldes, editoras e diretores de salas de espetaculo,

responsaveis pela circulagdo e consumo de bens simbdlicos, todos competindo pela

legitimidade de seus produtos:

o campo de producao erudita tende a produzir ele mesmo suas normas de producio
e os critérios de avaliagdo de seus produtos, e obedece a lei fundamental da

concorréncia pelo reconhecimento propriamente cultural pelo grupo de pares, que

~ : 463
Sao, a0 mesmo tempo, consumidores™”.

Em linhas gerais, o papel desempenhado pela critica, da qual fazem parte
personalidades que atuam também como produtores, ¢ elaborar uma interpretacao
plausivel, facilitando uma aproximag¢do mais imediata entre a producdo dos compositores
de musica erudita vanguardista, por exemplo, e do publico, que ainda ndo estd
suficientemente familiarizado com seus tracos. Por isso, segundo Bourdieu, “o melhor
indicador da autonomia do campo de producdo erudita” ¢ dado pela capacidade de o
reconhecimento ser outorgado pelo grupo de pares-concorrentes a ele pertencente’®!. Além
de uma hierarquia evidente entre os membros da banca, dominantes, e 0os concorrentes,
dominados, antevemos, portanto, que o Concurso INM-Vitale se insere em um campo de
poder no qual estavam em disputa ndo somente o capital econdmico, isto €, os prémios e 0s

possiveis beneficios deles advindos, mas também um capital simbolico, inerente e

4! 1dem, ibidem.
462 1dem, ibidem.
9 Idem, ibidem, p. 105.
#* Idem, ibidem, p. 107.
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especifico ao campo, isto ¢, uma nocdo de musica erudita brasileira que atendesse as
necessidades das entidades patrocinadoras.

O INM e a Ed. Vitale, ao realizarem o evento, colocaram-se no papel de arbitros,
defensores e protetores dos interesses da musica erudita nacional. Embora tais aspectos
ultrapassem predeterminacdes, os concorrentes premiados foram aqueles que, com elevado
grau de probabilidade, possuiam consciéncia dos parametros vigentes, em acordo com o
habitus da banca e com as expectativas da mesma em relagdo ao papel que o repertorio
deveria desempenhar no contexto da musica erudita brasileira contemporanea. Além da
reputacdo adquirida devido a trajetéria de compositores e/ou intérpretes renomados, 0s
membros da banca tiveram o privilégio de exercer e ampliar seu capital simbolico,
determinando critérios, ou as regras, que deveriam nortear a produ¢do. Ao mesmo tempo, a
posi¢do de destaque ocupada aponta sua presumivel capacidade de avaliar a producdo dos
concorrentes segundo os olhos, necessidades, gosto ou interesses, das entidades por eles
representadas e dos consumidores, isto ¢, intérpretes pianistas ou violonistas, que,
virtualmente, seriam alcangados pelas partituras publicadas. Da mesma maneira,
convencidos das qualidades artisticas e do potencial comercial de suas proprias obras, os
concorrentes submeteram-se ao julgamento da banca na expectativa de que os beneficios
advindos com a premiacdo lhes trouxessem prestigio suficiente para também eles
ocuparem uma posicao de destaque no campo.

Para o pesquisador Renato Ortiz, os principios da Politica Cultural adotada durante

. o .~ J1 1. . 465
o regime militar negam a “oposicdo entre a esfera publica e a esfera privada”

, tese aqui
corroborada ao examinarmos certas particularidades do Concurso INM-Vitale. Ainda que

os beneficios advindos para o INM através da competicdo tenham sido principalmente da

ordem do capital simbolico e, para a Ed. Vitale, do capital econdmico, ¢ ténue a linha

%5 ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. Sao Paulo: Brasiliense, 1994. p. 88.
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divisdria que separa os interesses publicos e privados. Por exemplo, o evento contribuiu
para a afirmagdo de uma parcela considerdvel de membros da banca, criticos e
compositores premiados. Ainda que ndo possamos estabelecer uma relagdo logica e
coerente, verificamos que com excecdo de Schmidt e além de Souza Lima, membro da
cadeira n°® 38, trés outros integrantes da banca julgadora do Concurso INM-Vitale vieram a
pertencer a ABM: Edino Krieger ocupa a cadeira de n° 34, tendo também presidido a
mesma instituicdo de 1998 a 2001 e de 2003 a 2005; Henrique Morelenbaum ocupa a
cadeira de n° 16; e Marlos Nobre ocupa a cadeira de n° 1, tendo também presidido a
instituicao entre 1986 e 1993.

Da mesma maneira, quatro dos oito criticos que se debrugaram sobre o evento e as
obras que dele participaram também vieram a pertencer & ABM: Flavio Silva foi eleito em
2008, ocupando a cadeira de n° 28; Ronaldo Miranda ocupa a cadeira de n° 13; Luis Paulo
Horta ocupa a cadeira de n° 21; e Aylton Escobar ocupa a cadeira de n® 25. A participagdo
no Concurso INM-Vitale parece ter sido benéfica também para a trajetoria de varios
compositores — Fernandes, por exemplo —, sendo que quatro deles vieram a pertencer a
ABM: Ernst Widmer ocupou a cadeira de n° 31 desde 1988; Ernst Mahle ocupa a cadeira
de n° 6; Guilherme Bauer ocupa a cadeira de n° 17; e, desde janeiro de 2000, Amaral
Vieira ocupa a cadeira de n° 39. Ocorreu algo semelhante com os musicdlogos que se
debrugaram sobre o periodo, pois também eles vieram a ocupar um lugar na ABM: José
Maria Neves ocupou a cadeira de n° 12, eleito presidente em 2002, vindo a falecer onze
meses depois; e Vasco Mariz, desde 1981, ocupa a cadeira de n°® 40, tendo sido eleito
presidente para o periodo 1991-1993. Finalmente, no caso especifico dos intérpretes
violonistas mais destacados do periodo, como Turibio Santos e Barbosa Lima, o primeiro
veio a ocupar a cadeira de n° 38 da ABM, tendo sido eleito seu presidente em novembro de

2009.
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Os compositores-concorrentes no Concurso INM-Vitale se utilizaram de
pseudénimos sO revelados com a proclamacdo dos resultados pela banca e a posterior
abertura dos envelopes lacrados que continham os dados de identificacdo. Os membros da
banca de jurados, por outro lado, estavam plenamente inseridos no campo da musica
erudita brasileira como compositores ou intérpretes, sendo, portanto, plausivel que tenham
reconhecido tracos gerais da producdo de nomes que possuiam uma trajetoria consolidada
no setor. Um indicio de que isso possa ter ocorrido é que Pires de Campos, Widmer e
Mahle foram agraciados com mencdo honrosa, cabendo aos compositores-concorrentes
cuja trajetéria e producdo, embora inserida no habitus, apresentava certo grau de
ineditismo, a melhor colocacéo.

De tal ponto de vista, os objetivos expressos do Concurso INM-Vitale foram
plenamente alcangados, pois, se a média de idade dos participantes alcancou 37 anos e a
dos vencedores, 36 anos, € plausivel considerar que os ultimos, com exce¢do de Bauer,
estavam se iniciando no campo da musica erudita brasileira, Kaplan e Fernandes, por
exemplo, ou em processo de afirmagdo, Cameron e Cavalcanti, por exemplo. Embora
possamos afirmar que o Concurso INM-Vitale trouxe prestigio e ganhos significativos para
membros da banca, compositores e intérpretes envolvidos, ndo pudemos quantificar os
efeitos concretos do certame sobre as instituicbes patrocinadoras. Por outro lado,
verificamos que o mercado interno de partituras de mdusica erudita foi consideravelmente
afetado, pois, ao endossar o repertério com um prémio significativo na ordem do capital
simbdlico, o INM contribuiu para o crescimento do capital econdémico da Ed. Vitale. Por
exemplo, no contexto das obras para violdo compostas por autores brasileiros e editadas

466
0

por empresas nacionais durante a década de 70™°, verificamos que a Ed. Vitale se

beneficiou significativamente da parceria com o INM.

%% Além das obras citadas no decorrer do presente trabalho, poderiamos incluir, por exemplo, Ponteio n° 1, de
Adelaide Pereira da Silva, publicado pela Ed. Ricordi Brasileira em 1971; Suite imperial, de Clarisse Leite,
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Além de preocupagdes de ordem cultural, a Ed. Vitale possuia, portanto, pelo
menos um interesse econdmico: o sucesso na venda de partituras, ampliando sua
capacidade de atuar no mercado de publicagdes voltadas para uma parcela especifica de
publico formado por pianistas e violonistas. Por outro lado, diriamos que o perfil das
atividades desenvolvidas pelo INM se caracteriza por divulgar e ampliar o contato entre a
comunidade culturalmente interessada e a sua demanda por determinadas manifestacdes
musicais. Dessa maneira, o Concurso INM-Vitale é um exemplo duplamente significativo:
primeiramente, o prémio oferecido aos compositores inclui o acesso direto aos meios de
divulgacdo das obras e aos beneficios oriundos do recebimento de direitos autorais. Em
segundo lugar, as obras editadas atendem especialmente a uma parcela especifica de
consumidores, ou seja, instrumentistas, interessados por um repertério de musica erudita
brasileira contemporanea.

A Ed. Vitale parece ter contribuido com pardmetros de competéncia administrativa
ao INM, inserindo-o definitivamente no campo do mercado cultural nacional, embora
tenhamos colhido informagdes suficientes para afirmar que questdes de ordem financeira
ndo constituiam propriamente uma dificuldade para o INM, pois o setor foi contemplado
com montante significativo de verbas governamentais. Ao mesmo tempo, os textos criticos
aqui analisados tendem a localizar o repertdrio como expressio do estagio de
desenvolvimento, ou seja, da elaboracdo composicional, do refinamento formal ou da
técnica instrumental que a musica erudita brasileira alcangou ao utilizar o piano ou o violao
como veiculo de expressdo. Por outro lado, somente uma andlise comparativa com obras

congéneres escritas na década de 80 podera nos fornecer um quadro do quanto Repentes,

dedicada a Geraldo Ribeiro, a Maria Livia Sdo Marcos e a Ronoel Simdes, publicada pela Ed. Musicélia em
1976; Soliléquio, de Eduardo Escalante ¢ Sonatina, de Sérgio de Vasconcelos Corréa, ambas compostas ¢
editadas especialmente para o | Concurso nacional de violdo Abel Carlevaro — Promogdo do Conservatorio
Musical Brooklyn Paulista, da Ricordi Brasileira e da Musicalia, dedicadas a Henrique Pinto e publicadas pela
Ed. Musicalia em 1977, e seis Pequenos estudos, de Edelton Gloeden, dedicados a Henrique Pinto e publicados
pela Ed. Novas Metas em 1979.
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Suite quadrada e DivagacOes poéticas repercutiram efetivamente na produgdo. Ao mesmo
tempo, a parceria entre o INM e a Ed. Vitale parece ter sido eficiente no ambito do
mercado de bens materiais e de bens simbdlicos, pois 0 Concurso INM-Vitale contribuiu
para legitimar o poder de ambas as entidades promotoras e a presenca do repertério
premiado.

Desse ponto de vista, o aparato tedrico fornecido por Pierre Bourdieu forneceu as
ferramentas para situar as circunstancias que envolveram a génese da Funarte e 0s
acontecimentos relativos ao Concurso INM-Vitale, apontando um paralelo entre o Estado e
a classe artistica. Embora tenhamos adquirido conhecimento a respeito de aspectos da
relacdo de dependéncia entre a producdo musical erudita e o mecenato publico-
governamental, seria simplificador pensar que os intelectuais responsaveis pela elaboragédo
da Politica Cultural, ou as personalidades do mundo da musica que dela fizeram parte,
possuiam interesses apenas de ordem pessoal, restrita e imediatista. Ponderamos que se
determinados compositores mantiveram contato préximo as esferas governamentais, seu
papel foi, sobretudo, o de funcionar como elos entre o poder politico e a produgéo artistico-
musical como um todo.

O ambiente politico-cultural que precedeu a criacdo da Funarte aponta que o
governo militar, durante a presidéncia de Ernesto Geisel, tendo a frente do MEC o ministro
Ney Braga, procurou uma maneira institucional de participar do mercado nacional de bens
simbodlicos, sinalizando critérios artisticos e, sobretudo, sociais. Atendendo ao discurso
governamental sobre a Cultura Brasileira e tendo a disposicdo verbas publicas para que
nela também pudesse interferir, o INM desempenhou um papel preponderante no campo da
musica erudita nacional durante a década de 70. Um dos objetivos do INM no campo da
musica erudita da época foi legitimar a politica governamental quanto a organizacéo e

dinamizacdo do campo cultural através de acdes concretas, visando principalmente,
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conforme o pesquisador Renato Ortiz, o “estimulo controlado da cultura”, ou, na pratica, a
distribui¢io indireta de renda e oportunidades*’.

Em tal contexto, supomos que a aspiragdo de participar do mercado de bens
culturais decorre concomitantemente de necessidades no ambito do capital simbdlico e do
capital econdmico. Portanto, ao promover uma competicdo como o Concurso INM-Vitale,
os patrocinadores se colocam na posicdo de arbitros, ou instancias de consagracdo da
musica, da Arte ¢ da Cultura brasileira. Concomitantemente, todos os envolvidos assumem
o compromisso de contribuir para o incentivo da produgdo e da circulagdo de obras
eruditas escritas por compositores brasileiros da atualidade.

O long-play em que foram gravadas as obras premiadas na categoria violdo no
Concurso INM-Vitale e também aquele que inclui as vencedoras do Il Concurso Vitale de
composicdo musical para duo de violino e piano recebeu a denominacdo geral “Musica
nova”. Tal titulo é expressivo, revelando que, do ponto de vista do Pro-Memus, era preciso

distinguir-se da musica conservadora ou ultrapassada ou velha através de uma produgdo

renovadora, do presente, “nova”. Tal constatacdo nos lembra que, em um passado remoto,

De acordo com a sua paixdo dominante, Quaresma estivera muito tempo a meditar
qual seria a expressdo poético-musical caracteristica da alma nacional. Consultou
historiadores, cronistas e filosofos e adquiriu certeza que era a modinha
acompanhada pelo violdo. Seguro dessa verdade, ndo teve duvidas: tratou de
aprender o instrumento genuinamente brasileiro e entrar nos segredos da modinha
(...). O seu fim era disciplinar a modinha e tirar dela um forte motivo original de

arte*®®,

Ou seja, assim como Policarpo Quaresma buscou “disciplinar a modinha e tirar dela
um forte motivo original de arte”, também os organizadores do Concurso INM-Vitale
almejaram apontar caminhos a serem trilhados pela musica erudita brasileira na busca de
um motivo de Arte e Cultura nacional e contemporanea. Independentemente do sucesso

que se pode atribuir ao evento, comparando suas inten¢des expressas € os resultados

7 ORTIZ, Renato. Op.Cit., p. 85-87.
8 LIMA BARRETO, Afonso Henriques de. Triste fim de Policarpo Quaresma. Rio de Janeiro: Record, 1998.
p- 19.
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alcancados, consideramos que a mobilizacdo entre compositores e as obras produzidas,
mesmo que grande parte delas nos seja ainda desconhecida, trouxeram uma contribui¢éo
significativa para refletirmos sobre a presenca do repertério violonistico na musica erudita

brasileira dos anos 1970.



CONCLUSAO

Na presente pesquisa, ao estabelecer aspectos da historia do | Concurso
brasileiro de composi¢do de musica erudita para piano ou viol&o, travamos contato
com madltiplos aspectos da producdo musical erudita brasileira da década de 70.
Através de levantamento bibliografico, de pesquisas realizadas no acervo do CEDOC
e em peridédicos da época, examinamos a @énese da competicdo e seus
desdobramentos, estabelecendo as circunstancias em que a mesma ocorreu.
Especulamos sobre os critérios da banca e sobre a expectativa dos patrocinadores
quanto aos concorrentes, focalizando principalmente o repertorio violonistico.

Publicadas e gravadas sob os auspicios da Ed. Vitale e do INM, as obras
premiadas na categoria violdo trazem as marcas pertinentes ao conceito de mdsica
erudita brasileira, segundo a visdo da banca que as julgou, que se confunde com 0s
critérios que deduzimos a partir dos textos criticos sobre o evento, o repertorio e 0s
compositores participantes. Embora 0s mesmos possuam um carater generalista em
que poucas vezes cabe explicitar ou explicar o entendimento a respeito dos contetdos
abordados, dos textos em aprecgo extraimos dados sobre o papel da musica erudita na
Cultura Nacional. Ao tangenciarmos o propdsito de situar a presenca do repertério
violonistico no panorama da musica erudita brasileira da época, constatamos que

Repentes, Suite quadrada e Divagagdes poéticas, ou seja, as obras contempladas
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com os primeiros lugares na categoria violdo do citado certame, atenderam a
expectativa da banca e dos patrocinadores no que diz respeito, sobretudo, a presenca
de influxos da musica europeia contemporanea.

O | Concurso brasileiro de composi¢do de musica erudita para piano ou
violdo teve como publico-alvo compositores que tivessem trazido respostas
plausiveis as demandas do estagio de desenvolvimento da musica erudita brasileira.
Por outro lado, os membros da banca premiaram um repertério que Ihes pareceu ao
alcance de uma parcela significativa de pessoas potencialmente interessadas em
adquirir as partituras. Quem era esse publico-alvo? Essencialmente, pianistas e
violonistas profissionais ou amadores, avidos pela possibilidade de acessar um
repertorio escrito por compositores brasileiros eruditos, que fosse publicado no Brasil
e que escapasse de uma imagem estereotipada da mdsica erudita brasileira para
violdo, na qual a sonoridade do instrumento estd associada & praticada na musica
folclérica ou popular.

Reunindo os diversos aspectos analisados, concluimos que o0 corpus expressa
a producdo de uma parcela de compositores brasileiros com trajetérias distintas. Para
atingir seus objetivos, eles escreveram obras que, primeiramente, lhes agradaram e
refletiam coerentemente suas proprias convicgdes estéticas. Porém se, por um lado,
seus preceitos estdo latentes, de maneira a apontar influxos das diversas tendéncias
em vigor na musica erudita europeia das décadas imediatamente anteriores, por
exemplo, o atonalismo; por outro, sugerem a necessidade de explorar as
possibilidades oriundas dos recursos técnicos e sonoros idiomaticos do violao.

O repertorio premiado ndo se destinava ao intérprete altamente instruido do
ponto de vista da técnica violonistica, aspecto observado nos Estudos de Mignone,

ou do contato com 0s recursos mais avangados da escrita contemporanea, aspecto
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observado na Ritmata de Krieger. Dadas as circunstancias da época, 0s violonistas
brasileiros mais renomados, Turibio Santos e Barbosa Lima, por exemplo, podiam se
servir de obras originais comissionadas e a eles dedicadas, escritas por compositores
consagrados, atendendo as necessidades do publico e do mercado no qual atuavam e
foram publicadas. No entanto, pelo menos na perspectiva dos organizadores do |
Concurso brasileiro de composi¢do de musica erudita para piano ou viol&@o, para
atingir o mercado nacional, seria necessaria uma producdo mais proxima do
ambiente musical brasileiro, reconstruido aqui em tracos genéricos e essencialmente
segundo o ponto de vista da época.

Apresentamos fatos e comentarios pertinentes ao certame, desde seus
antecedentes até as criticas jornalisticas sobre o langamento fonogréfico do repertdrio
premiado na categoria piano. A noc¢do de campo e das designagdes a ela associadas
permitiram situar os varios setores envolvidos quando da realizagdo de um evento de
tal magnitude, levando-nos a concluir que foi a interseccdo entre diferentes campos
que contribuiu para a consolidacdo do mercado nacional de bens simbdlicos da
época. Ou seja, além do capital econdmico, que pode ser mensurado através da
analise das necessidades do campo dos editores e dos criticos, bem como do campo
dos compositores e dos instrumentistas, ou mesmo dos individuos e instituicdes que
participam do certame, sobressai a luta por um capital simbaolico.

No ambito da masica erudita brasileira contemporanea, o capital simbolico
em disputa aponta para uma tendéncia a tornar mais visivel o papel da producéo no
campo da Arte Nacional. Quanto ao repertorio violonistico brasileiro, em particular,
0 objeto de interesse aponta para o0 reconhecimento de sua presenga no campo da
mausica erudita, ou seja, para a possibilidade de a producdo se inserir plenamente no

campo da mausica erudita nacional. Para isso acontecer, contribuiu ndo s6 o |
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Concurso brasileiro de composi¢do de musica erudita para piano ou violdo, mas
também outros eventos congéneres ocorreram. Por exemplo, 0 Concurso nacional de
composi¢ao, promovido pelo Instituto Goethe, as vérias edi¢des do Concurso
nacional de composi¢do — prémio Isaias Savio, promovidos pelo Liceu Palestrina, e
0 Concurso nacional de violao Abel Carlevaro, promovido pelo Conservatério
Musical Brooklyn Paulista, aqui mencionados.

Embora tenha sido elaborada para abarcar as especificidades da sociedade
francesa, a teoria de Bourdieu demonstrou aplicar-se ao presente estudo. Com 0s
conceitos de campo, capital e habitus, mas, sobretudo, de mercado de bens
simbdlicos, Pierre Bourdieu busca abarcar a dindmica entre o capital econémico e o
capital simbdlico, desvelando o grau de objetividade e subjetividade que estdo em
jogo quando do estabelecimento das regras que organizam as sociedades. O [
Concurso brasileiro de composi¢do de musica erudita para piano ou violdo foi aqui
considerado como estratégia elaborada por agentes dominantes do campo da musica
erudita nacional, ou seja, compositores ou instrumentistas que ocupavam cargos ou
funcBes administrativas idealizaram-no para estruturar o campo ao qual pertenciam
como um mercado de bens simbdlicos. Dito de outra maneira, se 0 mercado de bens
simbdlicos é um espago no qual tanto o poder econdémico quanto o poder simbélico
interagem de maneira a produzir o que é anunciado, o grupo de agentes dominantes
no campo, reconhecendo e consagrando 0 corpus aqui estudado, dotou a mdsica
erudita brasileira dos tracos pertinentes a um mercado de bens simbolicos cujo
capital € a propria musica erudita brasileira.

Ao analisarmos as especificidades do certame verificamos que uma
determinada ideia a respeito de musica erudita brasileira foi utilizada, por assim

dizer, como isca, atraindo amplo numero de compositores. Todos eles, concorrentes
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dispostos a expor e, sobretudo, a por a prova seu proprio habitus diante daqueles que,
devido a circunstancias diversas, ocupavam posi¢do de dominéncia no campo. Em
resumo, a competicdo aqui analisada é uma metdfora da situacdo do campo da
musica erudita brasileira durante a década de 70, para onde convergem os multipos
interesses das instituicdes patrocinadoras e dos agentes, compositores que eram
membros da banca ou concorrentes, mas também instrumentistas diretamente
interessados no sucesso do evento e da producéo.

Embora ndo tenhamos dados suficientes para uma comparagdo com O
repertorio congénere dedicado a outros instrumentos, podemos afirmar com
seguranga que no ambito da produgdo violonistica escrita por compositores
brasileiros para atender as necessidades do mercado nacional, houve uma
aproximagcdo efetiva em relagdo as técnicas da musica erudita europeia das décadas
recentes. Por outro lado, se o corpus aqui examinado for confrontado com a
producdo violonistica brasileira voltada para o mercado internacional (as obras
dedicadas a Turibio Santos ou premiadas no concurso patrocinado pelo Instituto
Goethe, por exemplo), verificaremos o quédo distante ele se situa em relacdo as
propostas mais vanguardistas vigentes na Europa. Na realidade, o repertorio aqui
abordado demonstra o estagio em que se encontrava a musica erudita brasileira
produzida por uma parcela de novos compositores: a preocupagdo ndo s6 com o
publico em geral, culturalmente interessado; mas, sobretudo, com os intérpretes.

Mantendo-se proximos ao habitus dos instrumentistas através de obras de
cunho didatico e/ou virtuosistico, 0s compositores-concorrentes atrairiam um maior
nimero de interessados pela propria producdo, violonistas, por exemplo.
Independentemente de desvendarem influéncias ou fontes, as criticas que abordaram

0 repertério, até mesmo as que na atualidade parecem subjetivas e tendenciosas,
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também revelam uma preocupacdo com o publico brasileiro. Contempladas a
distancia e refletindo sobre os juizos emitidos a respeito de Repentes, Suite quadrada
e Divagacdes poéticas e também do | Concurso brasileiro de composi¢ao de musica
erudita para piano ou violdo como um todo, tais criticas constituem documentos de
valor inestimavel para conhecermos o habitus e 0s capitais em disputa no campo da
musica erudita brasileira da época.

Ao especularmos sobre o periodo de sua elaboragdo e sobre sua contribuicéo
para 0 processo de afirmacdo da presenga do violdo no campo, valorizamos o
repertorio, quaisquer que sejam as conclusfes a respeito de seus méritos. Nessa
condicdo, o trabalho que aqui realizamos possui uma forte tendéncia a descrigéo,
sustentada pelo levantamento de fatos e selecdo de dados pertinentes. Descrevemos e
analisamos um evento efémero ocorrido em um momento especifico de nossa
historia e, no esforco por abarcar suas multiplas relagGes, sustentamos nossa reflexao
na literatura e em comentarios realizados a época. Logo, trata-se de um recorte no
qual nossa subjetividade a respeito da presencga do repertorio violonistico brasileiro
no campo da musica erudita foi também contemplada.

Consideramos estar contribuindo para uma compreensdo mais ampla da
historia da musica erudita brasileira e do seu papel no processo de afirmacdo de
nossa identidade cultural no contexto das vicissitudes politicas da década de 1970.
Nossa hipdtese foi parcialmente confirmada ao concluirmos que, de fato, a
expectativa da banca a respeito do | Concurso brasileiro de composi¢do de musica
erudita para piano ou violao era afirmar ou nortear o estabelecimento de critérios
para um canone alternativo a tradigdo vigente no repertorio violonistico (e pianistico)

brasileiro erudito em ambito nacional. Ao mesmo tempo, adquirimos conhecimento a
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respeito de aspectos da relacdo de dependéncia entre a produgéo e a circulagcdo da
mausica erudita brasileira e 0 mecenato publico-governamental.

Estabelecemos o vinculo entre as personalidades que estiveram por detras de
fatos que contribuiram para a transformacéo de nossa cultura e também especulamos
sobre as motivacOes que levaram tais personalidades a ocupar, independentemente de
sua trajetdria artistica, cargos administrativos, representando os pares diante de
orgaos oficiais. Finalmente, ponderamos que foi com o propdsito de afirmar valores
da Cultura Brasileira que o Estado se disp6s a contribuir com determinadas areas da
producdo artistica nacional, por exemplo, a musica erudita. Restrito ao &mbito de
interessados diretos, isto é, intérpretes ou aficionados, ou a pesquisas realizadas por
estudiosos-violonistas que tendem & elaboracdo mais ou menos fundamentada de
listas candnicas, devemos reconhecer que o repertdrio violonistico esta presente de
maneira frugal na histéria da musica erudita do Brasil.

Por outro lado, os dados que aqui apontamos demonstram o qudo inexplorado
ainda é tal dominio. Recomendamos, por conseguinte, estudos de cunho comparativo
a fim de se verificarem as transformacOes, variantes e mudangas nos valores
privilegiados pelos intérpretes, criticos e estudiosos. Da mesma maneira, seria util
uma perspectiva mais ampla a respeito do repertorio de periodos diversos,
contemporaneos entre si ou de épocas diferentes. Assim como seria necessario, pelo
menos no ambito das especificidades do repertério violonistico, comparar as
correntes estéticas vigentes de um mesmo periodo e de que maneira elas se fazem
presentes em outros periodos.

O campo violonistico brasileiro da época incluia, entre seus intérpretes mais
renomados, nomes como Sérgio e Eduardo Abreu cuja trajetoria artistica ainda néo

foi suficientemente explorada. Também ainda ndo alcangamos uma nog¢éo clara sobre
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a diversidade de nuances envolvendo os conceitos de musica erudita brasileira e
musica popular brasileira. Da mesma maneira, na presente pesquisa, apenas
esbogamos um panorama das diversas tendéncias da musica vanguardista vigentes na
musica erudita brasileira contemporanea. Certamente, com os resultados de estudos
abordando tais tematicas, teriamos uma consciéncia profunda, ainda que néo
necessariamente linear, das peculiaridades do repertorio, ressaltando, porém, que,
antes de tudo, estaremos diante da subjetividade das decisdes dos compositores e das

circunstancias que condicionam sua producéo.
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I Concurso brasileiro de composicéo de musica erudita para piano ou violao
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Anexo 1
Copia do folheto contendo o Regulamento do | Concurso brasileiro de composicéo de

musica erudita para piano ou violdo (Capa e contelido)
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QJ €31 \‘;
1> Concurso Brasileir.”,
de Composicao de Mdsica
Erudita para Piano
ou Violao

Patrocinio:

MEC - FUNARTE

INSTITUTO NACIONAL DE MUSICA
EDITORA VITALE

Realizagéo:

EDITORA VITALE




mmmmmmmmmm 0 § = PRETIIEANTES 64 As decistes das COMISSOES JULGADORAS

3.1. Poderdo participar do Concurso, brasileiros serdo irrecorrives,
natos ou naturalizados, sem limite de idade, 65. A condicho de perticipants do 4
3.2. Cada participante poders concorrer com el com 3 de membro de qualquer das CO-
1 — OBRJETIVO -!Ew_asg%ﬂ-ii-_ig-:ﬁ?ri Hgg 5 -
EDITORA VITALE, com 0 apoo do MEC-FUNART S 7 — PREMIOS
— |nstituto Macional de Musica, visando incentivar a 4 — COMPOSIGOES
criaglo de composices eruditas brasileiras, assim co- 7.1. Os 3 primeiros classificados em cada instry
mo %%ii&;gﬂﬁ riituras deverlo ser para pianc ou vio- mento receberdo diplomas e os prémics seguintes:
ser divuigadas, 0 presente concurso. solo, excluid lquer ins PIA
sighes concorrentes serdo para plano ou violdo. a qua F-_.nnunof-_n_n!:i.__a
4.2, A obra devers ser inédita, nfio ter sido exe- ugar — Cr§ 25.000.00 — (prémio FUNARTE)
R . s SR, S P T gar — G 1000000  rime WiALE)
feitas Imente ou pressa editada, nem g comerci até e 000.00 — (prémio VITALE)
uﬂ“ﬂ?&tﬂqnﬂoaﬁuié dia em que forem divulgados os resultados do concurso
978, nos seguintes endereqos: e proclamados os nomes dos premiados. VIOLAD:
3. A obra deverd ter tempo de duracio mini- 1= | = 25.000.00 — (prémio FUNARTE)
SAO PAULD mo de oifo & mdxima de quinze minutos. m.m:“lmﬁ_ubﬂhlgﬁla
AUA FRANGA PINTD, 42 — VILA MARIANA 3 lugar — Cr$ 10.000.00 — (prémio VITALE)
CEP DAIE — 9711136 5 — CRITERIO DE SELEGAD
a'c Sr. THOMAZ VERNA ou Calxa Postal 380 A critério da COMISSAD JULGADORA, po-
1. De todas as partituras inseritas, a COM derBo ser atribuldes cerlificados de MENGAD HONROSA
RID DE JANEIRD SAD JULGADORA DE SELECAQ, constituida na forma outras composiges.
ALMIRANTE BARROSO, ANDAR : _.__.E_...:%Ln..ﬂ: a&«!.?.nﬁﬂ“.—ﬂﬂ“ 7.3. A fitulo excepcional e com justificativa, dei-
E.BEI!HEE rem da etapa final ser concedido qualquer dos prémios,
afe Sr MARID VALENTINI
Postal 3288-2C-00 . Os autores das obras classificadas 3 etapa — EDIGOES GRAFICAS POSIGOES
- E.E&E&EEEE%EE & .___.n__ﬁmﬂ.u...woul
ma diri i pseudinimos.
g = elegra rigido aos respectivos B
ré0 apresentar os seguintes requisitos: — JULGAMENTO e lancar comercialmente as 3 primeiras composicles
= Yeha s £ux 6.1. Os copatrocinadores formarSo uma CO- )
b) 3 cdpias da partitura assinadas com o pseu- Igggﬁmﬂmﬂnﬂg;i 8.2. A critério da EDITORA VITALE, outras com-
€) envelope lacrado contendo copia de documen. sendo presidide por um membro escolhido entre eles. walicaments,
SR RO b e 2 fokce 6.2. Na cidade do Rio de Janeiro, no AUDITO- 9 — DISPOSIGOES GERAIS
trazer no verso o pseuddnimo do concorrente. RIO FUNARTE, em dats & ser divuigada, o 9.1.  As partituras ndo premiadas, ¢ os envelopes
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Anexo 2
Copia do contetido do Programa do recital de julgamento das obras pré-selecionadas no |

Concurso brasileiro de composi¢ao de musica erudita para piano ou violdo
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0 19 CONCURSO MACIDNAL DE COMPOSICRG PARA PIANG E
VIOLRO, organizado pelo Instituto Hacional de Misica -
FUNARTE o Editora Vitale, visa estimular a criagac musical
brasileira atraves da premiagac ¢ da divulgagio das obras
vencedoras, as quals Serdo posteriormente editadas. O Con-
curso constou de duas etapas: uma selogdo prévia entre as
obras inscritas @ agora ¢ julgamento final com a execeCdo
piblica ¢ promiagac das finalistas.

INTERPRETES

Haria Luiza Corker - Carioca; vencedora de  Con-
cursc de Jovens Recitalistas do INM=-FUMARTE, fez es 1978
uma tournée de L0 concertos por todo o Brasil. B conside-
rada um dos talentos mais promissores da ovem geracie de
pianistas brasileiros,

Helson Meves - Paraense, destacou-se recentesente
ontre os noviassimos talentos brasileires do pianc. Também
participante da Rede Jovem do INM, apresentou-se recente=
mgnte com amplo Sucesso comd folista da Orgquestra S5infdni-
ca de Porto Alegre.

Duo Sergic - Odair Assad = Este duo de violonis-
tas acaba de ser selecionado para representar o Brasil na
Tribuna Internaciconal de Jovens Intérprotes da UNESCO, a
realizar=se em outubro prdxise na Tochecosloviguia. bois

virtusses do violao, sdo individualmente alirmagido aukdn-
tica de artistas e misicos amadurecidos.

Dias 12 e 1} de fevereiro
Sala Funarte: Rua Arailjo Forte Alegre, BO - Centro
Entrada Franca

PROGRAMDGA

Catogoria PIAND

Sulte Mirim - pReudbnise Suimiterim

Vércice - pseudnime Caramuru
birg - peeuddnimo Eme
Ciclo = pseudinimo Maria Helena

olé Lioné = peEeuddnimo Haceluan

Sufte n® 1 = pseuddnimo Jean Frangois
Tocata = pseuddnims Janjdo
In=Tensa=-ad Tensa - pseuddnied Ahan Kuyra

Pianistas: Maria Luiza Corker
Helson Hoves
Dia 12 do fevereirc is 18:30 heras

Categoria VIOLEG

Serenata - pasuddnimo Caramuru

Ciclus - pegeuddnimo Josdé Homero

3 pegas - pseuddnimo Tico-Tice

Sigtens, Informagac, Evolugac - pseuddnimo
Nerberts Wiener

Suite Quadrada - pseudnimo Janjio de Baixo

Verdades - psewddnimo Cachinha

Givagagons Poeticas - pseuddnime iger

Introdugan, Ponteioc e Tocatina - pseudiniso

Fermata
Regentes - pseudSnimo Mandu - Guary

Violonistas: Sergio Afsad/Odalir Assad
Dia 13 de fevereiro as 21:00 horas

l1luminagao: Marcos Estrela
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Anexo 3
Relacdo de masicas inscritas no | Concurso brasileiro de composigdo de musica erudita

para piano ou violéao



Inscritos na categoria piano no Concurso INM-Vitale
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Inscricdo | Titulo Pseud6nimo
1001 Modinha (Allemande) Guido Felix
1003 Adagio em sol menor Amnérie

1004 Sonata em ré maior Rabino Raja
1005 Tema com variacoes Sabia

1006 Sonho de um mistico Seno

1007 Conflito Macuxi

1008 Sonatina Contraponto Florido
1009 Sonhos Florita

1010 Choro n° 2, opus 2 Alta

1011 Vértice Caramuru

1013 Sonata popular n° 2, opus 16 Goodal Readyme
1015 Giga J. Barrochs
1016 Suite contemporanea n° 1 Igor Macabheus
1017 Um poema em nove variagoes Davi Barjubal
1020 Opus n° 25 Negréo

1022 Meu Deus, meu Deus, porque me abandonaste Madrigal

1024 Leticia Galinha Seca
1027 Sonatina em fa maior Mogapira

1028 Varia¢6es em um dia de chuva Tino

1030 Corrupido Alpideo Nonine
1036 Retratos Leonardo

1037 Impressoes da juventude Kruschka

1038 Ciclo dos orixas Zulima

1039 Nozani-na Pena Branca
1040 Redundatiae | Urias

1041 Suite I: nel mezzo del camin di nostra vita Van Bee

1042 Ponteio Mandacaru

1045 Suite mirim Suitemirim

1046 Estudo n° 48 Viola de Ouro
1047 Fantasia A Vaca Pintalgada
1048 Ponteio-fantasia Canério da Terra
1049 Partita Itapoa

1051 Concierto em estilo italiano Jo

1053 12 Suite encantada J. A.y Mello
1054 Fantasia sobre motivos brasileiros Walquiria

1057 Minisonata n° 1 Ipé

1058 Rapsddia Janete

1059 Suite n® 1 Jean Francois
1062 Olé, Lione Marceluan

2001 Ciclo Maria Helena
2002 Crepusculo J. Filho

2004 Sonata romantica Polimnia

2005 Imagens, opus 11 Thalis Bruno
2007 Colagem Costa/Carolina
2008 Tema e variacoes Nem

2009 Suite moderna Gralha

2010 O peregrino Orfeu

2011 Danca omoloké I1é de Apongd
2014 Suite miniatura: estampas de Debret Anbdnimo Diletante
2015 Tupaué: lenda da tempestade Wenny Vieni
2016 Metéboles Miguel Mateus
2019 Ponteio e Scherzo Henrique Larbac
2020 Ballet: momentos de felicidade refletidos na agonia e vice-versa | Alexandre Venera
2021 Tocata Janjdo

2023 Amnestia M. Péricles
2024 In tensa ad tensa Ahan Kuyra
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2025 Suite Nova Friburgo Tucano
2026 Estudo Boris Rodrigues
2027 Sadness, opus 7, n° 1 Wolfgang
2028 Sonatina Josef
2030 La sol La Frederic Jacomieeli
2034 Significados e significantes Sue
2036 Dirg EME
2037 Sonata em |4 maior Cecilia
2039 Alternancia Tramandai
2041 Preltdio n° 5 Regina
2044 Ao que vird Itapiranga
2046 Lendas e poesias Tocantins
Inscritos na categoria violdo no Concurso INM-Vitale.

Inscri¢do | Titulo Pseud6nimo

1002 Romance em Sol Al Du

1012 Serenada Caramuru

1014 Fatimas Lula

1018 Ciclos José Homero

1019 Opus n° 35 Negréo

1021 Triptico Canério

1023 Preludio n® 3 Oliveiralito

1025 Trés pecgas Tico-tico

1026 Amales Paulo Viotto

1029 Angu Tino

1032 Divagacdes poéticas para violao Igor

1033 A emocao de uma brisa Jodozinho

1034 Introducéo, Ponteio e Toccatina Fermata

1035 Repentes Mandu-guaru

1043 Enigma Jodo Amoroso

1044 Esbarrando Samara Guimardes

1050 Suite Itapod

1052 Aguas paradas Cris

1055 Suite da epopéia brasileira Ymaus

1056 Preludio n® 3 Kiko

1060 Farol José Por do Sol

1061 Sistema, Informacao e Evolugéo Norberto Wiener

2003 Arredores da Barra da Tijuca Luizi

2006 Convergéncia Cambara

2012 Suite quadrada Janjdo de Baixo

2013 Cravo: estudo para concerto Estrela Guia

2017 Cuica Ygor de Mattos

2018 Suite tibagi Sebastido Thiago

2022 Reflexdes M. Castro

2029 Variagoes e final sobre um tema infantil | Bartolomeu Guimaraes

2031 Preludio n° 5 Aardo Ratelli

2032 Momentos Vita

2033 Bambui Norberto Macedo

2035 Batismo nas aguas Secila Sacue

2038 Verdades Cachinho

2040 Sintese Il Irapoan

2042 Jesus vem A Divina Kurtica

2043 Suite Pablo de Castro

2045

Poema amazo6nico

Penéra




