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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo geral investigar a formacao de oboistas em Brasilia
por meio das duas institui¢des de ensino formal de musica da cidade: Escola de Musica de
Brasilia - CEP/EMB e Universidade de Brasilia - UnB. O recorte é feito ao longo do periodo
que se estende de 1967 a 2017, marcos da primeira iniciativa de ensino do instrumento com o
professor Sebastido Gomes e da Gltima graduacdo em oboé pela UnB, do aluno Thiago Rocha.
E apresentado historico do contexto da inauguracio da cidade bem como do surgimento das
instituicbes acima citadas. Claudio Santoro e Levino de Alcéantara terdo suas trajetorias
profissionais abordadas, visto serem personalidades importantes para a constituicdo do
Departamento de Mdusica da UnB e do CEP/Escola de Musica de Brasilia, localidades
fundamentais no ensino de oboé na cidade. Parte substancial do trabalho ressalta a atuacdo do
oboista Vaclav Vinecky, que estabeleceu o ensino de oboé em Brasilia como professor da UnB,
e posteriormente se tornou referéncia como membro fundador da Orquestra Sinfénica do Teatro
Nacional Claudio Santoro - OSTNCS. Além do levantamento das caracteristicas e
especificidades da transmisséo e assimilacdo de mestria e competéncia nos ocuparemos ainda
em levantar os dados referentes a imersdo do corpo discente nas atividades profissionais em

que o oboé se faz presente.

Palavras-chave: Oboé. Formacao. Escola de Mdsica. Brasilia. Mercado de trabalho.



ABSTRACT

The general objective of this research is to explore the formation of oboists occurring in
Brasilia through the two formal music education institutions in the city: Brasilia School of
Music - CEP / EMB and Brasilia University - UnB. The focus is applied to the period from
1967 to 2017, beginning with the first efforts of oboe instruction with professor Sebastido
Gomes through the last UnB oboe graduate, Thiago Rocha. It includes a historical inusion of
the city’s inauguration as well as the emergence of the aforementioned institutions. The
professional trajectory of Claudio Santoro and Levino de Alcantara will be addressed since they
are important personalities for the creation of the Music Department of UnB and of the CEP /
Brasilia School of Music, both locations being central to the teaching of oboe in the city. A
substantial part of the work highlights the work of oboist Vaclav Vinecky, who established
oboe teaching in Brasilia as a UnB professor, and later became a reference as a founding
member of the National Claudio Santoro Theater Symphonic Orchestra. In addition to the
survey of the characteristics and specificities of the performance and assimilation of mastery
and competence, we will also present the data concerning immersion of the student body in the

professional activities in which the oboe is present.

Keywords: Oboe. Education. Music School. Brasilia. Job Market.
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INTRODUCAO

O oboe, instrumento musical de sopro de palheta dupla, que “por diversos motivos, nao
se tornou um instrumento muito difundido”, (BURGESS; HAYNES, 2006, apud MOTA 2017)
geralmente tem a sua atuacdo restrita ao espa¢o da musica erudita. O presente estudo foi
motivado a partir da experiéncia da autora em se constituir oboista por meio do estudo de oboé
em Brasilia, dadas as suas vivéncias, tanto como aluna no Centro de Educacéo Profissional —
Escola de Mdusica de Brasilia (CEP/EMB) quanto na Universidade de Brasilia (UnB). Dessa
forma, buscou apurar a procedéncia dos cursos de oboé na cidade, identificar os professores
que atuaram nestas instituicdes, os alunos que concluiram seus cursos e as dificuldades
inerentes ao estudo do instrumento.

Aos oboistas € importante a conscientizacdo da relacdo oboista-palheta, em que
diferentes maneiras de raspagem, proporcionam aos instrumentistas executarem uma
performance musical adequada. Dessa maneira, constatou-se que os professores de obog,
proporcionam as vivéncias necessarias para a pratica de feitio de palhetas, o que se perpetua
como metodologia de ensino, juntamente com a aprendizagem do instrumento.

Para contextualizar o cenario em que os oboistas aperfeicoaram seus estudos formais no
instrumento, apresentamos historico a respeito da fundacgéo de Brasilia desde sua inauguragédo
e do surgimento da musica erudita na cidade, destacando a Escola de Musica de Brasilia e 0
Departamento de Mdusica da UnB como instituicbes de propagacdo do ensino de oboé. O
trabalho realizado por personalidades como Claudio Santoro e Levino de Alcéntara também
sera mencionado, pois ao se transferirem para a cidade recém-criada, estes personagens, dentre
outros, aproveitaram a oportunidade de desenvolvimento de um ambiente musical fértil e
promissor. Além das duas institui¢des de ensino formal de musica erudita este trabalho também
contemplard pesquisa acerca da Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional Claudio Santoro,
instituicdo que foi fundada tendo por base um trabalho educacional com participacéo de alunos
e professores da Escola de Musica de Brasilia, Universidade de Brasilia e masicos das bandas
militares.

Apos a contextualizacdo historica acerca da fundagédo de Brasilia e da formacao das
instituicdes em que o oboé atua desenvolvida no primeiro capitulo, apresentaremos pesquisa a
respeito do surgimento dos cursos de oboé no contexto educacional em Brasilia no segundo
capitulo do presente trabalho, e no terceiro capitulo, os campos de atuacdo dos profissionais

graduados.
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Procedimentos Metodolégicos

O desenvolvimento da masica erudita em Brasilia, bem como o tema central a respeito
da formacdo de oboistas nesta localidade, se revelara neste trabalho utilizando como
metodologia de trabalho a Historia Oral. Fontes orais foram combinadas com fontes escritas e
iconograficas, com depoimentos de mdsicos, que estiveram ou permanecem inseridos nas
instituicdes de ensino formal de musica da cidade, o que favorece a compreensao e significado
dos eventos investigados em seus aspectos singulares. Assim, podemos entender dentre outras
definicGes que:

A histéria oral é uma hist6ria do tempo presente, pois implica uma percepc¢do do
passado como algo que tem continuidade hoje e cujo processo historico nao esta
acabado. A presencga do passado no presente imediato das pessoas é razdo de ser da
historia oral. Nesta medida, a historia oral ndo sé oferece uma mudanca para o
conceito de Histéria, mas, mais do que isto, ela garante sentido social a vida de
depoentes e leitores que passam a entender a sequéncia historica e a sentirem-se parte
do contexto em que vivem. (ICHIKAWA; SANTOS, 2003, p. 2)

De acordo com Ichikawa e Santos (2003), a Historia Oral tem como base o depoimento
gravado, em que o entrevistador (ou entrevistadores), o entrevistado (ou entrevistados) e a
aparelhagem de gravacéo séo os trés elementos que estabelecem a condi¢cdo minima da historia
oral. Dessa forma, os procedimentos que norteiam a historia oral como pratica metodoldgica,
séo: a elaboragédo de um projeto definindo as pessoas a serem entrevistadas; a maneira em que
a entrevista sera arquivada e transcrita; a conferéncia do depoimento; a autorizacdo dos
depoentes para o uso dos dados para publicacéo, e a revisao dos dados a serem publicados por
parte dos entrevistados. A volta da entrevista para o entrevistado é parte fundamental para a
publicacdo, pois ao observar o contexto em que seu depoimento foi inserido, o entrevistado
pode acrescentar ou retirar o que julgar necessario, assim como autorizar ou nao a divulgacédo
do seu nome associado a citagdo que o pesquisador gostaria de utilizar.

Para as entrevistas, foram selecionados os seguintes personagens de reconhecido
trabalho musical desenvolvido em Brasilia: o0 Maestro Emilio de César, o oboista Vaclav
Vinecky (ambos a época com 70 anos de idade) e o oboista Sebastido Theodoro Gomes, (a
época com 84 anos de idade). Cada entrevista teve a duragdo média de 90 minutos e foram
gravadas em audio, formato mp4. As duas primeiras entrevistas se deram em formato aberto, e
a ultima em formato semiestruturado. As entrevistas foram totalmente transcritas pela autora e

estdo disponiveis na secdo de anexos deste trabalho.
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Além de entrevistas, o questionario também foi atribuido para o levantamento de
informacdes necessarias a pesquisa, pois “é um instrumento de coleta de dados, constituido por
uma série ordenada de perguntas, que devem ser respondidas por escrito e sem a presenca do
entrevistador” (LAKATOS; MARCONI, 2003, p. 201). Este método se mostrou apropriado
devido ao curto espaco de tempo para possiveis encontros presenciais e transcri¢fes de
entrevistas de todos os atores envolvidos, tendo sido 0s questionarios enviados e devolvidos
por correio eletronico.

Dos 18 questionarios enviados, apenas trés ndo foram respondidos, portanto, constatou-
se alta receptividade dos envolvidos em aderir a pesquisa. Quanto as informacdes recebidas,
nem todos 0s depoentes responderam com riqueza de informagGes, o que poderia ter sido
otimizado com a entrevista pessoal gravada. Informacdes adicionais de interesse para a pesquisa
que nao foram respondidas pelos questionarios e entrevistas, foram arguidas aos oboistas
pessoalmente, por telefone ou via internet.

Os professores José Medeiros e Bojin Nedialkov, responderam questionario via e-mail,
em que 0s contextos de suas trajetorias profissionais até a chegada a Brasilia foram arguidos,
assim como a percepcao deles relativa ao contexto do oboé no cenario atual. Os professores
Alice Marques, Kléber Lopes, Luciana Areal e Kerle Lopes foram questionados via telefone e
e-mail, quando relataram a respeito da trajetdéria como docentes da Escola de Musica de
Brasilia. Alice Marques, Kleber Lopes e Luciana Areal também responderem ao questionario
enviado aos alunos que se graduaram na UnB.

Os demais entrevistados foram questionados via e-mail com completamento de frases e
perguntas relacionadas a percepcao pessoal como estudantes de oboé em Brasilia, bem como
sua atuacao profissional, dentre outras questdes. Os entrevistados foram os alunos de oboé da
Universidade de Brasilia, matriculados de 1982 a 2014 e que se graduaram de 1985 a 2017,
obtendo a titulacdo de bacharéis em Oboé.

O roteiro dos questionérios aplicados aos oboistas encontra-se na se¢cdo Apéndice. As

entrevistas encontram-se na integra na se¢do dos anexos deste trabalho.
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1. MUSICA ERUDITA NA CAPITAL FEDERAL.

O Centro de Educacéo Profissional Escola de Musica de Brasilia, o Departamento de
Musica da UnB e a Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional Claudio Santoro se configuram
como as trés instituicdes de musica erudita na cidade em que o oboé se faz presente. O
surgimento destas instituicdes permitiu o desenvolvimento do estudo do instrumento nesta
localidade. O presente capitulo apresentara histérico a respeito da criagcdo da cidade de Brasilia

e 0 contexto em que a masica erudita se manifestara.

1.1 Inauguracdo de Brasilia e as perspectivas musicais;

De dimens@es continentais, o Brasil, teve por longo periodo cidades litoraneas como
capitais. A ideia de transferir a capital do pais para o interior, surgiu ainda no periodo colonial,
em que se acreditava que afastando o centro do poder administrativo da regiéo litoranea e dos
portos maritimos a nova capital estaria sob maior protecio de ataques estrangeirost. Porém,
apenas em 1891, essa transferéncia foi instituida na Constituicdo Brasileira, que determinou a
reserva de uma area de 14.400 quilémetros quadrados em regido do Planalto Central do pais
para abrigar a nova capital®>. Varios governantes que passavam pelo poder, notavam neste
projeto caracteristicas ora promissoras, ora inviaveis, ou que de acordo com 0s interesses
vigentes simplesmente desprezavam a ideia da mudanca da capital para o interior do pais.

Com o objetivo de desenvolver estudos a respeito das condigdes do Planalto Central
Brasileiro, quatro comissdes foram organizadas pelo governo entre o final do século XIX e
meados do século XX, que de acordo com Vieira, pesquisavam questdes a respeito do local
adequado para erguer a nova capital, salubridade e clima da regido, dentre outros interesses. A
partir dos anos 50, algumas iniciativas politicas norteavam a possivel construcéo de Brasilia. A
regido do Planalto Central, onde deveria ser construida a capital, também denominada sertdo?,
era vista como localidade de pobreza e abandono por parte do poder publico. Ideias
contraditdrias a respeito dessa localidade surgiam, ora por parte de elites goianas e mineiras,

gue almejavam a transferéncia da capital para o interior exaltando a regido quanto aos recursos

1 Arquivo publico do Distrito Federal.
Disponivel em: http://www.arpdf.df.gov.br/wp-content/uploads/2017/11/MISSAO_1.jpg

2 Constituicdo da Republica dos Estados Unidos do Brasil de 24 de fevereiro de 1891. Artigo terceiro. Disponivel
em: http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/constituicao/constituicao91.htm. Acesso em 05/03/2018

3 O termo sertdio continuou abundando durante as décadas de 1930 e 1940, nas obras em que brasileiros no-
goianos tratavam do estado de Goias. A inflexdo que provocou o definitivo apagamento do termo sertdo
associado a Goias deveu-se a interiorizacdo da Capital Federal, a qual causou que se unisse 0 nome do estado a
expressdo Planalto Central. (QUINTELA 2010, p. 246)



http://www.arpdf.df.gov.br/wp-content/uploads/2017/11/MISSAO_1.jpg
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/constituicao/constituicao91.htm
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naturais, fauna, flora, e oportunidades latentes de desenvolvimento dessa regiao central do pais,
ora por parte de governantes da parte centro-sul do pais que ndo concebiam a mudanca da nova

capital para uma regido “desértica”, como ressalta Viera:

De acordo com o periodo analisado, o interior do pais pode passar do ‘paraiso’, regido
onde tudo era melhor e existia em abundancia, ao ‘inferno’, caracterizado pelo atraso,
pela miséria e por incontaveis doencas. Essas diferentes concepcdes, que deixaram
suas marcas nas representacbes sobre o Brasil Central, também interferiram na
viabilizacdo do empreendimento mudancista que passou a constar nos planos de
governo a partir da Constituicdo de 1891. (VIEIRA, 2009, p. 292)

Brasilia foi planejada, demarcada, aguardada. Gerou uma expectativa de décadas até
que pudesse se tornar uma cidade, um sonho realizado, a “Capital da Esperanga”. Apenas em
1956, no governo do presidente Juscelino Kubitschek (1956-1961), as expectativas sairam
efetivamente do papel para se concretizarem em medidas para a construgdo da nova capital.

Juscelino Kubitschek consolidou sua carreira politica no estado de Minas Gerais antes
de se tornar presidente atuando como deputado federal, prefeito de Belo Horizonte e governador
do estado. Enquanto governador de Minas Gerais, areas como salde e educacdo foram
atendidas de maneira significativa, em que podemos destacar quanto a educagdo musical a
construcdo de cinco conservatorios de musica em todo o estado. Durante a sua administracdo
muito fez pela cultura da cidade de Belo Horizonte, como a criacdo do Museu de Belo
Horizonte, do Instituto de Belas Artes e Curso de Extensdo Musical, o inicio da construcdo do
Teatro Municipal, a oficializagdo da Orquestra Sinfénica de Minas Gerais, e ainda, 0 apoio da
Prefeitura a uma série de instituicdes. Com isto, JK almejou incentivar o surgimento de uma
nova geracao de jovens ligados as artes®.

Na campanha eleitoral rumo a presidéncia, Kubitschek apresentou o “Plano de Metas”,
plano de gestdo governamental que tragava objetivos para se atingirem “50 anos de
desenvolvimento em 5 anos de governo”. Dentre as 30 metas estabelecidas, as quais podemos
resumir em seis grandes grupos, estdo: energia, transportes, alimentacdo, industria de base,
educagdo e a constru¢do de Brasilia, “meta-sintese” de seu governo, em que a capital seria

transferida para a regido central do pais®.

4 Biografia do Presidente Juscelino Kubitschek.

5 Criacdo da Companhia Urbanizadora da Nova Capital do Brasil - NOVACAP Lei nimero 2.874 de 19 de
setembro de 1956. Disponivel em: https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/Ieis/1950-1969/12874.htm.
Informag6es complementares disponiveis no Arquivo Publico do Distrito Federal, em
http://www.arpdf.df.gov.br/fundo-novacap-companhia-urbanizadora-da-nova-capital/. Acesso em: 10 mar.
2018.



https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/1950-1969/l2874.htm
http://www.arpdf.df.gov.br/fundo-novacap-companhia-urbanizadora-da-nova-capital/
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Empossado na presidéncia da Republica, Kubitschek conseguiu aprovar no Congresso,
em 19 de setembro de 1956, a Lei n.° 2.874, que daria continuidade ao processo de construcéo
de Brasilia, criando a Companhia Urbanizadora da Nova Capital - NOVACAPS, responsavel
pela execucdo do projeto, apesar da descrenca generalizada de que a nova capital fosse
realmente construida,

A construcdo de Brasilia promoveu uma mudanca histérica no pais, que efetivamente
voltava os anseios politicos para o desenvolvimento do interior, visando modernidade e
igualdade, defendidas naquele momento pelo Estado. Logo, a nova capital promoveu o
desenvolvimento do interior do pais, integrando regies anteriormente esquecidas a diversas
possibilidades de crescimento.

Inaugurada em 21 de abril de 1960, a cidade de Brasilia se destaca pela grandeza de suas
construgdes e arquitetura modernista. O entdo presidente Juscelino Kubitschek, o urbanista
Lucio Costa e o arquiteto Oscar Niemeyer sdo sempre lembrados junto a historia da cidade.
Percebe-se relevante ligacdo historiografica entre Juscelino Kubitschek e Brasilia, pois ha
“impossibilidade de se estudar o governo JK sem falar de sua meta-sintese, Brasilia e vice-
versa.” (CEBALLOS, 2005, p. 163).

Tendo em vista o contexto politico brasileiro que teve como presidente um governante
que promoveu mudancas significativas no decorrer de sua carreira, pessoas de diversas areas
cientificas e atividades laborais distintas vieram para a construcdo da nova capital no interior
do pais. Podemos citar nomes como os engenheiros Bernardo Sayao e Israel Pinheiro, o artista
e paisagista Roberto Burle Marx, os artistas Marianne Peretti, Alfredo Ceschiatti e Athos
Bulcdo, o antropdlogo, educador e politico Darcy Ribeiro, primeiro reitor da Universidade de
Brasilia — UnB, o educador Anisio Teixeira entre outros. Percebemos a pertinéncia da atuacédo

intelectual de Darcy Ribeiro em Brasilia no trabalho de Mattos:

Em primeiro lugar, como ja previsto no plano urbanistico de Lucio Costa, seria
necessario, na nova capital, um nlcleo de desenvolvimento ao qual ndo poderia furtar-
se uma cidade moderna. Em segundo lugar, a universidade teria o papel precipuo de
assessorar o governo, que uma vez transferido para o interior do pais corria o risco de
perder o assessoramento intelectual e cientifico do qual dispunha na antiga capital.
(MATTOS, 2007, p. 163)

¢ Criagio da Compania Urbanizadora da Nova Capital do Brasil - NOVACAP Lei niimero 2.874 de 19 de
setembro de 1956. Disponivel em: https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/Ieis/1950-1969/12874.htm.
Informag6es complementares disponiveis no Arquivo Publico do Distrito Federal, em
http://www.arpdf.df.gov.br/fundo-novacap-companhia-urbanizadora-da-nova-capital/. Acesso em: 10 mar.
2018.



https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/1950-1969/l2874.htm
http://www.arpdf.df.gov.br/fundo-novacap-companhia-urbanizadora-da-nova-capital/
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Com o surgimento da nova capital e suas oportunidades de trabalho, brasileiros de
diversas localidades do pais, em especial dos estados do Nordeste e Minas Gerais, vieram para
construir a capital e buscarem novas possibilidades de vida. Estes imigrantes e novos habitantes
ficaram conhecidos como candangos’. Assim, Brasilia foi se constituindo com identidade tnica,
miscigenada e representativa de todo o Brasil, com perspectivas musicais diversas de pessoas

que traziam consigo suas vivéncias culturais, como ressalta Carvalho:

Pessoas procedentes de varias regides do pais formaram a populagdo da cidade,
trazendo referéncias culturais que exerceram e ainda exercem influéncia na producéo
musical brasiliense. O plano urbanistico de Brasilia, a existéncia de instituicdes de
educacdo musical de exceléncia, as cenas musicais e a heranga cultural adquirida no
meio familiar favorecem a aquisicdo de aptiddes e disposigdes estéticas, bem como a
formagao de um habitus no campo da musica. (CARVALHO, 2015, p. 17).

Tendo em vista perspectivas inovadoras em distintas areas de conhecimento para a
estruturacdo da nova capital, podemos evidenciar no contexto da musica erudita em Brasilia
pessoas que trouxeram contribui¢Ges fundamentais para o seu desenvolvimento como Levino
de Alcantara (SILVA, 2012) e Claudio Santoro (GOMES, 2007). Ambos langaram as bases de
trés importantes instituicbes de ensino e propagacdo da musica erudita em Brasilia: o Centro de
Ensino Profissional Escola de Musica de Brasilia — CEP/EMB, o Departamento de Musica da
Universidade de Brasilia — MUS/UnB e a Orquestra Sinfénica do Teatro Nacional Claudio
Santoro — OSTNCS. O perfil historico dessas instituigdes esta relacionado com a propria
historia de Brasilia e apesar de passarem por muitos desafios se encontram atualmente em plena
atividade.

Os acontecimentos historicos que revelam o surgimento dessas institui¢fes, acontecem
paralelos, pois as datas se aproximam em ordem cronolégica, além de terem como participantes
pessoas que estavam inseridas na idealizacdo de mais de uma instituicdo. Por meio da
investigacdo a respeito da colaboracdo de Levino de Alcéantara e Claudio Santoro que foram
personalidades importantes para o desenvolvimento da musica erudita em Brasilia, seguiremos

a conducdo deste capitulo relativo a masica erudita na capital federal.

1.2 Levino de Alcantara

O nome de Levino Ferreira de Alcantara esta sempre relacionado a histéria musical de

Brasilia, seja pelo relato de pioneiros que conviveram com ele a época do desenvolvimento do

" Disponivel em: http://www.df.gov.br/historia/. Acesso em: 22 fev. 2018.
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seu trabalho, seja em publica¢cdes com a tematica do ensino de musica na cidade, como ressalta
Abreu:

[...] é possivel afirmar que ndo foi Levino que encontrou uma educagdo musical no
Distrito Federal, mas foi a Educacdo Musical do Distrito Federal que encontrou em
Levino um modo de se constituir. A génese da Educacdo Musical do Distrito Federal
estd, de certa forma, imbricada & histéria de vida de Levino Ferreira de Alcantara.
(ABREU, 2015, p. 96).

Pelas narrativas feitas por ele em entrevistas diversas, Levino Ferreira de Alcantara
viveu intensamente 0s seus noventa e um anos de idade, sempre envolvido com o fazer e ensinar
musica. Nascido no dia 03 de abril de 1922, na cidade de Recife, Pernambuco, desenvolveu
intenso trabalho musical mesmo préximo de sua morte, ocorrida no dia 20 de janeiro de 2014,
em Brasilia, Distrito Federal. Ao descrever um pouco de sua histdria, percebemos a
singularidade e a importancia que seus feitos tiveram na construcdo do contexto erudito
brasiliense.

Atrajetdria musical de Levino iniciou-se na infancia numa familia de muasicos. Por meio
de entrevista concedida a Abreu (2015), relata que seus pais eram musicos e a musica Ihe foi
ensinada por sua mae. Suas vivéncias musicais familiares sugerem influéncia em sua escolha

profissional e na forma como ele desenvolveu o seu trabalho, quéo significativas foram:

[...] aos seis, sete anos ouvia masica em uma radio alemd e queria aquele som da
clarineta. Aprendi musica ouvindo radio. Comecei a ouvir, e aquilo ficou dentro de
mim. Nasci em uma casa onde tinha todos os instrumentos musicais. Minha mée fez
uma sala no quintal para eu estrear a orquestra. Eu pagava um tostdo a cada irméo pra
tocar na minha orquestra. Eu tinha de oito para nove anos e ja sabia 0 que queria.
(ABREU, 2015, p. 83).

Em sua trajetéria educacional, Levino foi vencedor de um concurso de clarineta, onde
foi conhecido por Eleazar de Carvalho que Ihe convidou para estudar no Rio de Janeiro. Sua
ida para o Rio de Janeiro, possibilitou que ele estudasse com Villa-Lobos e viesse a desenvolver
no futuro trabalho semelhante: “Eleazar estava l&. Ele me conheceu nesse concurso. Gostou do
gue ouviu e me convidou para estudar no Rio de Janeiro. [...]. Fiz exames e passei. Ganhei uma
bolsa de estudos, e fui estudar com Villa-Lobos”. (ABREU, 2015, p. 85).

Por meio de entrevista aberta concedida a autora do presente trabalho, o maestro Emilio
de César de Carvalho, personalidade importante no desenvolvimento musical de Brasilia e
também sobrinho de Eleazar de Carvalho, contribuiu de maneira significativa com o0s seus
relatos. A época de sua formagao musical, acompanhou o trabalho de Alcantara, muito amigo

de seu pai, Esal de Carvalho. Emilio ressalta que a convivéncia com Villa-Lobos
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provavelmente estimulou Levino a desenvolver praticas musicais semelhantes as realizadas por

seu professor, como apresentacdes de grandes corais de vozes em diversas partes do Brasil:

Ele, o Levino teve muito acesso, muita aproximacdo com o Villa-Lobos, entdo por
iSso que organizou varios concertos em frente a escadaria do Congresso Nacional que
era ali do lado do Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Ele conseguiu organizar uns
concertos de mdsica sacra, porque era a associa¢do coral evangélica. Entdo, duas mil,
trés mil pessoas, fazia isso muitas vezes. Um pouco é por causa do trabalho que ele
viu do proprio Villa-Lobos. (CARVALHO, 2017, p. 3)

Levino desenvolveu intenso trabalho com a Associacdo Coral Evangélica do Rio de
Janeiro, expandindo o mesmo para Sdo Paulo e Belo Horizonte. Posteriormente, deixou o
trabalho com a Associacao e veio para o Centro-Oeste. Por onde passava, desenvolvia trabalho
educacional, montando coro, orquestra e escola de musica. Como relata 0 maestro Emilio de
César: “de repente ele largou tudo e veio para o interior do Brasil, aqui para o lado de Goiania
e acabou em Anéapolis, organizando, de novo, coro, orquestra, escola de musica.”
(CARVALHO, 2017, p. 3). Para atingir mais pessoas, prestava concurso para ensinar coral nas
escolas, tanto em Goiénia, quanto em Anapolis. (ABREU, 2015, p. 85).

A atuagdo de Levino de Alcantara em Brasilia foi importante antes mesmo da
inauguracdo da cidade. Em 1957, realizou apresentacdo musical com um coral de jovens de
Goiania e Anapolis para os trabalhadores envolvidos nas construcdes da capital. (ARAUJO
2011, p. 51).

Sua vinda para Brasilia se deu por convite do Secretario de Educacdo que tinha como
objetivo que ele desenvolvesse na cidade trabalho musical conhecido e apreciado em outras
partes do Brasil (ARAUJO, 2011, p. 52). Seu estabelecimento na cidade se manifestou quando

Levino passou em concurso publico para professor, como relata Emilio de César:

“Quando vem Brasilia, ele veio a cidade com o coral infantil dele para apresentagdes
aqui, etc. Logo, teve concurso para Secretaria de Educacdo e Cultura. Ele faz o
concurso, passa em primeiro lugar e vai ser professor no CEMAB, que é o Centro de
Ensino de Taguatinga. E I4 que ele comeca entdo a fazer um trabalho, em 1961. Do
nada, de novo! Comeca a fazer, orquestra, coro, e fazendo todas essas coisas, fazendo
com 0s meninos e tal, tudo novo [...]”. (CARVALHO, 2017, p. 3-4)

Por meio do Programa de Educacdo Musical nas Escolas, Levino desenvolve trabalho
de canto coral na rede publica de Ensino do Distrito Federal (ABREU, 2015). Este programa
consistia em formar corais de vozes em todas as escolas publicas do Distrito Federal. Os corais

escolares se reuniam em apresentacdes na torre de televisdo, localizada na parte central da

cidade de Brasilia. Eram mais de quatro mil criangas cantando, além de um Coro Madrigal
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chamado “Coral de Candangos”, constituido por professores, alunos e servidores da rede
publica de ensino. (ABREU, 2015, p. 87)

Em entrevista concedida a Abreu, Levino relata que este programa permaneceu em
atividade por cerca de oito anos, deixando de ter apoio institucional posteriormente. Em suas
palavras assim descreveu: “[...] esse programa me levou a pensar em criar uma escola de musica
para formar professores para ensinar nas escolas, criei a Escola de Musica de Brasilia”. O
pensamento de Levino, juntamente com a iniciativa de outros professores, como Marisa Botelho
(ABREU, 2015, p. 89), dentre outros, possibilitou a criacdo da Escola de Musica de Brasilia.

A partir da oficializacdo da Escola de Musicaem 1964 (PPP- CEP/EMB, 2014-2016, p.
8), Levino de Alcéantara seguiria como gestor desta escola até o ano del985. Apos a sua
aposentadoria como professor, transferiu-se para Concei¢cdo do Araguaia, no estado do Para,
onde desenvolveu trabalho musical para criancas pelos 15 municipios do estado (ABREU,
2015, p. 92). Até a proximidade de seu falecimento, ampliou a atividade musical na regido de

Conceicédo do Araguaia, trabalhando para a realizacdo de um concerto para o dia das criancas:

Quero levar cursos de uma semana com professores convidados para ampliar o
conhecimento dos alunos de Concei¢do, para isso, vou recorrer aos antigos amigos
para ajudar essas criangas. Vou fazer um concerto no dia das criangas. [...] Eu ndo
posso perder tempo. (ABREU, 2015, p. 95)

Levino de Alcéantara faleceu no dia 20 de janeiro de 2014, em Brasilia, aos noventa e

um anos de idade.

1.3 Contexto Educacional Brasiliense nos anos 60 e a criacdo da Escola de Musica de
Brasilia

A historia a respeito da criagdo da Escola de Musica de Brasilia desde sua idealizagdo
se mescla com a trajetdria de vida de Levino de Alcantara a partir de sua vinda para a cidade.
No entanto, apresentaremos a seguir o contexto educacional que foi proposto para Brasilia, que
apesar de satisfatorio ideologicamente de acordo com a proposta educacional apresentada por
Anisio Teixeira para o desenvolvimento do estudo das artes, exigiu esforcos para a
concretizacao de uma Escola de Musica como centro de Educacao Profissional.

No contexto da inauguracdo de Brasilia, buscou-se tornar a cidade um referencial em

educacio para o pais. O Plano Educacional de Brasilia proposto por Anisio Teixeira® ao final

8 Anisio Teixeira como membro da Comissio de Administragio do Sistema Educacional de Brasilia - CASEB
deu origem ao documento “Plano de Construgdes Escolares de Brasilia”, com a finalidade de estabelecer
pardmetros educacionais na nova capital.
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da década de 1950 visava atender ndo so as necessidades de ensino e educagdo, como também
a vida no convivio social, diante das demandas da sociedade em desenvolvimento. (ARAUJO,
2011, p. 40-41). Este plano educacional englobava desde a educacdo basica até o ensino

superior:

O sistema de educagdo proposto para Brasilia foi constituido inicialmente pelos
seguintes tipos de instituicfes escolares: Centro de Educagdo Elementar, formado
pelos Jardins de Infancia, Escolas Classe e Escolas Parque; Centro de Educacao
Média, destinados a Escola Secundaria Compreensiva e ao Parque de Educagdo
Média; Universidade de Brasilia, composta de Institutos, Faculdades e demais
dependéncias destinadas & administracdo, biblioteca, campos de recreacdo e
desportos. (TEIXEIRA, 1961, p. 195-196)

Portanto, no inicio da década de 60, a educagdo primaria e secundaria em Brasilia
considerava 0 ensino de arte como parte elementar, em que juntamente com as demais
atividades educacionais teria espacgo reservado na carga horéaria diaria de oito horas divididas
em dois turnos, em que o0 aluno poderia se empenhar individualmente ou em grupo em

atividades de trabalho e convivio social:

Em todo esse programa, cumpre distinguir a educacdo comum e obrigatéria, destinada
a todos, e a educacdo especial destinada a formar os diversos quadros ocupacionais
do pais. Quanto a educagdo para todos, isto &, a elementar, 0 seu caracteristico, no
programa proposto é o do juntar o ensino propriamente intencional, da sala de aula,
com a autoeducacdo resultante de atividades de que os alunos participem com plena
responsabilidade. Por isto, a escola se estende por oito horas, divididas entre
atividades do estudo e as de trabalho, de arte e de convivéncia social. No centro de
educacdo elementar, a crianca, além das quatro horas de educacdo convencional, no
edificio da "escola-classe", onde aprende a "estudar”, conta com outras quatro horas
de atividades de trabalho, de educacéo fisica e de educacao social, atividades em que
se empenha individualmente ou em grupo, aprendendo, portanto, a trabalhar e a
conviver. (TEIXEIRA, 1961, p. 197)

O maestro Emilio de César veio para a cidade em 1961 em que participou do cenario
educacional brasiliense como estudante, usufruindo de um sistema de ensino publico de
qualidade em que a educacédo era em tempo integral. Em seu relato, destaca a importancia das
disciplinas oferecidas a época e a lacuna educacional vivida atualmente pela retirada das

mesmas dos curriculos publicos escolares vigentes:

Olha, quando eu vim em 61 pra Brasilia, 0 ensino era o dia inteiro. Nés tinhamos aula
de manha, eu vinha para 0 CASEB, morava ali, hoje 707 e vinha a pé para o0 CASEB
eu e meu irméo. Tinhamos aulas pela manh& das matérias que tinham que ter 14 e tal.
Depois a gente voltava para almocar e voltava para c4, pra as outras matérias, ai tinha
a musica, a educacdo fisica, tinha outras artes, tinha culinaria, essas coisas. Enfim,
tinha uma série de outras matérias, tinham as matérias de humanas, filosofia, imagina,
0 ginasio tinha filosofia. Tinha latim! Tiraram o latim, por isso que ninguém entende
0 portugués até hoje, porque tiraram a base, né! E aqui tiraram tudo isso. Nos tinhamos
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francés. O que eu sei de francés eu aprendi no ginasio! Tinha inglés, francés, latim,
filosofia. A escola publica era MUITO boa! Grandes professores, os melhores
professores estavam nas escolas publicas. (CARVALHO, 2017, p. 10)

Diante de um cenario educacional que visava educacdao de qualidade, iniciativas em
educacdo musical comegaram a se manifestar na cidade por meio dos professores de musica
que atuavam pela Secretaria de Educacdo. De acordo com Abreu, foi inevitavel o surgimento
de convites para que Levino de Alcantara viesse atuar em Brasilia tendo em vista o
conhecimento de seu trabalho no estado de Goias e em todo o Brasil (ABREU, 2015, p. 87), 0
que lhe fez transferir-se para Brasilia apos ser nomeado pela Secretaria de Educagdo como

professor de musica, como relata em entrevista:

Eu estava em Andpolis, concursado na escola como professor, mas ai o pai do Ataide,
me convidou e me mudei para Brasilia. [...]. “Veja bem, um amigo do Rio de Janeiro,
0 Reginaldo, que dava aula no Elefante Branco, me convidou para ficar em Brasilia.
Ele ia embora e me chamou para ficar aqui. Ele foi meu colega na escola do Villa-
Lobos. A Secretaria de Educacdo queria que eu ensinasse musica nas escolas. Fiz
concurso e passei. [...]. Fui nomeado professor de musica em uma escola publica de
Brasilia, na escola Elefante Branco, mas eu ndo quis o Plano Piloto. Eu quis
Taguatinga porque la ndo tinha nada de especial nas escolas. Comecei a fazer meu
trabalho de base. Criei o coro madrigal com professores, alunos e serventes da escola.
Chamava-se coral de candangos. Esse trabalho nas escolas foi chamado Programa de
Educacdo Musical nas Escolas. (ABREU, 2015, p. 87)

De acordo com Abreu, Marisa Botelho esclarece que a época em que Levino prestou

concurso publico para professor, havia apenas trés professores de musica na Secretaria de

Educacao do Distrito Federal:

[...] A Julimar foi a primeira coordenadora. Ela e Reginaldo. Foram os trés que
comegaram. Ele (Levino) tinha uma boa relagdo com a Julimar e com a Neuza Franga
também. A Julimar era esposa do ministro, chefe da casa civil do Juscelino. Elas eram
pianistas. Os trés primeiros vieram como convidados. (ABREU, 2015, p. 87)
Segundo Silva (2012, p. 46), as iniciativas dos professores Levino de Alcantara e
Reginaldo de Carvalho ligados a rede publica de ensino desencadearam a criagdo da Escola de
Mdsica de Brasilia. Levino desenvolvia atividades pedagdgicas de canto coral e instrumentos
de orquestra em Taguatinga e Reginaldo de Carvalho de “ensino de piano, violdo, contrabaixo,
harmonia, teoria e solfejo, arranjo coral e préatica de atividade vocal — o Coral Brasilia”.
Desenvolvendo trabalho musical no Centro de Ensino Médio Ave Branca (CEMAB) em
Taguatinga e em escolas alcancadas pelo Programa de Educacdo Musical da rede publica de
Ensino do Distrito Federal (ABREU, 2015), Levino de Alcantara organiza em 1962, um

concerto musical no Saldo Vermelho do Hotel Nacional. A partir da montagem desse concerto
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em que era necessaria uma orquestra, musicos que vieram de Belo Horizonte a convite de
Levino acabaram permanecendo na cidade e fomentaram o desenvolvimento da masica erudita
em Brasilia, juntamente com os musicos que ja se encontravam na cidade. Dessa apresentacao,
0 embrido da Escola de Musica de Brasilia, que foi o Madrigal de Brasilia, comegava a surgir
pela iniciativa da criacdo de um coral da R&dio Educadora do Ministério da Educacdo (MEC),

como explica o maestro Emilio de César:

[...Jem 62, ele organiza um concerto no Saldo Vermelho do Hotel Nacional, com a
musica Réquiem do Pe. José Mauricio Nunes Garcia. E nesse concerto que ele chama
varios amigos que ele fez em Belo Horizonte, como é o caso do Nivaldo da flauta,
como € o caso do Ben-Hur do violoncelo[...]. Tem outras pessoas também que ele
acaba trazendo pra fazer esse concerto e eu acho que junto com eles, eles acabam
comecando uma espécie, ainda ndo € a escola de musica, mas eles comecam a entrar,
acho que eles vdo também de alguma forma, eles véo trabalhar 14 com o proprio
Santoro, se ndo me engano, porque ainda tinha o Departamento de Mdsica, o Santoro
ainda tava ai. Eu acho que eles também acabam que vao pra Universidade, coisa que
o0 valha. Mas, quer dizer, ele trouxe ai uma porgao de pessoas que ele conheceu em
Belo Horizonte e eles organizam essa orquestra, com o coro que ele comecgou a fazer
dos meninos e ndo sei que 14, o coro de adultos e criancas também, né, pra fazer o
réquiem do Pe. José Mauricio. Eles fazem esse concerto no Saldao Vermelho. Por que
que eu t6 falando isso? Porque aqui aparece a grande oportunidade, que meu pai era
entdo o diretor da Radio Educadora de Brasilia, Esal de Carvalho, do Ministério da
Educacédo e Cultura. E como diretor da Radio, essa é uma época onde as radios todas
tinham seus coros, suas orquestras, no Rio de Janeiro tinha, no mundo tem coros,
orquestras. Entdo, o meu pai virou pro Levino no final e disse: “puxa, 6 Levino, vamos
organizar o coro da radio? VVocé ja ta praticamente com o coro ai, né! Vamos fazer o
coro da radio? N&o tem muito dinheiro, a gente consegue ai, talvez uma ajuda de
custo, ou coisa que o valha, mas vocé podia...”. Ai, o Levino topa a parada e eles
comegam a organizar o que é o Madrigal da Ré&dio Educadora de Brasilia. Esse
Madrigal da Radio Educadora de Brasilia é o anterior do Madrigal de Brasilia. E nesse
periodo que eles comegam um trabalho entdo com o madrigal e comegam um trabalho
todos os dias, todos os dias tinha ensaio. Todo sdbado nds gravavamos um programa
na Réadio Educadora. Era um programa de 20 minutos, ou coisa que o valha, ndo era
um programa muito grande, mas TODO sé&bado tinha um programa diferente. Ai
comega o problema de leitura musical, que o pessoal ndo tinha, muitos deles nédo
tinham, entdo ele comega a fazer um trabalho nesse sentido também. (CARVALHO,
2017, p. 4)

O Madrigal da R&dio Educadora de Brasilia finaliza suas atividades junto ao Ministério
da Educacdo, mas permanece ativo vindo posteriormente a se transformar no Madrigal de

Brasilia, propulsor da criacdo da Escola de Musica:

Mais adiante, 0 meu pai (Esal de Carvalho) sai da Radio Educadora, o Madrigal
continua, mas o novo diretor, ndo sei por qual a razdo ele achava que ndo era
importante ter: “para qué ter coro aqui em Brasilia se tem o coral da Radio do
Ministério da Educacdo e Cultura no Rio de Janeiro? Ja tem um coro, ndo precisa de
outro coro. ” Entdo, do dia para noite, acabam com o Madrigal da Radio Educadora
de Brasilia. Ai, o Levino juntou com o pessoal e eles entdo criaram o Madrigal de
Brasilia, como uma entidade a parte. S6 que esse Madrigal de Brasilia, basicamente,
faz o trabalho TODO para criagdo da escola de musica que o Levino comegou a criar
aqui. (CARVALHO, 2017, p. 5)
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Em 1964, quando Reginaldo de Carvalho transfere-se de Brasilia e deixa o cargo de
professor, Levino de Alcéantara prossegue o desenvolvimento de seu trabalho e passa a atuar no
Plano Piloto. A convergéncia do trabalho destes dois professores, resultaria na formacéo do
Madrigal de Brasilia, que foi criado com pessoas provenientes de varios lugares do Distrito
Federal:

Muitos querem dizer que o Madrigal de Brasilia foi 0 Reginaldo que fez. N&do é
verdade. O Reginaldo tinha um coral que acabou. Muitos do coral foram para o
Madrigal, acabaram indo paro Madrigal, mas ndo foi o coral do Reginaldo que foi o
Madrigal, entendeu? O Madrigal trouxe gente la do CEMAB, gente de outros lugares
e ele (Levino) foi juntando o pessoal que tinha interesse. (CARVALHO, 2017, p. 5)

Logo, a formacdo do Madrigal de Brasilia reuniu pessoas do antigo Madrigal da Radio
Educadora de Brasilia, do antigo coral Brasilia regido por Reginaldo de Carvalho, integrantes
das atividades corais desenvolvidas em Taguatinga e interessados na pratica coral. Este grupo
se apresentava nas escolas da rede publica do Distrito Federal e em instancias do governo, o
que possibilitou a oficializacdo da Escola de Musica de Brasilia em 1964 pela resolugdo n°
33/71 — CD Conselho Diretor da Fundacdo Educacional do Distrito Federal. (PPP- CEP/EMB,
2014-2016, p. 8). De acordo com Emilio de César, o Madrigal de Brasilia teve importancia
fundamental para a criacdo ndo apenas da Escola de Mdusica de Brasilia, mas também da
orquestra sinfonica da cidade:

Agora, quem conhece a histdria da Escola de Musica, sabe que quem segurou, quem
conseguia as verbas, etc, era 0 Madrigal de Brasilia, porque era, o Levino saia com o
Madrigal pra cantar nos ministérios, saia com o Madrigal pra cantar em tudo quanto
¢ orgdo do Governo do Distrito Federal, enfim. As atividades que tinham que
precisava de coisa musical, o Levino ia sempre, o corpo de frente era o Madrigal de
Brasilia. [...]Jporque foi exatamente quem abriu o flanco pra que vocé tivesse a
orquestra, pra que voce tivesse a Escola de Musica de Brasilia com tudo o que ela
conseguiu, etc. (CARVALHO, 2017, p. 9)

A Escola de Mdsica de Brasilia passou a desenvolver suas atividades pedagdgicas em
ambientes cedidos, vindo a possuir a sua sede propria apenas em 1974, onde se situa até o
presente momento. As aulas de instrumento aconteciam nos espacos gque eram possiveis,

mesmo sem possuir a infraestrutura adequada:

Ele (Levino) comeca um movimento de escola, que comecou ali no Nossa Senhora de
Fatima, atrds daquele colégio Dom Bosco. Pois é, 14 atras, ele comecou esse trabalho
ali. Entdo, ndo tinha muito espaco ndo. Muitos professores davam aula debaixo da
arvore, la fora, ndo tinha sala suficiente. E ndo sei exatamente como € que ele
conseguiu, mas ele consegue alguns professores pra fazer esse trabalho junto comele.
Ai eles comegam esse trabalho. Depois, ele sai daqui porque eu acho que a Secretaria
tava alugando, ndo sei, ndo sei bem qual foi a razéo, ele sai dali e vai pro Centro
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Espirita que tem 1& na L2 Sul. A mesma coisa, eles alugam o espaco pra ficarem
fazendo a escola. Ela se desenvolve. Entdo, também era um lugar que ndo tinha muito
espaco, entdo as aulas acontecem ao ar livre mesmo, era debaixo da arvore, é no que
seria o estacionamento, enfim. Vai por ai a fora, é na rua, ndo era bem na rua, né, mas
assim, fora das quatro paredes. E assim que comeca a Escola de Musica. Depois ele
vem, ele sai desse Centro Espirita e vem pra o espaco que tem na Igreja Presbiteriana
de Brasilia, Presbiteriana Nacional. Ai, tinha o templo e tinha o espaco na frente, onde
tinha também um negécio de um jardim de infancia. Ele fica com esse espaco na frente
do templo e ali ele desenvolve um trabalho maior com a escola de musica, até que a
secretaria se interessa mais e ele consegue entdo o espaco onde esté a escola de musica
hoje. Ai eles mudam pra L2 Sul. Mas isso até chegar la, é essa agonia, né, de vai pra
um canto, vai pro outro, etc. (CARVALHO, 2017, p. 6)

Entre os anos de 1972 e 1973, por meio da difusdo de suas atividades, a Escola de
Mdsica de Brasilia conquista o terreno para a construcao de sua sede definitiva, localizada no
enderego SGA/Sul Quadra 602, Projegdo “D” Parte “A”, Brasilia — DF. (PPP-CEP/BEM, 2014-
1016, p. 8). A época da construcdo da escola, Marisa Botelho, uma das professoras que
trabalhou com Levino, relata que mesmo acreditando no ideal de se construir uma escola de

musica, 0 pensamento comum entre 0s colegas era de que se tratava apenas de um sonho do

professor:

“Ele estava sonhando, pois quem vai dar escola de musica aqui em Brasilia? Ele dizia
‘eu estou construindo a escola, vocés vao arrumando as coisas e vao se preparando’.
Um dia ele chegou e falou ‘a semana que vem nés vamos mudar’. E ndo ¢ que ele
criou a escola!” (ABREU, 2015, p. 89)

A concepcéo da formacdo da Escola de Musica de Brasilia como centro de ensino foi

planejada por Levino que além de pesquisas, apresentava o trabalho musical para as autoridades

brasilienses em busca de apoio para a jovem escola, como relatou em suas palavras:

“Eu passei dez anos criando um movimento musical. Eu sonhava com uma escola.
Pesquisei o0 Brasil todo. A Europa também. Eu queria saber como era a relagdo do
homem com a musica para depois montar a escola. [...]. Eu nunca pensei em ganhar
dinheiro, meu negocio era fazer. Eu sonhava em fazer uma escola e para isso acontecer
eu precisava mostrar trabalho. [...]. Sempre tocando e cantando, até que o governador
vendo aquilo aprovou a construcdo do teatro da escola. Da ferradura nasceu um
concreto, uma concha acustica, um teatro.” (ABREU 2015, p. 89).

Levino de Alcantara, em 21 anos como gestor da Escola de Musica de Brasilia,
proporcionou mudangas significativas nos paradigmas do ensino de musica na cidade. Eram
ofertados cursos de instrumento e voz, com foco na musica erudita, reconhecidos segundo a
antiga LDB, lei n°5.692/71 e a organizacdo pedagdgica se dava de acordo com as faixas etarias
de alunos a partir de sete anos de idade. Os cursos de instrumento eram oferecidos
prioritariamente dentre aqueles tipicos de orquestra, tais como violino, viola, violoncelo,

contrabaixo, flauta transversal, oboé, clarinete, trompa, fagote, trompete, trombone, tuba, harpa
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e demais instrumentos de percussdo. Para se estudar piano ou violdo era necessario primeiro
cursar algum instrumento de orquestra. O foco principal da educacdo era a criagdo de orquestras
e difundir a musica erudita, menos acessivel ao publico em geral. Outros instrumentos, porém,
integravam as bandas da escola como o saxofone e o bombardino. Havia atividades
complementares de flauta doce e de instrumental Orff, como parte da metodologia de iniciagdo
musical para as faixas etarias infantis e infanto-juvenis. Podemos citar ainda o cravo, na linha
da musica antiga, e na instrumentoteca da escola existiam outros instrumentos como a viola da
gamba e o alalde, a espera de futuros professores e alunos. Todo aluno deveria participar de
um dos grandes grupos fixos da escola, que se dividiam em orquestras, bandas e corais, para
vivenciar na préatica a musica.’

Nessa época foram realizadas: parcerias pedagogicas com professores da UnB; criacédo
do CIVEBRA — Curso Internacional de Verao da Escola de Musica de Brasilia e a fundagéo da
OTN - Orquestra do Teatro Nacional, hoje OSTNCS — Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional
Claudio Santoro, formada a partir da antiga Orquestra da EMB; corpo docente da EMB formado
por diversos professores estrangeiros, dentre os quais Ludmila Vinecka, Cecilia Guida, Nicolas
Claude Marcel Merat, Paul Schoer, Juan Sarudianski, Shigeru Tachiki, Christopher Bochmann
e Eduardo Bértola. (PPP, 2014-2016, p. 8).

O trabalho desenvolvido na EMB proporcionava vivéncia musical intensa, por meio de
orquestras, bandas e corais que eram separados de acordo com o nivel de aprendizagem dos

alunos:

O desenvolvimento na Escola era incrivel! Nos tinhamos na Escola de Mdsica trés
orquestras! Trés! Tinha a orquestra A, B e a C. A orquestra A era a mais avangada,
tinha a B e tinha a C que era bem iniciante. Tinham trés bandas. TRES BANDAS. A
Banda A ganhou prémios no Rio de Janeiro! Era com 0 Reynaldo. Foi com ele que
ganhou. Quer dizer, além da orquestra vocé tinha a banda, além da orquestra e da
banda vocé tinha o coro. Foi um trabalho fantastico! Nos anos, principalmente nos
anos 70. Setenta e tantos até 85, se fez muita atividade na escola realmente. Depois
disso, caiu muito infelizmente. (CARVALHO, 2017, p. 11)

Pelas transformacdes politicas ocorridas no pais em 1985, momento em que o regime

militar de governo foi deixado buscando-se o regime democréatico, muda-se tambem a gestao
da EMB:

[...] quando chega em 85, quando muda pra o periodo do Sarney, sai do militar, ai o
Levino é tirado de diretor da Escola porque eles disseram que ele representava os
militares. Entdo eles tiraram o Levino e colocaram ele [...] ele ficava sentado na
escola, no corredor da escola, sentado, sem dar aula, sem nada. Foi uma coisa muito

9 Histérico do CEP/Escola de Musica de Brasilia.
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vexamosa, eu acho. Quer dizer, o camarada que criou tudo, etc, de repente parece que
ele era militar. (CARVALHO, 2017, p. 12)

No ano de 1985, assume a gestdo da EMB o professor Carlos Galvdo, que atua como
diretor até 1987, ampliando a oferta de cursos com a implantacdo dos Nucleos de Musica
Popular, Percussdo, Informatica Aplicada, Musica de Camara, Musica Contemporanea,
Regéncia e Musicografia Braille.

Apos a longa gestdo de Levino de Alcantara, nove professores ocuparam o cargo de
direcdo da EMB: Carlos Alberto Farias Galvao (12 gestdo: 1985-1987; 22 gestdo: 1998-2010);
Delza Lopes da Silva (1987-fev.1989); Vitor José de Castro (fev.1989-abr.1995); Lincoln
Andrade (abr.95/abr.96); Luiz Alberto Tibana (1996-1997); Jonas Correia da Silva (dez.2010-
fev.2011); Ataide de Mattos (fev.2011-dez.2013); Ayrton Macedo Pisco (2014-2016)° e a atual
diretora Edilene Abreu (2017-2019).

Nomeada atualmente como Centro de Educacdo Profissional Escola de Mdsica de
Brasilia - CEP/EMB, este nome foi designado a partir do ano de 2000, em que 0S CuUrsos
propostos pela escola foram atualizados e reestruturados num processo em que a Escola de
Mdusica de Brasilia foi incluida no Programa de Expansdo da Educacdo Profissional -
PROEP/SEMTEC/MEC, como ressalta SILVA 2012 em seu trabalho O Programa de
Expanséo da Educacéo Profissional na Escola de Mdsica de Brasilia:

“No periodo de 1998 a 2009, o Maestro Carlos Galvao assumiu, novamente, 0 cargo
de diretor da EMB.” Nesse periodo, destaca-se a inclusdo da EMB no Programa de
Expansdo da Educagdo Profissional - PROEP/SEMTEC/MEC (SILVA, 2012, p. 50).
Nesse contexto, os programas dos cursos da escola foram atualizados em 2000,
convertendo-se “no primeiro Centro de Educacdo Profissional (de sua natureza) a
funcionar no Pais, em concordancia com o disposto na Lei 9.394/96 e o Decreto
2.208/97 que regulamentou a Educagdo Profissional, de niveis Béasico, Técnico e
Tecnoldgico, no Brasil.” (EMB, 2005, p. 4 apud SILVA, 2012, p. 51).

Cada um dos professores que atuaram como diretores do CEP/Escola de Musica de
Brasilia, desenvolveram de acordo com suas concepcOes de gestdo, atividades de crescimento
musical, pedagdgico e institucional. O Madrigal de Brasilia se configurou como Unico grupo
gue permaneceu com suas atividades desde a fundacdo do CEP/EMB até o presente momento,
e apesar da rotatividade de seus membros, segue como grupo de professores ligados a Secretaria

de Estado de Educacdo do Distrito Federal (SEEDF). Os professores do Madrigal de Brasilia
séo vinculados ao CEP/EMB, local em que sdo realizados os ensaios em jornada de 20h

10 CEP/EMB - Projeto Politico Pedagdgico do Centro de Educagio Profissional Escola de Musica de Brasilia,
2014-2016.
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semanais, se apresentando em contextos educacionais na SEEDF, em festivais, concertos e

concursos no Brasil e exterior.

1.4 Claudio Santoro

Claudio Franco de Sa Santoro (1919-1989), compositor brasileiro, nascido em Manaus,
Amazonas, teve sélida carreira como maestro e compositor, com obra variada e extensa
premiada no Brasil e no exterior. Dotado de um acervo de mais de 600 obras, teve importancia
nas mudangas composicionais em musica erudita com obras de diversificadas tendéncias
estéticas do século XX (FONSECA, 2016, p. 17). Seu trabalho fortaleceu a identidade
composicional brasileira com divulgacdo de seu trabalho em paises como Franca, Alemanha,
Estados Unidos e em paises socialistas europeus, em que também atuou como maestro.

Santoro demonstrou nas seis fases em que se divide sua obra o seu posicionamento
ideoldgico e estético vigente em cada um desses periodos: Serialismo Dodecaf6nico (1939-
1946), Transicao (1946-1948), Nacionalismo (1949-1960), Retorno ao Serialismo (1961-1966),
Avant-Garde (1966-1977) e Periodo de Maturidade (1978-1989)*!.

Iniciou seus estudos musicais ao violino com 11 anos de idade transferindo-se
definitivamente para aperfeigoar seus estudos no Rio de Janeiro aos 16 anos. No ano seguinte
apresenta-se como solista do Concerto para Violino op. 64 de Mendelsohn com a Orquestra da
Pro-Arte do Rio de Janeiro, sob a regéncia de Alberto Lasoli quando passou a ser evidenciado
no meio musical do Rio de Janeiro®.

Em 1937, gradua-se no Conservatorio de Musica do Distrito Federal, no Rio de Janeiro.
Nadile de Barros, professora de harmonia do conservatorio o estimula a compor, dado o seu
destacado desempenho no curso de harmonia. Em 1938, assume o cargo de professor assistente
de violino neste Conservatorio e posteriormente, vem a lecionar também harmonia e
contraponto. Segue seu desenvolvimento como violinista e estudante de composi¢do, com

composicoes elogiadas por Francisco Braga®®.

11 Os periodos em que se dividem a obra de Claudio Santoro estdo detalhadamente analisados no trabalho de
Mendes (2009): O percurso estilistico de Claudio Santoro: roteiros divergentes e conjuncdo final

12 A obra de Claudio Santoro. Em: http://www.claudiosantoro.art.br/Santoro/vitae_cronologico.html

13 Francisco Braga (1868-1945) foi uma personalidade musical marcante em seu tempo: compositor, regente,
professor, ocupou diversas e importantes fungdes no cendrio musical brasileiro, que assistiu a transformacgdes
fundamentais a partir do inicio do século XX. (CHUEKE 2011, p. 240).
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Em 1940, Santoro encontra-se com Hans-Joachim Koellreutter'* e Ihe mostra algumas
de suas obras. Apesar da falta de disponibilidade a época no Brasil de qualquer material didatico
referente aos elementos da técnica dodecafénica de composicdo, Santoro ja manifestava
elementos atonais em suas composi¢des o que surpreende Koellreutter, tendo em vista o
desconhecimento por parte de Santoro do repertério de Hindemith, Schoenberg, Webern ou
Alban Berg (FONSECA, 2016, p. 36-37). Este encontro foi crucial para que Santoro

aprimorasse 0s conceitos estéticos que vinha utilizando, como afirma Mendes:

Faz-se necessario reconhecer, por outro lado, a importancia fundamental da
convivéncia com Koellreutter no inicio da década de quarenta, uma vez que por seu
intermédio, Santoro pdde lancar méo do rigor l6gico do sistema dodecafonico para
organizar e justificar a linguagem marcadamente cromatica que vinha praticando de
forma instintiva até entdo. (MENDES, 2009, p. 24)

Quando chegou ao Brasil em 1937, Koellreutter buscou dar prosseguimento as
concepgOes estéticas inovadoras vivenciadas por ele na Europa. Criou em 1939, no Rio de
Janeiro, o grupo Musica Viva®, cujo principal objetivo era a renovagdo do cenario musical
brasileiro. Este movimento proporcionou 0 acesso aos novos fundamentos composicionais a
jovens como Santoro e Guerra-Peixe, provocando repercussdes na masica brasileira com o
desenvolvimento das técnicas dodecafénicas (MENDES, 2007a). Santoro participou
ativamente do grupo Musica Viva, organizando programas da Radio Ministério da Educacéo e
festivais de musica contemporanea.

No periodo de 1940-1941, Santoro se aproxima de Koellreutter desenvolvendo estreita
relacdo de amizade, além de terem sido colegas de trabalho na Orquestra Sinfonica Brasileira.
Do ponto de vista pedagdgico, Santoro pode assimilar a partir de Koellreutter importantes
conceitos em contraponto e estética e podemos entender essa relacdo nas palavras de Santoro

documentadas no trabalho de Fonseca:

Mostrei entdo a ele alguns trabalhos, inclusive a minha tentativa de Sonata para Piano
e Violino e outra tentativa de um Quarteto Ele ficou muito admirado de eu fazer coisas
atonais. Comecei a trabalhar com ele, principalmente contraponto, o problema de
estética na masica contemporanea. Foi uma relacdo ndo s6 de professor para aluno,
mas também de amizade profunda. Um ano depois, a Orquestra Sinfonica Brasileira

14 MUsico aleméo naturalizado brasileiro, H. J. Koellreutter (1915-2005) transferiu-se para o Brasil em 1937 e
traria consigo o desejo de dar continuidade, de forma adequada a nova realidade, as experiéncias de renovacéo
estéticas por ele presenciadas na Europa. (MENDES, 2007a).

15 «A expressdo Musica Viva teria como origem um periédico homonimo idealizado pelo renomado regente
alemédo Hermann Scherchen, professor e mentor de Koellreutter. Mais do que uma simples revista, Musica
Viva correspondeu, na Europa, desde a década de trinta, a um movimento que objetivava a divulgacgéo das
obras de compositores do século XX, entre eles, Hindemith, Prokofiev, Henze, Berg, Schoenberg, Webern
etc.” (KATER 2001, p. 45 apud MENDES 20074, p. 2).
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foi fundada e ele veio tocar flauta. Eu também tocava na Orquestra. Nesse interim ele
foi para S&o Paulo - em 42. Trabalhamos juntos 1,5 ano e quando ele foi para So
Paulo eu ainda mandava alguns trabalhos para ele os quais ele me devolvia com
sugestdes, correcdes, criticas. (SANTORO, 1989, p. 36, f. 4/6 apud FONSECA, 20186,
p. 37)

A utilizagio da técnica dodecafonica é perceptivel em muitas de suas obras®, como por
exemplo na Sonatina p/ Oboé e Piano (1943), obra escrita no inicio de seu periodo
dodecafénico. Esta peca apresenta desafios de interpretacdo tanto para o oboé quanto para o
piano, apresentando ora formas estilisticas tradicionais de escrita, ora uma tendéncia oposta ao
uso destas formas. Manifesta contraste acentuado de dindmicas, predominéncia de intervalos

amplos e demais caracteristicas estilisticas como ressalta Mendes:

Se por um lado, o autor prefere ndo se valer da formulacéo e desenvolvimento de um
tema principal, j& que a configuracdo ritmica dos quatro primeiros compassos
(primeira unidade fraseoldgica) ndo chega a ser reiterada como tal, por outro lado, a
recorréncia das unidades ritmicas mais simples, a métrica binaria constante, a textura
polifénica baseada em voz principal e vozes secundarias, a ideia de ascensdo ao ponto
culminante seguida de relaxamento (comp. 1-10), além de outras tantas caracteristicas
corroboram o estabelecimento das formas tradicionais como referéncia principal. Por
outro lado, no que se refere a peca para piano, tem-se um evidente exemplo de
migracdo para a tendéncia oposta, em que as caracteristicas estilisticas herdadas da
tradicdo ja ndo predominam como no trecho anterior. No que tange ao ritmo e a
métrica, percebe-se o emprego de configuracBes ritmicas que, por sua complexidade
e assimetria, terminam por praticamente anular a prépria ideia de métrica, o que teria
obrigado o compositor a langar mao de férmulas de compasso (3 %2), tdo inusitadas,
quanto variadas. Em se considerando a organizacdo fraseoldgica, além do
obscurecimento das tradicionais noc¢Ges de polifonia e homofonia, com a consequente
fusdo de harmonia e melodia em uma Gnica dimensdo, observa-se a presenca das
seguintes caracteristicas estilisticas: ampliacdo exagerada da tessitura (6 oitavas no
primeiro compasso); contraste dindmico mais acentuado (pp/ff); predominancia de
intervalos amplos; unidades fraseoldgicas assimétricas, de curta duracgéo e delimitadas
por pausas ou emprego de fermatas; exploracdo de timbres, etc. (MENDES, 2009, p.
34-36)

Escrevendo para formacdes instrumentais variadas recebe premiacbes no Brasil e no
exterior. Pelo conjunto de sua obra, em 1946, recebeu bolsa da Fundagdo Guggenheim dos
Estados Unidos, e apds se mobilizar para a mudanca, ndo pbde desfrutd-la por motivo da
negacao do visto do governo americano, tendo em vista dentncia ao Consulado Americano de
sua ligacdo ao partido comunista brasileiro. A negacdo do visto americano o impulsionou a

buscar outras oportunidades, como pleitear bolsa do governo Francés, que o fez sair do Brasil

pela primeira vez no ano seguinte (FONSECA, 2016, p. 39).

16 A listagem completa das obras de Santoro encontra-se disponivel por ordem cronoldgica e alfabética no site:
http://www.claudiosantoro.art.br/Santoro/cronologico_1939-59.html.
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Em Paris, Santoro teve aulas com grandes nomes da musica erudita, como Nadia
Boulanger e Eugene Bigot. Santoro relata que as aulas com Boulanger eram muito
significativas, dada a importancia com que Boulanger enfatizava a interdisciplinaridade da

musica com as outras artes:

Esse curso em Paris foi muito importante para mim, principalmente por ter aprendido
muito com a Nadia, as aulas dela eram formidaveis porque ndo se falava s6 de musica,
mas de toda arte comparativa & musica. Falava-se de pintura, escultura, literatura,
teatro. N&o somente aprendi muito de masica, de forma, como também aprendi muita
coisa que desconhecia. Passamos a frequentar os museus de Paris, a frequentar um
curso de cinema dado por um dos maiores professores de cinema da época na Franga.
(SANTORO, 1989, p. 10, F1/2, apud FONSECA 20186, p. 40)

Em maio de 1948, Santoro participa do “II Congresso Internacional de Compositores ¢
Criticos Musicais”, realizado na cidade de Praga, que esta diretamente relacionado ao seu
ingresso no movimento musical nacionalista brasileiro (MENDES, 2007, p. 129). O Congresso
de Praga trouxe significativas mudancas estéticas composicionais para a obra de Santoro, que
naquele momento, se dispds a abandonar a técnica dodecafnica de composicao e atender aos
parametros fundamentados nos valores estéticos do Realismo Socialista. Tais valores
propunham que as artes deveriam abordar seus temas sempre de forma otimista e de acordo
com o que ficou estabelecido no Congresso recomendavam que “a postura estetica de um
compositor engajado na causa comunista estava diretamente condicionada & compreenséo da
arte pelo povo”, em que os temas musicais deveriam apresentar caracteristicas de
tradicionalismo estilistico, melodiosidade e inspiracdo folclérica (MENDES, 2007b). Neste
mesmo ano, em declaracdo por correspondéncia, Santoro afirmou sua mudanca estética

composicional:

Na Europa, no Congresso de Praga, minha conferéncia ¢ uma condenacdo ao
dodecafonismo, mas com alguma esperanga em sua técnica 0 que hoje chego a
conclus@es de inteiro abandono da mesma. Assim como fui o primeiro brasileiro a
adotar esta técnica, quero ser também o primeiro a abandonar. O grande movimento
na Europa atual € o novo Humanismo na arte. Quero ser consequente com minhas
ideias de fazer uma arte que contenha os anseios de nosso povo. Para isto terei que
falar a sua linguagem para que seja entendido. (SANTORO, 1948. ACS:3 apud
MENDES, 2007b, p. 130)

Quando Santoro retorna ao Brasil do Congresso de Praga trazendo consigo perspectivas
esteticas inovadoras em sua musica, encontra sérios impedimentos para encontrar trabalho
devido a sua posic¢do politico-ideoldgica comunista. Pelas dificuldades financeiras foi trabalhar

na fazenda de seu primeiro sogro, visando reunir recursos para voltar a Europa. Nessa época,

participou de concurso de composicdo no Rio de Janeiro, em que foi vencedor do primeiro
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prémio, em que teria a composicao interpretada pela Filarmdnica de Boston. No Rio de Janeiro,
recebeu proposta de trabalhar na Radio Tupi, onde teve oportunidade de crescimento como
diretor de orquestra, instrumentador e compositor da radio (FONSECA, 2016, p. 42).
Permaneceu no Rio de Janeiro até 0 momento em que o fato de se denominar comunista entrou
em choque com 0s interesses de seus empregadores.

Na década de 50, a convite de amigos cineastas, Santoro trabalhou em S&o Paulo com
trilhas sonoras pela empresa Multifilmes, em que alguns dos filmes que tiveram composicoes
suas foram premiados. Posteriormente, recebeu convite para turné na Europa, em que sua obra
foi interpretada por orquestras nos principais paises socialistas. Participou do Il Congresso de
Compositores da Unido Soviética em que muitas de suas obras foram editadas e estreadas. Neste
periodo ja estava separado da primeira esposa € morou em diversas cidades, como Moscou,
Viena, Sofia, Paris, Londres e Zurique.

No periodo que viveu em Londres em 1959, o casal Jeannette e Heitor Alimonda, lhe
deu pleno apoio o que favoreceu que Santoro trabalhasse com trilhas sonoras e recebesse
convites para compor musicais. Neste periodo, foi composta sua 72 Sinfonia, chamada Sinfonia

Brasilia:

Fiquei hospedado na casa deles, trabalhando muito. Eu ia todos os dias para a cidade,
alugava uma sala com piano para poder compor. Esse periodo foi fértil e bom para
mim, porque escrevi uma das melhores obras, - embora ndo tenha mais essa mesma
linguagem da minha 7a Sinfonia para grande orquestra chamada Brasilia - que aliés é
dedicada ao casal Alimonda. Escrevi também outras pequenas obras. (SANTORO,
1989, p. 16, f. 1/2, apud FONSECA, 2016, p. 48).

Em 1960, Sua 72 Sinfonia, chamada Sinfonia Brasilia, recebe o 1° lugar no Concurso
Nacional instituido pelo Ministério da Educacdo e Cultura para comemorar a Fundacéo de
Brasilia. Vasco Mariz afirma em sua biografia do compositor, que a Sinfonia Brasilia foi
composta especialmente para o concurso instituido pelo MEC para comemorar a inauguragao
da nova capital, em que o primeiro prémio foi dividido entre os compositores Guerra Peixe,
Guerra Vicente e Claudio Santoro (MENDES, 1999, p. 87). Segundo Mendes (1999, p. 89), a
Sétima Sinfonia, considerada obra que encerra o ciclo das sinfonias nacionalistas de Santoro,
incorporaria algumas das principais caracteristicas das outras quatro sinfonias, o que faz com
que ela possa ser considerada o estagio definitivo da busca do compositor por uma expressao
musical genuinamente brasileira. Nesta obra, composta para a comemoracao da inauguracao de
Brasilia, ha possiveis evidéncias de elementos musicais que remeteriam as imagens e sons de

construcdo da cidade, como explana Mendes:
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Considerando que a obra foi composta com a intencdo de celebrar o momento
histérico da construgdo e inauguracdo da nova capital federal, poder-se-ia especular
sobre a presenca no corpo musical da Sinfonia Brasilia, de uma representacdo da
imagem de enorme movimentacdo de maquinaria, e trabalhadores empenhados na
construcdo da cidade. Outros pontos passiveis de serem considerados seriam ainda: a
ideia do “infinito descampado” e a aridez do planalto central; elementos tipicos da
musica rural — ja que a grande maioria dos trabalhadores provinham do interior do
pais — a soliddo e a saudade das horas de descanso; e finalmente, o sentimento de
orgulho e triunfo pela consecucdo de um projeto de tamanha envergadura. Estas
seriam as principais imagens que poderiam ocorrer na mente de um compositor,
quando se encontrasse ao final da década de cinquenta, diante da tarefa de compor
uma obra sinfonica que estivesse obrigatoriamente relacionada ao tema “Brasilia”.
(MENDES, 1999, p. 101)

Tendo em vista voltar da Europa para o Brasil, Santoro recebeu apoio de Enio Silveira
para que pudesse se manter financeiramente até o regresso. Darcy Ribeiro convidou Santoro
posteriormente para criar o curso de musica da Universidade de Brasilia, encontro intermediado
por Enio Silveira. Deste convite, Santoro voltaria ao Brasil em 1962. (FONSECA, 2016).

Entre 1960 e 1989, varios acontecimentos de cunho educacional, trabalhista e politico
transformaram a vida de Santoro, dentre eles a vinda para Brasilia, o retorno a Europa e a volta
definitiva para Brasilia até a sua morte.

Na década de 1980, Santoro se estabelece em Brasilia e continua a difusdo de sua obra
em diversos paises como Franca, Alemanha e Bulgéaria. Atuando no departamento de musica
da UnB como professor de composicao e regéncia, no periodo de 1982 a 1984 Santoro se afasta
da Orquestra, voltando a regé-la em 1985. Suas atividades se encerram na Universidade de
Brasilia e na Orquestra do Teatro Nacional de Brasilia em 1989 por ocasido de sua repentina
morte.

Dentre estes acontecimentos, discorreremos a seguir a participacdo de Santoro na
fundacéo do curso de musica na Universidade de Brasilia e na fundagéo da Orquestra Sinf6nica
do Teatro Nacional de Brasilia.

1.5 O Departamento de Musica da UnB.

Em 1962, Darcy Ribeiro, entdo reitor da Universidade de Brasilia (UnB), convidou
Claudio Santoro para coordenar “os assuntos musicais” da recém-criada instituicdo, funcéo que
ocupou até 1965 (MENDES, 2009). Santoro estruturou o Departamento de Musica, por meio
das atividades de “formalizagdo curricular, direcao de conjuntos orquestrais e de camara,

administracao de disciplinas individuais e coletivas”, além da oferta de cursos de extensao,

dentre outras (MENDES, 2009).
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A vinda de Santoro para Brasilia neste primeiro momento, trouxe ao compositor o seu
primeiro trabalho permanente, de acordo com suas palavras. A partir de entdo, Santoro
desenvolveria uma relacdo com esta cidade, criando instituicbes importantes para o

desenvolvimento da musica erudita, sendo o Departamento de Musica da UnB a primeira delas.

J& era 0 ano de 62, a Universidade ja estava come¢ando a funcionar no prédio do
Ministério da Educacéo, e me contratou imediatamente para organizar toda a parte de
musica da Universidade. Pela primeira vez, depois de tantos anos, tive um trabalho
permanente. Eu era sempre rechacado devido ao problema politico, era sempre
acusado de agitador, etc. Comecei a trabalhar, a organizar o programa do
Departamento de Musica, que me tomou tempo. Li muito as minhas anotacdes que fiz
durante as minhas visitas, principalmente pelos paises socialistas, a organizagdo da
musica, a organizacdo das Escolas Superiores de Musica, das Escolas Médias de
Mdsica, foi assim que organizei o Departamento de Musica. (SANTORO, 1989, p.
20, F1/2, apud FONSECA, 2016, p. 51)

De acordo com o maestro Emilio de César, Brasilia apresentava pequenos movimentos
musicais nos primeiros anos da década de 60, e o trabalho de Santoro foi importante com a

criacdo do Departamento de Musica da UnB:

Quando a gente chegou em Brasilia ndo tinha, praticamente absolutamente nada.
Havia alguns movimentos de musica muito pequenos. Um deles era com o Reginaldo
de Carvalho, que tinha um coral que cantava em varios lugares, mas era uma coisa
bem incipiente, tanto que ndo demorou muito tempo. De 61, quando nds chegamos,
praticamente era o trabalho que a gente conhecia, que a gente tinha ouvido falar. Tinha
também o Santoro. Porque o Santoro foi 0 mentor, foi quem fez o Departamento de
Musica da Universidade de Brasilia. [...] um grande compositor, regente e de renome
internacional também. [..] Entdo, o Departamento de Musica da UnB é criacdo
realmente do maestro Claudio Santoro. (CARVALHO, 2017, p. 1)

Santoro convidou professores e criou grupos instrumentais de vertentes variadas
envolvendo alunos e mestres no fazer musical. Em suas palavras, o departamento de mdsica era
um ambiente de entusiasmo e criatividade, em que aproximadamente 400 alunos entre 0s cursos

de iniciacdo musical e composicdo eram atendidos:

Em 62, Brasilia era realmente um deserto, ndo havia nada. Fui o primeiro, quer
gueiram ou nao, a construir um Departamento de Musica, uma Orquestra de Camara
permanente que organizei em 64 e que comecou a funcionar regularmente com
professores muito bons, escolhidos por mim, ndo s6 pelo seu valor como musico, mas
também pelo carater. Todos os professores eram obrigados nao s6 a dar aulas, mas
também a tocar. O Brand&o (4), por exemplo, tocava flauta doce e organizou o Grupo
de Musica Renascentista e Medieval. Tinhamos um Quarteto de Cordas, tinhamos
uma Orquestra de Camara que semanal ou quinzenalmente dava um concerto,
entremeado com os Concertos famosos de sabados as 11:00. Toda a Universidade
vinha assistir, era realmente um fendmeno muito interessante. Tinhamos quase 400
alunos porque mantinhamos Cursos desde Iniciagdo Musical até os Cursos de
Composigdo e Pos-graduacdo. Tinhamos dois alunos (de P6s-Graduag&o) que hoje séo
professores: 0 Joaquim Jaime em Goiénia, e 0 outro estd em Sdo Paulo. Eu chegava
as 07:00 da manhd e saia mais de 19:00/20:00 da Universidade, porque ela mantinha
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tempo integral ndo s6 para alunos, como também para professores. Havia um
entusiasmo, uma criatividade fantéstica. Fizemos no Departamento o primeiro Grupo
de Improvisacdo de alunos de composicdo e compositores como Rogério Duprat,
Cozzela e alguns jovens que estavam se destacando, como Guilherme Vaz, que hoje
é famoso compositor de documentérios (cinema). (SANTORO, 1989, p. 22, f.3/4,
apud FONSECA 20186, p. 51-52)

Em 1964, o Brasil passou por relevante mudancga politica, em que os militares
assumiriam o poder administrativo do Estado, periodo conhecido por Ditadura Militar,
Revolucao de 64 ou Golpe de 64, que se estendeu de 1964 a 1985. De acordo com Motta (2014),
“considerando os dois grandes expurgos, em 1964 e 1969, entre aposentadorias e exoneragoes,
pode-se estimar que de 250 a 300 docentes foram afastados das universidades”.

Esse momento historico foi marcado por perseguicfes a quaisquer pessoas que se
fizessem contrérias as ideologias do governo militar, em que aconteceram prisdes arbitrarias,
desaparecimentos, torturas, exilios e mortes. O ambiente universitario também foi marcado por
violéncia, “sobretudo nos momentos das invasodes policiais, que tiveram lugar em 1968 e, com
menor intensidade, em 1977, para ndo falar dos membros da comunidade universitaria presos,
torturados e mortos” (MOTTA, 2014, p. 84-85).

A Universidade de Brasilia também sofreu perseguicfes, pois muitos professores que
eram contrarios ao regime militar foram demitidos ou pediram demissao. Em 1965, por motivo
da demissdo de 15 professores, 225 docentes colocaram seus cargos a disposi¢cdo em apoio a
estes colegas, entre eles Claudio Santoro. Essa renincia coletiva englobou professores de
diversas areas de atuacdo (DIAS, 2013, p. 90) em que o coletivo demissionario se mostrava
insatisfeito com o autoritarismo que atingiu a UnB. De acordo com Dias, os militares impediram
“a execu¢dao de um sonho ainda ndo posto em execugdo”, que feriu a missao original da

Universidade de Brasilia;

Nosso fiel da balanca deve ser a missdo original da Universidade de Brasilia (UnB),
como designada por seus idealizadores, sob a lideranga de Darcy Ribeiro, Anisio
Teixeira e Frei Matheus Rocha: uma universidade necessaria, destinada a pensar o
Brasil e a América Latina em suas questfes sociais, visando a emancipagdo da
populacdo e a promog¢do da igualdade e justica social — valores que se mantém
absolutamente atuais, independente das transformacdes vividas pelo ensino superior
no mundo ao longo dos Gltimos anos, e que vimos serem sufocados durante a
ocupacao militar da Universidade. (DIAS, 2013, p. 7)

Nesse periodo, Santoro visava a criacdo de uma escola de musica baseada nos moldes
europeus e foi convidado a fazer parte de uma banca examinadora para selecdo de professores

para a formacdo de uma escola de musica e danga do governo de Brasilia, que posteriormente

veio a ser o atual Centro de Educacgéo Profissional Escola de Musica de Brasilia (FONSECA
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2016, p. 52). Santoro ndo participou da conclusao deste projeto e em 1965, se afasta de Brasilia
por conta da crise na Universidade.

No contexto deste primeiro periodo do Departamento de Mdsica da UnB, que se estende
de 1962 a 1965, ndo ha registros da atuacdo de professor de oboé, ocorrendo a primeira
contratagdo no ano de 1966. Neste ano, o vice-reitor da UnB convidou para integrar o corpo
docente do (MUS/UnB) o oboista Sebastido Theodoro Gomes, que atuou como docente de
junho de 1967 a agosto de 1968.

De acordo com Bueno (2017), em 1969, Emilio Terraza foi convidado a “fazer parte do
corpo docente do Departamento de Musica da UnB” e “incluir na reforma curricular” os
principios ja aplicados por ele e Reginaldo Carvalho no Instituto Villa-Lobos, no Rio de Janeiro.
Apos distinto trabalho, ao final do ano de 1971, Terraza “pede dispensa de suas fungdes” no
MUS/UnB para atuar na implantagdo do setor de artes e musica na Universidade Federal do
Piaui. Regressaria a UnB em 1975, onde permaneceu até 1993, desenvolvendo proficuo
trabalho em composicéo de variados estilos, das quais se destaca a “Metafora: M. 33", para
oboé solo.

Em 1971, o governo militar indicou para os cargos de reitor e vice-reitor desta
universidade Amadeu Cury e José Carlos Azevedo. Cury convidou o destacado musico
cearense Orlando Vieira Leite para estruturar o Departamento de musica da UnB (BUENO,
2017, p. 138). Orlando Leite aceitou o convite e assim que assumiu, convidou masicos de
exceléncia para compor o quadro de professores. Deu especial atencdo para a formacéo do
quarteto de cordas (composto pelos violinistas Moisés Mandel e Valeska Hadelich, o violista
Johann Georg Scheuermann e o violoncelista Antdnio Guerra Vicente) e a formacao do quinteto
de sopros da UnB, integrado pela flautista Odete Ernest Dias, o oboista Vaclav Vinecky, o
clarinetista Fernando Cerqueira, o trompista Bohumil Med e o fagotista Jean Pierre Berlioz,
que dariam suporte a formacdo de uma orquestra (BUENO, 2017). Posteriormente, 0s mUsicos
Luiz Gonzaga Carneiro e Hary Schweizer integrariam o quinteto de sopros da UnB como
clarinetista e fagotista, bem como os cargos de professores de clarineta e fagote,
respectivamente. A exceléncia do ensino no periodo de atuacdo de Orlando Leite é ressaltada

na citacdo abaixo:

A despeito de ter sido indicado pelos militares, Orlando Leite detinha o conhecimento,
deu aulas de matérias tedricas, teve a visdo de chamar as pessoas certas, formando um
corpo docente admiravel, nacional e internacionalmente. Ele também promoveu a
formagdo de grupos artisticos de grande valor no Departamento, o Quarteto de Cordas
e 0 Quinteto de Sopros da Universidade de Brasilia. (JUNKER apud BUENO, 2017,
p. 139)
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Orlando Leite ocupou por periodos distintos o cargo de chefia do MUS/UnB, até a sua
aposentadoria, em 1999 (BUENO, 2017, p. 139). Promoveu melhorias académicas, como a
implantacdo do vestibular especifico em mdusica, o fortalecimento da pratica de mdsica de
camara por meio do quarteto de cordas e quinteto de sopros da UnB, dentre outras.

Ap0s a saida de Leite, varios professores ocuparam o cargo de chefia do MUS/UnB,
dando seguimento a estrutura ja organizada e aperfeicoando-a de acordo com as demandas
atuais. Renato Vasconcelos, professor de piano popular é o atual chefe do MUS/UnB, o que

demonstra o crescimento e fortalecimento da &rea da musica popular na cidade.

1.6 Orquestra Sinfénica do Teatro Nacional Claudio Santoro

A Escola de Msica de Brasilia e 0 Departamento de Musica da UnB foram instituidos
no inicio dos anos 60 e a partir desse momento, almejava-se a criacdo de uma orquestra
sinfonica profissional na cidade. Claudio Santoro comegou a organizar uma orquestra de
camara na Universidade de Brasilia em 1964 (FONSECA, 2016, p. 51), e Levino de Alcantara
promoveu concertos com professores, alunos e amigos musicos, mas ambas atividades ainda
ndo configuravam a existéncia de uma orquestra profissional na cidade.

Levino de Alcantara desenvolvia atividade pedagdgica no colégio Centro de Ensino
Médio Ave Branca (CEMAB) em Taguatinga, cidade proxima a Brasilia, por meio do ensino
de canto coral e de instrumentos de cordas. Esau de Carvalho, pai de Emilio de Cesar de
Carvalho, em 1965, juntamente com Levino cria uma fundacgéo para viabilizar a criagcdo de uma
orquestra na cidade: a Fundacdo Orquestra Sinfonica de Brasilia — FOSB. Levino transfere-se
para o Plano Piloto e comeca a atuar no Colégio Elefante Branco. Emilio de César nos relata a

respeito da criagéo desta fundacdo:

A ideia de se criar a orquestra, de se ter uma orquestra sinfonica era muito latente,
todo mundo tentando, mas ndo se conseguia nada. O préprio Levino comecou a fazer
isso, ai junto com o meu pai, ele criou a Fundagéo Orquestra Sinfonica de Brasilia, a
FOSB. A FOSB foi criada, uma fundagéo, né, com o material que ele tinha, que ele
doou para a fundacdo. Eram violinos, instrumentos, [...]. Entdo, eles criam a FOSB.
Com a FOSB eles véo organizando muitos concertos. Ele sai do CEMAB e vem pro
Elefante Branco. (CARVALHO, 2017, p. 6)

Entre 1964 e 1965, Esau de Carvalho, presidente da FOSB e Levino de Alcantara,
maestro e diretor artistico da recém-criada Orquestra Sinfénica de Brasilia promoveram a
realizacdo de concertos na Sala Martins Penna, pois ainda ndo havia teatro na cidade. Por

motivo da escassez de recursos, as atividades progrediam lentamente e essa orquestra, acaba se

configurando como orquestra da escola de musica de Brasilia, que associada a FOSB, concedia
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bolsas de estudo aos alunos e pagava cachés aos musicos convidados. Essa orquestra tinha em
sua formacdo alunos e professores da escola de musica de Brasilia - EMB, alunos e professores

da UnB e musicos das bandas militares que atuavam na cidade:

Ele (Levino) vai desenvolvendo o trabalho, [...] se conseguia um dinheiro, era dinheiro
de deputados, de empresas, enfim, ia se conseguindo algum dinheiro entdo eles iam
realizando concertos. Ai, o Levino comegou a organizar uns concertos na sala Martins
Penna, que entdo nao tinha o Teatro, ndo tinha nada, s6 comegou a ter o Martins Penna.
Com a FOSB, o Levino entdo consegue verbas, vdo conseguindo verbas e com essas
verbas ele comeca a criar algumas bolsas de estudo na Escola de Musica de Brasilia,
aos poucos ele vai criando a orquestra mesmo da Escola, que ele ja vinha criando
antes, mas ndo estava tdo desenvolvida. Me lembro que, volta e meia tinham algumas
pessoas importantes, por exemplo, Guerra-Peixe esteve aqui tocando e falando, dando
aulas, etc. E ndo so ele, outras pessoas assim também estiveram aqui em Brasilia,
também tendo essa oportunidade de desenvolver um trabalho. Esse negdcio vai
andando, vai andando e a coisa vai se desenvolvendo muito devagar. Mais ndo tinha
verba, ndo tinha nada. A FOSB era uma entidade que ndo é de governo nenhum, entéo
esse desenvolvimento é lento mesmo, né. A FOSB foi uma, na realidade, como eu
estou te falando, por causa das verbas que se conseguia, o Levino foi conseguindo
com a FOSB o dinheiro pra fazerem cachés, etc. Por isso que a escola de musica
comegou a ter a sua orquestra, entendeu? Porque a orquestra da escola de musica ela
se desenvolve com professores da escola, com alunos da escola, professores da UnB,
alunos da UnB e pessoal das bandas, que tinha de uma banda, de outra banda, etc, eles
também participavam. Entdo era uma misturada muito grande e ndo era uma coisa em
termos de qualidade, ndo era a perfeicdo porque variava muito. (CARVALHO, 2017,
p. 6-8)

Simultaneamente, o Departamento de Mdusica da UnB também desenvolve atividade
orquestral apesar da saida de Claudio Santoro em 1965. Iniciativas para a criacdo de uma outra

associacao para se criar uma orquestra sdo organizadas, mas neste periodo ndo se consegue criar

uma orquestra da Universidade:

Aparece entdo uma pessoa, 0 esposo da Maria Cecilia, a mae da Cecilia do Cravo,
[...], eles vém com a mesma ideia de se criar alguma coisa em termos de orquestra em
Brasilia. Ai eles criam uma outra associacdo [...] pra criar orquestra. S6 que também
isso acaba ndo dando muito certo. (CARVALHO, 2017, p. 6)

Como ja citado no item 1.5, O Departamento de Musica da UnB se destaca com as
formacBes cameristicas de quarteto de cordas e quinteto de sopros, este ultimo formado em
1974 tendo em vista formar a base de uma futura orquestra sinfénica da UnB ao lado do ja
existente quarteto de cordas. Posteriormente, parte destes musicos integrariam a Orquestra
Sinfonica da Cidade.

As atividades da orquestra da EMB vao se desenvolvendo com o apoio da FOSB. Na
EMB, cria-se o Curso Internacional de Verdo da Escola de Musica de Brasilia (CIVEBRA),

que permitiu a criacdo de uma tradicdo no periodo das férias escolares de janeiro, organizado
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pela EMB. O primeiro CIVEBRA aproveitou a oportunidade de cancelamento do festival de

Mdsica de Curitiba, em que professores viriam ao Brasil por meio de parceria com embaixadas:

CIVEBRA é um curso de verdo que acontece desde 0s anos 72, 73, 74 por ai, sdo
muitos anos seguidos, né. 1sso aconteceu por um acaso. Porque tem 0s cursos de verao
que sdo realizados em Curitiba, e naquele ano, eu ndo me lembro qual €, 72, 73, por
ai, naquele ano, o Paulo Afonso que era um pianista, professor da Universidade de
Brasilia, ele tinha conseguido um contato com varias embaixadas, e como acho que
ele trabalhava no Itamaraty ou tinha amizade no Itamaraty, ndo sei, ele conseguiu
trazer muitos professores pra esse curso de Curitiba. Ele trazia esses professores pro
curso de Curitiba, né. S6 que nesse ano especificamente, 0 governo la resolveu ndo
fazer o curso de Curitiba, s6 que ele ja tinha os professores que viriam pro curso de
Curitiba. Ent8o ele conversou com o Levino e por isso nasceu esse curso de verdo. O
Levino topou a parada e eles trouxeram entdo esses professores todos pra ca. E assim
comegou o curso de verdo de Brasilia. E ai veio se desenvolvendo durante todo ano.
(CARVALHO, 2017, p. 18)

Levino de Alcantara, a esta época diretor da Escola de Musica de Brasilia, desenvolveu
com sua equipe o CIVEBRA anualmente, e de acordo com Silva (2012) o primeiro foi realizado
no ano de 1976. Professores de renome internacional eram convidados a ministrar classes e
concertos musicais. Sabendo da vinda de Santoro para Brasilia, Levino o convidou para reger
uma Opera em Brasilia e ser professor no CIVEBRA de janeiro de 1979. Ao final de 1978,
desenvolveram um trabalho musical que foi a primeira 6pera encenada em Brasilia: “Amahl e

os visitantes da noite”, de Menotti, com a participacao do coro Madrigal de Brasilia, preparado

pelo maestro Emilio de César, cena de Bruno Wisuj e regéncia do maestro Claudio Santoro:

[...] Portanto em 78, no final do ano, o Levino acaba arrumando e combinando com
Santoro pra ele fazer uma 6pera em Brasilia, que foi a primeira Opera realizada em
Brasilia: “Amahl e os visitantes da noite”, de Menotti. Foi na escola de musica de
Brasilia, encenado, com o Bruno Wisuj fazendo a parte de cena, a esposa dele
cantando, o préprio Wisuj também cantando e outras pessoas, 0 madrigal de Brasilia
cantando, e eu preparei 0 Madrigal de Brasilia para cantar a épera. Entdo foi a primeira
Opera realizada em Brasilia. Foi com o0 maestro Santoro. Logo em seguida, ele vem
ser professor no curso de verdo, em 79. (CARVALHO, 2017, p. 2)

A partir da encenacdo da primeira Oopera em Brasilia e do curso de verdo de 1979,
buscou-se com maior movimentacdo oficializar a criacdo de uma orquestra profissional na
cidade, dada a proximidade da inauguracdo do Teatro Nacional de Brasilia. Iniciativas
anteriores de Levino de Alcantara e Esal de Carvalho somadas a presenga de Claudio Santoro
na cidade e o apoio da secretaria de educacdo e cultura Eurides Brito, contribuiram para a
criacdo de mais uma importante instituicdo na cidade: a Orquestra Sinfénica do Teatro

Nacional.
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No principio desse mesmo ano, a Sala Villa-Lobos do Teatro Nacional seria inaugurada
com apresentacGes musicais, em que Levino articulou com Santoro a organizacdo da orquestra

para o evento.

Entdo foi a primeira Opera realizada em Brasilia. Foi com 0 maestro Santoro. Logo
em seguida ele vem pro curso de verdo, em 79. Vem ser o professor no curso de verdo.
E ai, ao final do curso, tavam inaugurando o Teatro, a sala Villa-Lobos do Teatro
Nacional e entéo eles, o Levino, eu acho que tava sendo convidado pra fazer um
concerto de inauguracdo, mas o Levino tava interessado que Brasilia tivesse orquestra
e etc, entdo acaba conversando com o Santoro que tava voltando e ia assumir a
Universidade de Brasilia, o Departamento de Musica em 79, portanto, 78, 79. Ele
entdo convida o Santoro pra fazer esse concerto. Ent&o, logo depois do curso de Verdo,
acabou o curso de verdo, logo em seguida o pessoal ficou e o Santoro acabou de
preparar. Eram obras s6 do Villa-Lobos, porque a sala é Villa-Lobos, né. Entdo, era
se ndo me engano a Bachianas nimero 4, eu sei que tinha o choro nimero 10 e eu ndo
me lembro qual era a outra obra. Mas, enfim, eram s6 obras de Villa-Lobos, com coro
e orquestra. E ai essa inauguracdo foi feita. E essa orquestra estava praticamente
pronta, era uma orquestra que era misturada alunos, professores, da UnB, da Escola
de Musica de Brasilia, e gente da policia militar, que eram alguns sopros, caso dos
sopros, flauta e etc, eles eram mais da policia e tavam fazendo esse trabalho também,
como caché, etc, porque era o que tinha. Ai o Santoro consegue de alguma forma fazer
com que esse pessoal fique, se estabelegca como sendo a Orquestra do Teatro.
(CARVALHO, 2017, p. 2-3)

A Orquestra Sinfonica da cidade foi fundada em 1979 como Orquestra Sinfonica do
Teatro Nacional de Brasilia, dada a sua associa¢do as apresentagdes musicais realizadas no
Teatro Nacional e visto que o nome Orquestra Sinfonica de Brasilia estava relacionado a FOSB.
Nesse ano, muitos conflitos acontecem e a oficializacdo da orquestra ocorre no ano de 1980 por
meio da atuacdo da Secretaria de Educacdo e Cultura Eurides Brito, que justificou a necessidade
da criagdo da orquestra ao governador Aime Lamaison. (CARVALHO, 2017, p. 3)

Logo, a Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional de Brasilia (OSTNB) sob a regéncia do
maestro Claudio Santoro passou a existir a partir da iniciativa educacional promovida pela
Escola de Musica de Brasilia na figura de Levino de Alcantara, em que a convivéncia entre
alunos, professores e musicos militares os permitiu configurar uma orquestra sinfonica,
partilhando seus conhecimentos para a realizagdo de um bem maior, a criacdo de uma orquestra
profissional na cidade. Nesta perspectiva, 0s oboistas fundadores da OSTNB foram Vaclav
Vinécky, professor da UnB, Tarcisio Lima, professor da EMB e Sebastido Gomes, professor da
EMB e musico militar.

De acordo com Minczuk (2014), a OSTNB fez a sua primeira apresentacdo em maio de
1979, por ocasido da inauguracdo da Sala Villa-Lobos do Teatro Nacional de Brasilia. No
programa deste concerto, foram interpretadas apenas obras do compositor brasileiro Villa-

Lobos: Bachianas Brasileiras nimero 4, Uirapuru e Choros nimero 10. Neste momento, a
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orquestra possuia 56 masicos, um inspetor e um arquivista, aumentando o seu efetivo de
musicos em 1° de maio de 1980, quando foi criado o quadro de funcionarios da Orquestra
Sinfonica do Teatro Nacional.

Os concertos aconteceram na Sala Villa-Lobos até junho de 1979, por motivos de
finalizacdo das obras nesta sala, que voltou a ser utilizada apenas em abril de 1981. Até a
reabertura da Sala Villa-Lobos, os concertos eram realizados em sua maioria no Cine Brasilia
(MINCZUK, 2014, p. 435).

A primeira formag&o desta orquestra contou com a colaboragdo do violinista Claudio
Cohen e do violoncelista Emilio de César, que posteriormente atuariam como maestros da
orquestra, sendo que este ultimo sucederia a Santoro em 1982 (MINCZUK, 2014, p. 435).

Claudio Santoro esteve a frente da OSTNB de 1979 até 1981, momento em que
implementa a série “Concertos para a Juventude”, estabelece a realizacdo de obras de
compositores brasileiros e a participacdo de solistas nacionais, como Jacques Klein, Giuliano
Montini e Fany Solter, e a interpretacdo de sinfonias e concertos do repertério sinfonico
tradicional (MINCZUK, 2014, p. 434-435).

Ao final de 1981, Santoro afasta-se da direcdo da orquestra. Convidado pela Secretéaria
de Educacdo e Cultura Eurides Brito, Emilio de César assume a direcdo da orquestra como
maestro e permanece por trés anos, promovendo além do repertério sinfénico tradicional, a
realizacdo de temporadas liricas com apresentacdo de Operas como: A Flauta Magica, de
Mozart; Carmen, de Bizet; La Traviata, de Verdi; O Barbeiro de Sevilha, de Rossini; La
Boheme, de Puccini e Porgy and Bess, de Gershwin entre outras. As obras operisticas brasileiras
que se destacaram foram Colombo, de Carlos Gomes e Qorpo Santo de Jorge Antunes, além da
obra A Vinganca da Cigana, do compositor portugués Anténio Leal Moreira. Quando a dpera
Porgy and Bess foi apresentada, a esposa de Gershwin estava em Brasilia, e nas palavras do
maestro Emilio de César, o trabalho desenvolvido pela orquestra foi elogiado por ela. Na gestdo
de Emilio desenvolveu-se atividade para a formacdo de plateia, em que eram feitas
apresentagcdes orquestrais e operisticas nas cidades satélites, que sdo cidades préximas a

Brasilia, como ele mesmo relata:

Teve uma Opera muito importante que teve aqui que foi Porgy and Bess, do Gershwin.
NGs contamos com a presenca da esposa do Gershwin, que amou, viu 0 nosso trabalho,
etc. Junto comigo fazendo as Operas estava a Asta-Rose Alcaide e a Norma Silvestre.
Nesse periodo também, nesses trés anos, nds fizemos um trabalho junto com a Norma
de desenvolver a plateia, entdo era projeto plateia. Eu preparava uma obra, um
programa que a gente levava nas cidades satélites. No primeiro ano, nos fizemos o
Pedro e o Lobo do Prokofiev meio encenada, ndo era encenagdo, mas assim, ele
mostrava os instrumentos, ele andava, enfim, porque nés ndo tinhamos a aparelhagem
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gue temos hoje, de fazer video, ndo sei que, ndo tinha nada disso, né, entdo a gente
fazia no palco mesmo. A gente escolhia os lugares e fazia esses concertos, entéo a
orquestra saia pra fazer esses concertos durante o primeiro ano. No segundo ano, nés
fizemos, é que tocava outras coisas, ndo era s isso, mas basicamente isso dai pra
poder desenvolver o projeto plateia, criar plateia pra prépria orquestra e também pra
desenvolver um pouco a educacdo musical de um modo geral. E ai no segundo ano
nos fizemos aquele guia [...] do Britten, [...], guia da orquestra para os jovens, falando
sobre os instrumentos, todos eles, etc. E uma peca muito complexa, néo é tdo facil de
tocar, mas nds levamos também, nas cidades satélites. No terceiro ano, nés
conseguimos fazer a Opera Cosi Fan tutti de Mozart, entdo foi uma coisa
interessantissima, alids, com muito sucesso, levando pra as cidades satélites,
encenada. Claro que ndo era inteira, porque inteira sdo 3h e meia! (risos) Cheia de
cortes, né! Mas pra que o pessoal pudesse ter uma nog¢ao do que é uma Gpera, né! E
eles cantaram em italiano. Entdo como cantar? Como eles entenderem isso? Porque
vocé levava pra as cidades satélites, por exemplo, na Ceilandia, na época era s6 o
pessoal mais pobre que estava la, né, quer dizer, ndo tem o conhecimento de lingua
italiana, ndo sei que la pra entender o que a gente tava cantando. Entdo, a Norma
conseguiu bolar uma ideia. Nés tinhamos uma pessoa que dizia o que ia acontecendo,
entdo falava sobre a histéria. Entdo os meninos podiam acompanhar o que estava
acontecendo. Foi um sucesso enorme. Até os musicos, todos eles mesmo: “puxa, a
gente devia levar esse negocio itinerante pra tudo quanto ¢ lugar!” Porque era sucesso!
Aonde a gente apresentava Cosi Fan Tutti, vocé imagina! Entdo nos fizemos isso nas
cidades satélite todas. No outro ano, o Santoro assumiu de novo, né, entdo ai eu ja
fiquei fora dessa atividade (CARVALHO, 2017, p. 15)

Em 1985, Santoro retorna a direcdo da Orquestra como maestro, onde atuaré até margo
de 1989, por ocasido de sua morte. No dia 27 de marco deste ano, durante o ensaio da orquestra

0 maestro sofre ataque cardiaco e ndo resiste.

Ent&o o Santoro fica um tempo e em 89 ele morre. E de uma forma tragica, porque
logo depois da semana santa, acho que na segunda-feira, quem conta isso é 0 Moises
Mandel, que ja faleceu também, que foi meu spalla e foi spalla no periodo dele
também, né. Moises disse que estava com ele no camarim e ele se sentiu mal “o Sr.
esta se sentindo mal?” — “N&o, ndo, ta tudo bem, pode ir que eu ja to indo”. Ai ele foi
pra afinar a orquestra e Santoro veio. Ai ele comegou a ensaiar, tinha um pianista, isso
€ 0 que me contaram, ele comegou a ensaiar e de repente ele caiu por cima das violas,
0s meninos da viola que seguraram ele. Ai levaram ele, teve um ataque do coragéo,
levaram ele pro hospital, foi aquela correria, aquele neg6cio, mas ele ndo aguentou,
ele faleceu. (CARVALHO, 2017, p. 17)

Em setembro do mesmo ano o0 nome do Teatro Nacional de Brasilia passou a chamar-
se Teatro Nacional Claudio Santoro em 1989 por lei promulgada pelo Senado Federal, em
homenagem ao maestro. Assim, a Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional de Brasilia foi
nomeada Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional Claudio Santoro (OSTNCS).

Com a morte de Santoro, os musicos se reinem em assembleia e nomeiam Silvio
Barbato, maestro assistente de Santoro, como maestro titular da orquestra. Barbato daria
prosseguimento ao trabalho de Santoro e resgataria o trabalho operistico na cidade. Atuou nesse
periodo até o ano de 1992, vindo posteriormente a assumir a orquestra em 1999.
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Destacados maestros atuaram frente 8 OSTNCS como convidados, em que podemos
citar: Sérgio Magnani, H.J. Koellreutter, Alceu Bochino, Guerra-Peixe, Camargo Guarnieri,
Francisco Mignone, Eugene Kohn, Luis Malheiro, Roberto Tibirica, Osvaldo Colarusso dentre
outros. Os maestros que atuaram como diretores artisticos foram: Claudio Santoro (1979-1981/
1985-1989); Emilio de César (1982-1984); Julio Medaglia (1992-1993); Elena Herrera (1995-
1998/ set-dez 2010); Silvio Barbato (1989-1992/1999-2006); Ira Levin (2006-set.2010) e
Claudio Cohen (2011-2018).

Ateé o presente momento a Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional Claudio Santoro se
configura como a unica orquestra profissional da cidade mantida pelo Governo do Distrito
Federal. Iniciativas de formacdo de outras orquestras sinfénicas ja foram pretendidas, mas sem
sucesso relevante. A administracdo da orquestra dispde de 12 funcionarios e o corpo sinfénico
conta com a presenca de 93 musicos efetivos pelo regime estatutario de trabalho. Os oboistas
deste corpo sinfénico sdo: Vaclav Vinecky, José Medeiros, Kléber Lopes e Moisés Pena.

O Teatro Nacional Claudio Santoro, local onde a orquestra costumava ensaiar e
apresentar-se, encontra-se fechado para reforma desde 03 de fevereiro de 2014 e as atividades
ou eventos realizados no Teatro Nacional foram transferidas para outros espagos de acordo com
a recomendacéo n° 57/2013 do MPDFT, que sugere a execucao de obras de combate a incéndio
e de melhorias da acessibilidade do local, em nome da preservacdo da vida, da salde e da
seguranca dos frequentadores. Lamentavelmente, ndo ha sinais de reforma no teatro e os ensaios
e concertos da OSTNCS tém sido realizados no Cine-Brasilia, Teatro dos Bancarios, ou parques
e clubes da cidade de acordo com a temporada.
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2 CURSOS DE OBOE EM BRASILIA

A presenca do oboé na cidade se deu proxima a sua inauguracdo. Com a vinda da Banda
Sinfénica Militar do Rio de Janeiro em 1966, teriamos o registro da chegada de Sebastido
Theodoro Gomes. Este foi o primeiro oboista que atuou como professor na cidade, lecionando
tanto na Universidade de Brasilia — UnB, quanto na Escola de MUsica de Brasilia — CEP/EmB,
além de ter sido um dos fundadores da Orquestra Sinfénica do Teatro Nacional Claudio
Santoro.

De acordo com os professores Vinecky e Nedialkov, é possivel que a UnB tenha tido
um oboista de naturalidade aleméa que foi professor de oboé na UnB antes de Vinecky, mas esta
pesquisa ndo obteve dados que pudessem confirmar a veracidade dessa informacao.

Por esta pesquisa é reconhecida a presenca do oboé nas diversas bandas militares que
hoje atuam na cidade, porém, apenas os militares que foram professores e/ou alunos graduados
nas instituicdes de ensino formal de musica UnB e EmB serdo citados neste trabalho, visto a
obtencdo da relacdo entre os oboistas formados e seus vinculos a estas instituicdes. Logo, ndo
serdo abordadas possiveis praticas de ensino de oboé no contexto militar.

A Universidade de Brasilia - UnB e o Centro de Educacdo Profissional Escola de Musica
de Brasilia — CEP/EMB, em fase inicial de implantagdo como institui¢bes de ensino de masica,
promoveram o ensino e o desenvolvimento do curso de oboé, fomentando a pratica do estudo
do instrumento na cidade. Alguns dos jovens que iniciaram o estudo de oboé como alunos no
CEP/EMB e se graduaram no curso superior da UnB, hoje se configuram como professores de
exceléncia no CEP/EMB, preparando novos alunos para o curso superior.

Os estudantes de oboé que concluiram os cursos no CEP/EMB e UnB em sua maioria
definiram a atuacdo profissional como oboistas, e se tornaram oboistas profissionais,
professores de oboé em conservatorios, universidades no Brasil e exterior. Podemos elencar
que houve graduados que em alguma fase de suas vidas atuaram como oboistas profissionais,
mas posteriormente, redirecionaram suas atuagdes profissionais para outras carreiras.

Esta pesquisa ndo se aprofundou em relacdo aos repertdrios musicais apresentados em
cada curso. Ressalta-se que os contetdos trabalhados geralmente respeitam as habilidades que
estdo sendo construidas durante o processo de aprendizagem, visto que cada estudante se
desenvolve em seu proprio ritmo, no tocante aos aspectos técnicos de execugdo e maturidade

interpretativa de pecas musicais.
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2.1 O curso de oboé na Universidade de Brasilia — UnB

A Universidade de Brasilia foi oficialmente inaugurada em 21 de abril de 1962. Neste
ano, Claudio Santoro fundou o Departamento de Mdusica da Universidade de Brasilia,
convidando musicos de competéncia e reconhecido trabalho para integrarem o corpo docente
do curso superior em Musica, como: Levy Damiano Cozzella, Maria Amélia Cozzella, Régis
Duprat, Rogério Duprat, Gelsa Ribeiro da Costa, Nise Obino, entre outros. (SALMERON, 2007
apud BUENO, 2017). Quanto a um possivel professor de oboé, a presente pesquisa nao obteve
dados que confirmassem sua presenca neste primeiro periodo do Departamento de Musica da
UnB de 1962 a 1966.

Apesar de instaurada a ditadura militar e de acontecerem tensdes politicas na nova
capital, no ano de 1966 Sebastido Theodoro Gomes se instala na cidade, e a histéria do ensino
de oboé em Brasilia comecaria a se desenvolver por um de seus pioneiros. Em 19 de maio de
2018, o oboista Sebastido Theodoro Gomes recebeu a autora deste trabalho em sua residéncia,
onde narrou fatos de sua trajetéria como oboista e professor em Brasilia, 0 que complementou
com riqueza de detalhes as fontes documentais que o citam.

Natural S&o Sebastido do Grota - Minas Gerais, desenvolvia intensa atividade como
oboista em diversas orquestras no Rio de Janeiro, apesar de atuar também como clarinetista na
Banda Sinfonica da Policia Militar desta cidade, pois a clarineta foi o seu primeiro instrumento
de formag&o. Aos militares da Banda Sinfénica da Policia Militar do Rio de Janeiro foi dada a
opcao de transferéncia do Rio de Janeiro para Brasilia e Gomes, optou em mudar-se para a nova
capital em 1966. Além da clarineta dedicou-se igualmente a requinta, instrumento que tocou a
época da transferéncia, mas logo ocupou o cargo de oboista na corporagdo (BUENO, 2017).

Em depoimento a autora, Gomes destaca que o quartel da Policia Militar ainda nédo
havia sido construido e que o comandante do Batalhdo da Guarda Presidencial — BGP convidou
0s musicos da Banda da Policia Militar do Rio de Janeiro para atuarem junto ao BGP até a

construcdo do Quartel da Policia Militar:

Eu cheguei aqui ainda como sargento musico da banda, tocando oboé. Cheguei aqui,
ndo tinha o quartel ainda, da Policia Militar, entdo o comandante do BGP recebeu a
banda 14 e falou assim “O, a banda de musica manda pra 14, pro BGP que eu preciso
dela”. Ainds ficamos la até fazer quartel, eu fiquei tocando no BGP. (GOMES, 2018)

Em apresentacdo musical desta Banda Militar neste mesmo ano, Sebastido Gomes foi
convidado para integrar o corpo docente do Departamento de Musica pelo vice-reitor da UnB



48

José Carlos Azevedo, que apoiava 0 Departamento de musica e visava a criacdo de uma

orquestra:

Eu toquei um concerto na sala Martins Penna, que ndo tinha nem cadeira ainda néo,
14 s6 tinha aquele neg6cio de cimento assim 6, e a pessoa botava um jornal ali pra
sentar pra assistir o concerto. Ai, o reitor chegou, no final, todo mundo fez aquela fila
pra me cumprimentar. Ai veio, um Sr. baixinho da cabega branca, o Azevedo, “olha,
eu vim te dar os parabéns vocé tocou muito bem, eu sou o Reitor da Universidade,
estou te convidando pra ser nosso professor”. Risos! Ah, foi pra mim foi uma coisa
maravilhosa! Pois eu tenho s6 que ajeitar ai pra ver como é que eu vou atender, mas
fui. (GOMES, 2018, p. 6)

Ao aceitar o convite de Azevedo, Sebastido Gomes trabalhou como professor da UnB
de junho de 1967 a agosto de 1968, ministrando aulas de oboé e clarineta, seu primeiro
instrumento (GOMES, 2018). Por motivo de ascenséo na carreira militar em que foi promovido
a oficial, Gomes se afastou do cargo de professor da UnB em agosto de 1968, pois ndo haveria
possibilidade de desempenhar as duas atividades concomitantemente. Mesmo deixando o
professorado na UnB, Gomes participou ativamente de grupos cameristicos e orquestrais,
dentre os quais se destaca 0 GeMUnNB - Grupo de Experimentacdo Musical da Universidade de
Brasilia, coordenado pelo professor Jorge Antunes.

Apos esse periodo, Gomes seguiu trabalhando como oficial na Banda da Policia Militar
e posteriormente recebeu convite de Levino de Alcantara para atuar como professor de oboé na
recém-criada Escola de Musica de Brasilia - EMB. Dessa forma, foi responsavel pela criacdo
do curso de oboé na EMB onde também atuou como professor de musica de camara.

Apos a saida de Gomes, apenas em 1975 a UnB voltaria a ter em seu corpo docente
outro professor de oboé. Em 1971, o governo militar indicou para os cargos de reitor e vice-
reitor desta universidade Amadeu Cury e José Carlos Azevedo. Cury convidou o destacado
musico cearense Orlando Vieira Leite para estruturar o Departamento de musica da UnB
(BUENO, 2017, p. 138). Orlando Leite aceitou o convite e assim que assumiu, convidou
musicos de exceléncia para compor o quadro de professores. Deu especial atencdo para a
formacéo do quarteto de cordas (composto pelos violinistas Moisés Mandel e Valeska Hadelich,
0 violista Johann Georg Scheuermann e o violoncelista Anténio Guerra Vicente) e a formacao
do quinteto de sopros da UnB, integrado pela flautista Odete Ernest Dias, o oboista Vaclav
Vinecky, o clarinetista Fernando Cerqueira, o trompista Bohumil Med e o fagotista Jean Pierre
Berlioz, que dariam suporte a formacao de uma orquestra. Posteriormente, 0os musicos Luiz

Gonzaga Carneiro e Hary Schweizer integrariam o quinteto de sopros da UnB como clarinetista
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e fagotista, bem como os cargos de professores de clarineta e fagote, respectivamente. A

exceléncia do ensino no periodo de atuacdo de Orlando Leite é ressaltada na citacao abaixo:

A despeito de ter sido indicado pelos militares, Orlando Leite detinha o conhecimento,
deu aulas de matérias tedricas, teve a visdo de chamar as pessoas certas, formando um
corpo docente admiravel, nacional e internacionalmente. Ele também promoveu a
formacéo de grupos artisticos de grande valor no Departamento, o Quarteto de Cordas
e 0 Quinteto de Sopros da Universidade de Brasilia. (JUNKER apud BUENO, 2017,
p. 139)

Em 1975, o oboista tcheco Vaclav Vinecky, escolhido por Orlando Leite para atuar
como professor e oboista do quinteto de sopros da Universidade de Brasilia — UnB, atuava como
oboista e corne-inglés na Orquestra Sinfonica de Porto Alegre. Sua vinda para a cidade se deu
por intermédio de um colega trompista tcheco, Bohumil Med, que ja estava em Brasilia atuando
na universidade. A partir deste ano Vinecky assumiria o cargo permanecendo no mesmo cerca
de 30 anos, estabelecendo assim de forma sélida o curso superior de oboé na cidade
(CRUZEIRO, 2017). Sua aposentadoria se deu no ano de 2004, momento em que confiou os
seus Ultimos alunos a José Medeiros, oboista da OSTNCS, que atuou na Universidade de
Brasilia como professor voluntério, de 2004 a 2006.

No ano de 2006, a UnB realizou o primeiro concurso efetivo para professor de oboé,
selecionando o oboista bulgaro Bojin lliev Nedialkov, atual professor da instituicdo. Nedialkov

atuou na OSTNCS até a sua nomeacao para professor da UnB em dezembro de 2006.

2.1.1 As geracdes de professores e alunos de oboé da Universidade de Brasilia

Como vimos, portanto, o ensino de oboé na recém-criada Universidade de Brasilia se
iniciou com Sebastido Theodoro Gomes que atuou durante o curto periodo de junho de 1967 a
agosto de 1968. A presente pesquisa ndo encontrou informacdes referentes a possiveis alunos
que tenham estudado com Gomes durante este periodo, pois, infelizmente, a Secretaria de
Administragdo Académica — SAA/UnB néo pbde nos informar dados precisos a este respeito.
Neste sentido, ha que se considerar o espacamento de tempo decorrido de 52 anos até o presente
momento, e a incipiente maneira de documentacao e sistematizacao de dados a epoca.

De acordo com o sistema de informagdes vigentes no Departamento de Musica da UnB
— MUS, do periodo de atuagdo de Vinécky como professor (1975 a 2004) constam apenas 0s
graduados matriculados a partir de 1982. Nesta listagem constam os homes e matriculas dos
seguintes alunos com a titulacdo de Bacharel em Oboé: Cleobaldo de Oliveira Chianca -
82/03881; Alice Farias de Araujo - 83/05579; Lucius Batista Mota - 87/17010; Kléber
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Cristovao Lopes - 88/07248; Marcelo Ramos da Silva - 88/15682; Lucila Morais da Silveira -
92/07767; Caetana Juracy Rezende Silva - 92/30297 e Clarisse Gama Conti - 96/09393.

Pelo depoimento e arquivo pessoal de Vinecky, assim como pelo relato de ex-alunos,
constam ainda dois alunos estrangeiros que se graduaram sob a orientacdo deste professor, a
saber: Elen Curado Teles e Juan Carlos Arango. Estes alunos sdo de nacionalidade portuguesa
e colombiana, respectivamente, e 0s seus nomes e matriculas ndo constam na base de dados da
UnB referentes ao Departamento de Musica - MUS. Pelo arquivo pessoal do professor Vinecky
pudemos constatar mais um aluno que se graduou em oboé pela UnB, a saber, 0 aluno Tarcisio
Oliveira Lima, cujo programa de seu recital de formatura data do dia 14 de junho de 1984,
Além disso, ha que se considerar a possivel existéncia de outros alunos que se graduaram em
oboé, anteriormente ao periodo de 1982, mas que ndo constam no sistema da UnB e nem no
arquivo pessoal deste professor.

Dos alunos que cursaram oboé com Vinecky, mas ndo concluiram o curso podemos
citar: Carlos Ernest Dias (1977), José Ribamar da Paz e Silva, Eduardo Farias (1977) Adenilton
Peixoto da Silva (1995), Ednelma Cunha (1995) e a infante Belem Julien (1994), que tomou
aulas com o prof. Vasco e foi incluida no recital de alunos'’.

E possivel que mais alunos tenham estudado oboé no decorrer do periodo de atuagdo de
Vinecky, além dos alunos acima mencionados. Vale ressaltar, que o presente trabalho busca
investigar a formacdo de oboistas que possuem titulagdo académica, ou seja, que tenham
concluido a graduacdo como bacharéis. Desta forma, esta investigacdo nao alcanga os alunos
que possam ter cursado a disciplina sem o fechamento do ciclo para a concluséo do curso em
oboé.

Em meados do ano de 2004, Vinecky concluiu o periodo de seu trabalho na UnB, onde
dedicou 29 anos de sua vida no ensino de oboé, percepcdo musical e musica de camara. Assim,
por motivo de sua aposentadoria, Vinecky confia os seus Gltimos alunos ao oboista José
Medeiros, seu colega da OSTNCS. Estes alunos foram: Glaucio Cardoso Andrade 00/29271;
Ravi Shankar Viana Domingues — 01/28040; Luciana Resende Bueno — 03/38150 e Roseane
Lopes Cruzeiro — 03/40961. Em depoimento a autora, Medeiros relata que orientar os Ultimos
alunos de Vinecky “foi realmente um grande presente que ganhei do Vasquinho!!!”

(MEDEIROS, 2018)*8. Medeiros afirma que a oportunidade de assumir como professor de oboé

17 Arquivo pessoal de Vinecky.

18 No corpo do trabalho, o nome do oboista José Medeiros Rocha Neto sera citado por MEDEIROS, visto este
ser o nome artistico deste musico, pelo qual ¢ conhecido no meio musical. Nas referéncias, constara “ROCHA
NETO, José Medeiros”, conforme a norma vigente da ABNT até o fechamento deste trabalho,
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na UnB, apesar de atuar voluntariamente, lhe deu visibilidade para atuar como professor em
festivais de musica pelo pais, além de ter sido uma atividade extremamente prazerosa, Visto o
“interesse genuino dos alunos em estudar e pesquisar novas técnicas de emissao sonora”.

Tendo sido orientado pelo professor Roberto Carlos Di Léo no curso de Bacharelado
em oboé da Universidade Federal da Paraiba — UFPB, José Medeiros deu inicio a sua carreira
profissional aos 18 anos, quando ainda era estudante. Nesse periodo, atuou como segundo oboé
na Orquestra Sinfénica da Paraiba, a época regida pelo maestro Eleazar de Carvalho.
Posteriormente, atuou como oboé solista frente a esta orquestra, Orquestra Sinfonica de Recife
e Orquestra Sinfonica de Natal. Em 1993, foi convidado pela Universidade Federal do
Amazonas para implementar o curso de Bacharelado em oboé, instituicdo na qual permaneceu
por um ano e meio, retornando a Paraiba para atuar novamente na Orquestra Sinfonica, desta
vez como oboé solista. No ano de 1998, a convite da Fundacdo Carlos Gomes, transferiu-se
para Belém do Pard para assumir a cadeira de Professor de Oboé do Conservatorio Carlos
Gomes e 0 posto de oboé solista da Orquestra Sinfonica do Teatro da Paz, onde permaneceu
por 2 anos. Em fevereiro de 2000, se estabelece definitivamente em Brasilia para assumir o
cargo de oboista da Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional Claudio Santoro - OSTNCS
(MEDEIRQS, 2018).

No ano de 2004, José Medeiros Rocha Neto, oboista da OSTNCS, assumiu como
professor voluntario o cargo de professor de oboé da UnB, e foi responsavel pela orientacéo de
conclusdo do curso de bacharelado dos alunos Glaucio Cardoso Andrade, Ravi Shankar Viana
Domingues e Luciana Resende Bueno. Além destes alunos, também estudaram com José
Medeiros as alunas Roseane Lopes Cruzeiro e Ana Clara Andrade Melo, vindo estas a concluir
0 curso sob orientacdo do professor Bojin Nedialkov. Por ocasido do concurso seletivo para
professor de oboé, José Medeiros deixou o cargo em novembro de 2006.

Em dezembro de 2006, Bojin Iliev Nedialkov, também oboista da OSTNCS a época, foi
selecionado no concurso para professor efetivo de oboé da UnB. Dessa forma, deixa o cargo de
oboista na OSTNCS e passa a ser o primeiro professor efetivamente concursado para o cargo
de professor de oboé da UnB. De nacionalidade bulgara, Nedialkov teve uma formacao musical
diversificada, uma vez que na infancia estudou acordedo e flauta transversal e mais tarde,
paralelamente ao estudo de oboé dedicou-se ao piano por 7 anos. Na Escola Nacional de Artes,
em Ruse, sua cidade natal, foi orientado por sua primeira professora, a oboista Veska Mincheva.
Posteriormente, foi aluno de George Zhelyazov na Academia Estatal de Musica em Sofia -
capital da Bulgaria, onde recebeu orientagdes acerca das tradi¢des oboisticas das escolas Alema,

Francesa e Inglesa.
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Nedialkov é mestre em Performance pela Duquesne University em Pittsburgh, nos
Estados Unidos, sob orientacao do professor James Gorton. Sua primeira tese de doutorado teve
como tema “As especificidades técnicas para preparacao e apresentacao das obras musicais:
W. A. Mozart - Concerto para oboé K.314, R. Strauss - Concerto para oboé em Re Maior e A.
Pasculli — Variagdes sobre motivos da Opera “La Favorita” de Donizetti. Em 2017, concluiu
0 seu segundo doutorado teérico na area de Musicologia e Artes Musicais com a tese:
“Construgao de palhetas de Oboé conforme os principios fisicos das vibra¢des das laminas de
cana e da coluna de ar - palheta assimétrica para Obo¢”, sob orientacdo do Professor Doutor
Spiro Petkov da Academia Nacional de Musica - Sofia, Bulgéria. A tese de doutorado de
Nedialkov inclui pesquisas relacionadas e justificadas com fisica, matematica, acustica e 0s
principios assimétricos ordenados pela propor¢do aurea, resultando na criacdo de 60 modelos
inéditos de palhetas para oboé e Corne Inglés por ele desenvolvidos (NEDIALKOV, 2018).

A trajetoria profissional de Bojin Nedialkov inclui sua atuacdo como oboista principal
durante seis anos na Orquestra de Camara e Orquestra Sinfonica da Radio Nacional Bulgara,
em Sofia, de 1990 a 1996. Ao final de 1996, transfere-se para o Brasil, vindo a atuar por um
ano como oboista principal da Orquestra Sinfonica de Ribeirdo Preto, sob regéncia de Roberto
Minczuk. Transfere-se para Manaus, onde por seis anos atuaria na Orquestra Amazonas
Filarmonica, de 1997 a 2003. Em Manaus, exerceu ainda a fungdo de professor de Oboé na
Universidade do Estado de Amazonas - UEA durante dois anos (2001 — 2003) e no Centro
Cultural Claudio Santoro por quatro anos (1999 — 2003).

Nedialkov foi convidado para ministrar oboé em janeiro do ano 2000 no Curso
Internacional de Verdo da Escola de Mdsica de Brasilia - CIVEBRA. Dias antes do festival
Nedialkov prestou concurso publico para a Orquestra Sinfénica do Teatro Nacional Claudio
Santoro — OSTNCS, em Brasilia. Trés anos passados do concurso, quando ja estava com visto
permanente no Brasil, foi convocado pelo Governo do Distrito Federal - DF e transferiu-se de
Manaus para Brasilia, assumindo o cargo de oboista da OSTNCS, onde permaneceu até
dezembro de 2006.

Atual professor de oboé da UnB, Nedialkov também leciona as disciplinas Linguagem
e Estruturacdo Musical, Laboratério Orquestral e Musica de Camara, além de frequentemente
oferecer cursos de extensdo para confeccdo de palhetas. Os alunos que se graduaram sob sua
orientacdo até o ano de 2017 foram: Roseane Lopes Cruzeiro — 03/40961; Ana Clara Andrade
Melo — 06/78660; Lucas da Cunha Santos — 09/0122399; Edson Roberto das Chagas de Paula
— 12/0029481; Lilia Rodrigues dos Reis — 13/0151823 e Thiago Gongalves da Rocha
14/0054570.
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Pela estrutura da cidade, os musicos frequentemente se encontram em concertos
promovidos por iniciativas da UnB, CEP/EMB ou em projetos culturais, onde ha o crescimento
e 0 desenvolvimento da comunidade de oboistas na cidade. Busca-se com frequéncia
compartilhar os conhecimentos em oficinas de palhetas, onde professores, alunos e ex-alunos
se tornam todos colegas onde compartilham além de raspados de palheta, amizade e

experiéncias de vida.

2.1.2 A EraVasco.

Véclav Vinecky é conhecido na cidade de Brasilia e em todo o Brasil como Vasco, que
advém do vocativo do apelido Vasek em tcheco: Vasku. Chamado pelos conterraneos por
Vasku, seu apelido “tcheco-abrasileirado” adotado pelos amigos brasileiros tornou-se Vasco,
pronuncia brasileira préxima a do apelido tcheco. Vasco influenciou geracdes de alunos que
em sua maioria tornaram-se também professores de oboé e/ou oboistas profissionais.

Esta secdo deste trabalho tem como objetivo apresentar a trajetoria musical do professor
Vasco, que de maneira dedicada influenciou ndo apenas os alunos de oboé, como todos os
alunos do Departamento de Mdsica da UnB que cursaram as disciplinas em que foi professor
no periodo de 1975 a 2004, quando ofertou Instrumentacdo e Orquestracdo, Percepgdo Musical,
Historia da Mdsica e Musica de Camara.

Juntamente com os oboistas Sebastido Theodoro Gomes e Tarcisio Lima, Vinecky foi
membro fundador da Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional de Brasilia, atual OSTNCS,
instituicdo na qual trabalha até o presente momento, aos 72 anos de idade.

Em entrevista aberta concedida no dia 07 de abril de 2017, o oboista V&clav Vinecky
me recebeu em sua residéncia em Brasilia, onde relatou importantes dados de sua histéria
musical desde tenra idade. A trajetoria musical de Vinecky iniciou-se na infancia numa familia
de masicos em Praga, a época, capital da Tchecoslovaquia, atual Republica Tcheca. Seu pai era
oboista, seu irmao mais velho tocava trompete e ele chegou a tocar violino, saxofone e piano.
Aos 12 anos de idade, regeu o coral em sua escola e aos 13, por incentivo do pai comegou a

estudar oboé em Praga com Pavel Verner, oboé solista da Orquestra Sinfonica de Praga.

Na realidade, eu entrei nisso assim. Meu irméo, que era quatro anos mais velho ja
tocava instrumento, ja tocava trompete, mais trompete. Eu comecei a aprender, pai ja
era masico. Pai ndo continuou estudando mdsica por causa da Segunda Guerra, em
gue comegou a sair dos estudos e mexer com alimentos pra ndo precisar servir na
Alemanha, entende? Ai, comegou a mexer com verduras, isso estudou, estudou
agronomia e abandonou a masica. E pai, j& comecou a tocar oboé. Pai ja era oboista.
Ai quando ele me perguntou se ndo quero tocar oboé, claro que queria! Ai ele
conseguiu oboé, por isso que... (stbito siléncio) (VINECKY, 2017, p. 10-11).
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Pelo siléncio momentaneo em que Vinecky falava de seu pai, percebi a singularidade e
importancia da figura paterna em sua vida, cuja trajetoria foi conduzida pelo estudo do oboé,
instrumento que seu pai tocava e incentivava que ele estudasse. Posteriormente, pelo seu alto
nivel de dedicacdo ao instrumento, o oboé lhe permitiu sair do contexto politico de guerra em
que seu pais natal vivia, mudando completamente os rumos de sua vida.

Por motivo do falecimento de seu pai que incentivava e financiava seus estudos, no ano
seguinte teve de interromper as aulas de oboé. Posteriormente, em 1960, com a possibilidade
de estudar oboé novamente, teve licdes com o oboista Miloslav Hasek, oboé solista do Teatro
Nacional de Praga e primeiro oboé do Octeto de Professores do Conservatério de Musica de
Praga, renomado grupo de musica de camara da época. Vinecky fala do professor Miloslav
Hasek com muito entusiasmo, inclusive quanto ao feitio de palhetas, indispensaveis aos

oboistas:

Ele ndo usava molde, sabe por qué? Porque gastava tempo e gastava a faca. Lamina
da faca sofre né, porque é metal no metal. Entdo ele ndo usava. Mas era assim, era
inacreditavel, porque o modelo era sempre igual, perfeito! Melhor do que qualquer
molde. VVocé segue molde, o olho dele era melhor do que isso! (VINECKY, 2017,

p.14).
O molde referido por Vinecky, é um objeto feito de metal em que os oboistas moldam
as canas para fazerem as suas palhetas. No processo de moldagem um pedaco de cana®® é
encaixado numa férma e delineado por faca, seja em maquinas, moldes individuais ou
manualmente. Geralmente, os oboistas possuem os moldes, que sdo industrializados e pelo
relato de Vinecky, a habilidade de seu mestre era notavel, pois moldava as canas sem necessitar
de nenhum molde. Miloslav Hasek era famoso por suas palhetas, feitas sob encomenda e
enviadas para bandas e escolas de musica, o que complementava a sua renda de professor e

oboista da Orquestra do Teatro Nacional de Praga:

Era segundo ganha pédo dele. Miloslav era famoso em fazer palheta. Ele fazia uma
caixa, mandava pra escolas de masica, mandava pra bandas, mandava palhetas, né!
Dez palhetas pra Ia, vinte palhetas pra 14, entende? [...] Fechava, aqui tem assim,
fechava assim, olhava dos dois lados, olhava aqui, tirava aqui, pronto. Fechou estreita,
fechou fantastico! Quer dizer, ele ndo demorava pra fazer palheta. Um passatempo
que era diversdo pra ele. Incrivel!! (VINECKYy, 2017, p. 14).

19 para fazer uma palheta de oboé, escolhe-se um pedago de bambu, espécie Arundo donax, conhecida também
como cana-do-reino, € popularmente chamada entre os oboistas apenas como “cana”. Apresenta especificagdes
de diametro, cor, textura, marca e flexibilidade, varidveis de acordo com a raspagem que for escolhida pelo
instrumentista.
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Vinecky ingressou no Conservatério de Musica de Praga em 1961 e teve aulas com
Hasek até 1966, ano em que foi para o servico militar obrigatorio. No Conservatorio, teve
intensa atividade artistica em que todos os alunos tocavam em recitais para o publico e em
provas semestrais para treze professores de sopros, onde eram avaliados em todos os contetdos

estudados:

Mas sabe que em Praga no Conservatorio, ndo sé tinha que apresentar em publico,
ainda todo semestre fazia prova pra professores. Reuniam-se treze professores so de
sopros, cordas eram separadas. Sopros-madeiras, todo mundo estava 14 e te
examinavam se vocé sabia tudo: os exercicios, as escalas, acordes, concerto tudo,
tinha que fazer. TODO semestre tinha essa prova. Reuniam-se os professores e tinha
que tocar pra eles, (risos) era pior do que tocar pra publico! (VINECKY, 2017, p. 9)

Seus estudos no Conservatorio foram interrompidos pelo servigo militar obrigatorio

onde serviu na concorrida Orquestra Militar de Praga:

Eu entrei nesse curso superior la no conservatdrio e fiz concurso pra uma orquestra
militar, Orquestra Militar de Praga, que la é muito dificil de entrar porque todo mundo
quer servir os dois anos la. Entéo 14 é quase tao dificil de entrar quanto na Filarménica
Tcheca, né. Porque todo mundo de toda a Republica quer servir em Praga nessa
orquestra. E tem uma vaga por dois anos. Porque tem trés oboés, dois sdo militares de
carreira e s6 um é soldado que vai ficar 1a dois anos e vai embora. Entéo, a cada dois
anos se formam dezenas e dezenas de oboistas no pais, nas outras capitais, e TODO
mundo quer servir em Praga. Entdo tem concurso que € bravo. Ai eu consegui ganhar.
Claro, entdo que tranquei conservatorio. [...] entdo fiquei dois anos fazendo servigo
militar em Praga mesmo. Na Orquestra Sinfonica Militar, que viajamos a Europa toda,
né... Trés vezes na Italia, Inglaterra, Suica, viajamos tudo l4, com essa orquestra.
Principalmente pra Italia, a gente ia direto, tinha mais contatos na It&lia, né, tambem,
coisas politicas, que tinham partido comunista 14, ativo, né, entdo conseguiam coisas
pra orquestra ir. (VINECKY, 2017, p. 8)

Em 1968, concluiu o servigco militar e voltou para o Conservatorio de Praga, onde teve
aulas com Adolf Kubat. Seu antigo professor Miloslav Hasek foi destituido do cargo por razdes
politicas. “Ele (Kubat) que ficou, porque era realmente comunista e tal e Miloslav Hasek teve
que sair porque nio era. Naquela época era muito complicado, sabe? ” (VINECKY, 2017, p.
13).

A configuracdo da palheta bem como suas diferentes raspagens, influenciam a maneira
de se tocar oboé. Quando o aprendiz do instrumento tem contato com um professor, € habitual
que experimente a palheta feita pelo professor e seja por gosto ou por imposi¢éo, o aluno pode
vir a fazer palhetas como a de seu mestre. E frequentemente possivel que o aluno no se adapte
as palhetas de seu professor, fazendo com que procure outras alternativas para tocar o
instrumento. O professor Kubat também fazia palhetas, que mesmo ndo agradando a Vinecky,

comprava tais palhetas, pois haquele momento este era o seu professor no conservatorio:
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Mais ele (Miloslav), ele tinha uma habilidade grande que ele desenvolveu essa palheta
que ele fazia, Ele que desenvolveu. E muitos oboistas de praga tocavam com palhetas
dele. E esse Kubat também fazia palhetas. Horriveis! Ai ele, isso foi um pouco, ele
tinha ciime do Miloslav, por causa das palhetas também. Eu tinha que comprar as
palhetas do Kubat. Mas eu comprava assim. Uma por més, mas tocava com palhetas
do Miloslav. [...] Mas eu ndo parei de aulas com Miloslav. Sempre tive. Mesmo que
oficialmente tinha que ter aulas com Adolf Kubat. Duas vezes por semana no
conservatorio. Todas as escalas, acordes, exercicios, concertos e tudo. (VINECKY,
2017, p. 15)

Nesse mesmo ano em que Vinecky voltava para o Conservatorio, Praga sofreu ocupacéo
militar de cinco paises: “as tropas militares de cinco paises do Pacto de Varsovia — URSS,
Alemanha do Leste, Polonia, Hungria e Bulgaria — invadiram Praga em massa.” (VAISSE,
2011, p. 97 apud MARQUES; OLIVEIRA, 2013, p. 119). Vinecky relata que apesar da
ocupacdo, o Conservatdorio de Musica funcionou normalmente: “em 68 voltei pro
Conservatorio. Ai chegaram os exércitos, né, ocuparam. Mas mesmo assim funcionou tudo. Em
69 completei o Conservatorio, o curso superior e me diplomei”. (VINECKY, 2017, p. 8).

Dado o seu desempenho como oboista, antes mesmo de sua formatura no Conservatorio
de Musica de Praga, passou no concurso em 1968 para a Orquestra do Teatro Nacional de Praga,
onde foi oboista até 1971.

O ano de 1971 foi decisivo para Vinecky, pois viria para o Brasil e ndo retornaria mais
a sua terra natal por longos anos. Neste ano, prestou concurso para 0 maestro Simon Blech que
procurava muasicos em varias partes do mundo para atuarem na Orquestra Filarmdnica de S&o
Paulo. “Mas como politicamente tudo piorava, voltava ao que era antes, que eu nao queria viver
nisso, em 71 fiz esse concurso pra Simon Blech em Praga, pedi demissdo no Teatro Nacional e
vim pra Brasil”. (VINECKY, 2017, p.10). Vinecky venceu este concurso, veio para o Brasil e
ficou em Sdo Paulo até dezembro de 1972 por ocasido do término das atividades dessa
orquestra.

Mudou-se em 1973 para Porto Alegre, por ocasido da expansao da orquestra da cidade
atuando como corne-inglés e oboista na Orquestra Sinfénica de Porto Alegre - OSPA. Em 1975,
um colega trompista tcheco, Bohumil Med, que o conheceu ainda em Séo Paulo, ja estava em
Brasilia e o indicou para oboista do Quinteto de Sopros da Universidade de Brasilia — UnB.
Logo em 1975, Vinecky assumiu o posto de oboista do Quinteto de Sopros da UnB e o cargo
publico de Professor de Oboé da instituicéo.

O Quinteto de Sopros da UnB era entdo formado por Odete Ernest Dias - flauta, Vaclav
Vinecky - oboé, Fernando Cerqueira - clarineta, Jean Pierre Berlioz - fagote e Bohumil Med -
trompa. Posteriormente, o clarinetista e o fagotista foram substituidos pelos musicos Luiz

Gonzaga Carneiro ¢ Hary Schweizer, formagao solida ¢ duradoura: “ai foi 0 quinteto que
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funcionou, sei 14 quanto tempo, 20 anos funcionou esse quinteto com essa formacéao. Odete, eu,
Gonzaga, o Bohumil e Hary”. (VINECKY, 2017, p. 6). Em conversa informal com o professor
Vinecky, ele corrigiu, portanto, que a formacao deste quinteto permaneceu por poucos anos,
mas que o trio de palhetas formado por Vinecky, Luiz Gonzaga Carneiro e Hary Schweizer,
seguiu o trabalho em mdsica de camara e amizade por cerca de 20 anos.

Como professor da Universidade de Brasilia — UnB atuou em disciplinas como
Percepc¢do Musical e MUsica de Camara, além de oferecer cursos de extenséo pelo qual atendia
pessoas ndo vinculadas a Universidade que tinham interesse em conhecer e estudar obog,
principalmente das bandas militares. Vinecky empregou predominantemente o modelo tcheco
de estudo de oboé em sua metodologia de ensino, modelo vivenciado por ele no Conservatorio
de Musica de Praga na Republica Tcheca. Ele lecionava duas aulas por semana para cada aluno
de oboé matriculado, tendo o foco de uma das aulas no estudo da técnica do oboé e na outra
trabalhava a interpretacdo do repertério musical para o instrumento.

De acordo com Arango (2018), o professor Vasco promovia a seus alunos de oboé o
contato com professores estrangeiros, “principalmente na minha época Georg Meerwein”, e
com este, alguns alunos de Vinecky tiveram a oportunidade de estudar na Alemanha.

Vinecky disponibilizava uma extensa gama de partituras e gravacdes para seus alunos,
numa época em que 0 acesso a gravacgoes e partituras era bem complexo, pois a tecnologia do
momento ainda ndo dispunha nem de internet e nem das facilidades eletronicas dos dias atuais.
Na sala de oboé, possuia uma estante com varias fitas K7, com gravacges diversas do repertorio
de oboé, tanto solista, orquestral e cameristicos e guardava em seu armario o acervo de
partituras separadas por formacoes: trio de palhetas, quinteto de sopros, oboé e piano, trios
diversos, entre outras. Abaixo, o depoimento de um de seus alunos de oboé identifica a destreza

de Vinecky como professor da UnB:

O Vasco foi sempre o cara por quem tive uma grande admiracdo pela sonoridade e
pelo jeito tranquilo e carinhoso dele como ser humano. Tinhamos muito material na
sala de oboé disponivel para pesquisarmos. Partituras, gravacGes, livros e além do
Vasco, que por si s6 é uma enciclopédia musical. Sempre admirei a forma que ele
falava dos compositores. Parecia que ele era amigo de todos e que havia observado
tudo acontecer. (DOMINGUES, 2018)

Incentivava diversas formacgdes de musica de cAmara entre alunos e eram promovidos
recitais pelo menos uma vez por semestre. Possibilitava ao aluno conhecer o repertério do
instrumento dispondo em uma estante em sua sala varias caixas de fitas K-7 e um toca-fitas,

onde seus alunos tinham acesso livre a gravacoes diversas do repertorio de oboé. Proporcionava

o feitio de palhetas em suas diversas etapas: plantio da cana, escolha da cana no bambuzal,
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colher, limpar, cortar, colocar para secar, goivar, moldar e raspar até a palheta ficar pronta para
soar no instrumento.

Além de ser um professor que se dedicava aos alunos por proporcionar experiéncias
praticas em sua metodologia de ensino, o professor Vinecky apresentava uma sonoridade de
oboé singular atuando com interpretacGes muito aplaudidas pela comunidade musical que se
formava em Brasilia.

Desde sua chegada em Brasilia em 1975, Vinecky teve vital importancia na formacao
de oboistas na cidade. Estabelecendo de fato o curso de Bacharelado em Oboé na Universidade
de Brasilia, a cidade ganhou visibilidade no estudo do instrumento no Brasil. Pessoas de outras
regides do pais e da América do Sul se deslocaram para estudar oboé em Brasilia na UnB.
Segundo Caetana Juracy, “estudar oboé em Brasilia foi a possibilidade que apareceu. N&o havia
professor de oboé em Goiania. Os oboistas das orquestras eram convidados, geralmente
oboistas de Brasilia. ” (SILVA, 2018). O oboista colombiano Juan Carlos Arango, conheceu o
trabalho de Vinecky por meio de uma amiga percussionista que vinha ao CIVEBRA com
frequéncia e falava do professor de oboé. Em um destes cursos, Arango conheceu Vinecky e

decidiu mudar de cidade, de Bogota para Brasilia, para estudar oboé na UnB:

O primeiro curso que eu assisti foi em 1986/87. Uma amiga percussionista esteve
varias vezes e me falou dele (Vinecky) e o interessante que era, assim que decidi viajar
para conferir. Fui para o curso de verdo da escola de musica e foi la onde conheci o
Vasco, quem achei um professor fantastico. Morava em Bogota e tocava na banda
sinfénica do distrito. Assim que pedi demissao e larguei tudo, comecei minha vida em
Brasilia. (ARANGO, 2018)

Houve quem quisesse trocar de opgédo instrumental durante o curso da UnB para cursar
oboé quéo expressivo era o interesse pelo estudo do instrumento. Hoje, destacado professor e
oboista no cenario brasiliense, KIéber Lopes narrou para a autora o seu desejo em estudar oboé
desde 12 anos de idade. Seu pai, também musico e professor da Escola de Musica de Brasilia,
queria que Lopes fosse trompista, e assim o fez por oito anos. Ao conversar com colegas
oboistas, dada a expressividade da classe de oboé e o seu desejo latente em tocar o instrumento,
Kléber experimentou o oboé de um colega e decidiu mudar da trompa para o oboé durante o

Seu curso na UnB:

Cheguei a estudar trompa durante 8 anos. Fiz varios cachés aqui na sinfonica (toquei
inclusive a 1° de Mahler), toquei em Goiénia, tinha todos os documentos profissionais
da Ordem dos Musicos como trompista, fiz vestibular e cheguei a estudar 1 ano com
0 Bohumil. [...] Certa vez, conversando com uns colegas da orquestra jovem eu expus
0 meu desejo de tocar oboé. Entéo o Juan Carlos Arango Montoya, que era um aluno
formando do professor Vasco, se dispds a me deixar experimentar tocar oboé em um
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fim de semana, la na UnB. Fui, experimentei 0 oboé e se confirmou o meu desejo de
tocar. Antes da mudanca de instrumento, eu disse para mim mesmo que a mudanca

Antes de ser aceito na classe do professor Vasco, tive uma conversa séria com ele pois
sabia que o curso era superior e ndo mais de formacao a nivel médio. Ele me aceitou
e eu fiz por onde. Era o primeiro a chegar no departamento de musica e so faltava
"comer o0 oboé" pois daquele dia em diante teria apenas quatro anos para me formar e
fazer um recital digno de universidade. Além disso meu pai, 0 que mais queria que eu
fosse trompista, quando soube da mudanca, ficou uma semana sem conversar comigo!
Mas minha deciséo ja havido sido tomada e pronto! Com muita luta e correndo contra
o tempo eu fiz o recital de formatura na UnB tocando sonata de Hindemith, fantasia

2018)

As contribuices de Vinecky foram percebidas por diversas geracdes de alunos, que
perpetuaram o estudo de oboé na cidade como oboistas e professores e outros que se espalharam
por regides distintas do pais e do mundo. Os alunos de Vasco, Tarcisio Lima, Kléber Lopes e
Alice Marques se tornaram professores do CEP/Escola de Musica de Brasilia. Lima atuou ao
lado de Vinecky na Orquestra Sinfénica do Teatro Nacional Claudio Santoro e Lopes passou a
integrar 0 naipe de oboés desta orquestra a partir do concurso prestado em 2004, também
atuando ao lado do mestre, até o presente momento.

Composta por quatro alunos, a tltima turma que recebeu os ensinamentos de Vinecky,
da qual me incluo, apesar de ndo terem sido diplomados por ele antes de sua aposentadoria pela
UnB, teve grande éxito. Um dos alunos seguiu profissionalmente em outra carreira, mas atua
como oboista em grupos da cidade. Os outros trés atuam profissionalmente com o ensino de
oboé, sendo dois deles em nivel profissionalizante no CEP/EMB em Brasilia e o terceiro em
nivel superior na Universidade Federal da Paraiba - UFPB.

A maneira que Vinecky ainda como estudante em Praga, se organizou em seus estudos
no periodo em que teve aulas com dois professores, apesar de ndo ter escolhido ser orientado
por um deles, possibilitou desenvolver flexibilidade em sua atuagdo como docente, 0 que gerou
um relacionamento amigavel entre os professores de oboé em Brasilia, percebido por um de

seus alunos:

E o0 legal é que em BSB os professores ndo tinham esses melindres, pelo aluno ter aula
com outras pessoas. Se ndo for atrapalhar o trabalho do professor e ao contrério, vier
para somar, ndo tinha problema algum. Cheguei a ter aulas regulares com os trés
professores Kléber, Bobd e Vasco. (DOMINGUES, 2018)

Alunos que passaram pelo curso de oboé da Universidade de Brasilia que tiveram
contato com este eximio professor, certamente levaram consigo vivéncias maravilhosas

desenvolvidas durante o curso de oboé. Além de questdes relativas a sonoridade, conhecimentos

de ensino, estudo e aprendizagem do instrumento, ampliaram seus horizontes relacionados a
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natureza de irmandade como seres humanos. O estudo e a participagdo em momentos coletivos
de aprendizagem também fora do contexto universitdrio com as chamadas “palhetadas”, em
que eram feitos além de palhetas, almocos entre oboistas, promoveu além do crescimento da
comunidade de oboistas, uma sélida formagéo amistosa entre os oboistas de Brasilia.

Todos os oboistas necessitam de palhetas para tocar oboé, e todos precisam saber fazé-
las com suas tentativas de erros e acertos, muitas vezes dolorosas e pouco prazerosas. Nao
aprendi a fazé-las com Vinecky, mas a gama de aprendizagens foi extensa e necessitaria muitas
paginas para descrevé-la.

Em minha percepg¢ao como oboista acredito que fazer palhetas, assim como tocar oboé,
é como compartilhar uma refeicdo, dividindo o pdo para que todos fiquem bem alimentados.
Para degustar uma boa refeicdo feita por si € necessario, dedicacdo de tempo e busca de
conhecimento, assim como em diversas areas como a musica. Vejo pertinente nesse contexto
mencionar uma citagdo popular de Hipocrates que diz: “Que teu alimento seja teu remédio
teu remédio seja teu alimento”. Que possamos nos alimentar sempre com a boa musica, com 0s
ensinamentos que vao além das notas musicais e que nos nutrirdo para sermos pessoas melhores
a cada dia, assim como os ensinamentos de Vinecky formaram ndo apenas oboistas em Brasilia,

mas seres humanos melhores.

2.1.2.1 Vasco e as canas de Brasilia.

Como aluna de oboé em festivais de masica pelo Brasil, quando falava de minha
procedéncia brasiliense, alguns oboistas me perguntavam a respeito do professor Vasco
(apelido de Vinecky), que utilizava canas de Brasilia para fazer palhetas de oboé. A compra dos
materiais para a fabricacdo de palhetas tem um alto custo financeiro e em especial a cana, era
de acesso extremamente dificil a época. Visando suprir essa dificuldade em adquiri-las, o
professor Vinecky, assim que se instalou na cidade no ano de 1975, desenvolveu para ele e para
seus alunos uma maneira de utilizar canas nativas de Brasilia.

A palheta de oboé é essencial e indissociavel ao oboista, pois dela depende a produgao
do som, timbre, projecdo, afinacdo, articulacéo, leveza para a postura do instrumentista, dentre
outros fatores. Logo, “a aprendizagem do processo de producdo da palheta é fundamental na
formacdo do oboista” (DOMINGUES, 2018, p. 30). Silva e Carvalho (2017) discorrem a
respeito da tradicdo em situagOes de ensino e aprendizagem, e de acordo com a presente
pesquisa, podemos entender que o feitio de palhetas segue entre os oboistas como uma tradi¢éo

necessaria. Neste oficio, a imitacéo € legitimada como recurso didatico entre professor e aluno
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“ndo somente para a assimila¢do da sequéncia de operacdes e gestos, mas principalmente para
a compreensdo do processo a partir de uma experiéncia pessoal orientada pela perspectiva do
outro, muitas vezes com a adesao a suas ideias e atitudes” (p. 609).

Em Brasilia, a partir da atuacdo do professor Vinecky, a confeccdo de palhetas se tornou
uma préatica substancial na formacdo dos alunos. O envolvimento de Vasco com a fabricacdo
de palhetas esta possivelmente relacionado ao seu periodo de estudante na Republica Tcheca,
tendo em vista a dedicacdo de seu professor Miloslav Hasek a esta atividade. Vasco fala com
muito entusiasmo deste periodo, ressaltando o feitio de palhetas, de excelente qualidade por seu

mestre:

Ele ndo usava molde, sabe por qué? Porque gastava tempo e gastava a faca. Lamina
da faca sofre né, porque é metal no metal. Entdo ele ndo usava. Mas era assim, era
inacreditavel, porque o modelo era sempre igual, perfeito! Melhor do que qualquer
molde. Vocé segue molde, o olho dele era melhor do que isso! (VINECKY, 2017, p.

14).
O molde referido por Vinecky, é um objeto feito de metal em que os oboistas moldam
as canas para fazerem as suas palhetas. No processo de moldagem um pedaco de cana®® é
encaixado numa férma e delineado por faca, seja em maquinas, moldes individuais ou
manualmente. Geralmente, 0s oboistas possuem os moldes, que sdo industrializados, e pelo
relato de Vinecky, a habilidade de seu mestre era notavel, pois moldava as canas sem necessitar
de nenhum molde. Miloslav Hasek era famoso por suas palhetas, feitas sob encomenda e
enviadas para bandas e escolas de musica por todo o pais (Tchecoslovaquia, a época) o que

complementava a sua renda de professor e oboista da Orquestra do Teatro Nacional de Praga:

Era segundo ganha pédo dele. Miloslav era famoso em fazer palheta. Ele fazia uma
caixa, mandava pra escolas de misica, mandava pra bandas, mandava palhetas, né!
Dez palhetas pra 14, vinte palhetas pra la, entende? [...] Fechava, aqui tem assim,
fechava assim, olhava dos dois lados, olhava aqui, tirava aqui, pronto. Fechou estreita,
fechou fantastico! Quer dizer, ele ndo demorava pra fazer palheta. Um passatempo
gue era diversdo pra ele. Incrivel!! (VINECKYy, 2017, p. 14).

Como relatado na secdo anterior, ap0s a saida do professor Miloslav Hasek do
Conservatorio de Praga e a entrada do professor Adolf Kubat em seu lugar, Vasco veio a ter

aulas com este ultimo, relatando sua ineficiéncia na confeccdo de palhetas se comparado a

Hasek. A configuragéo da palheta bem como suas diferentes raspagens, influenciam a maneira

20 Para se fazer uma palheta de oboé, escolhe-se um pedaco de bambu, espécie Arundo donax, conhecida também
como cana-do-reino, popularmente chamada entre 0s oboistas apenas como “cana”. Ha especificacdes de
didmetro, cor, textura, marca e flexibilidade, varidveis de acordo com a raspagem que for escolhida pelo
instrumentista.
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de se tocar oboé. Quando o aprendiz do instrumento tem contato com um professor, é habitual
que, seja por gosto ou por imposicdo, venha a utilizar as palhetas de acordo com o modelo
desenvolvido por seu mestre. E frequentemente possivel que o aluno ndo se adapte as palhetas
de seu professor, fazendo com que procure outras alternativas para tocar o instrumento. Mesmo
que ndo lhe agradassem, VVasco comprava as palhetas de Kubat, pois naquele momento este era

0 seu professor no conservatorio:

Mais ele (Miloslav), ele tinha uma habilidade grande que ele desenvolveu essa palheta
que ele fazia, Ele que desenvolveu. E muitos oboistas de praga tocavam com palhetas
dele. E esse Kubat também fazia palhetas. Horriveis! Ai ele, isso foi um pouco, ele
tinha ciime do Miloslav, por causa das palhetas também. Eu tinha que comprar as
palhetas do Kubat. Mas eu comprava assim. Uma por més, mas tocava com palhetas
do Miloslav. [...] Mas eu ndo parei de aulas com Miloslav. Sempre tive. Mesmo que
oficialmente tinha que ter aulas com Adolf Kubat. Duas vezes por semana no
conservatorio. Todas as escalas, acordes, exercicios, concertos e tudo. (VINECKYy,
2017, p. 15)

A partir de sua formacdo como oboista em Praga, Vasco assimilou a partir de Hasek as
praticas quanto a confeccdo de palhetas, vindo a desenvolver uma metodologia de trabalho
preparando canas nativas de Brasilia para si proprio e seus alunos. O processo se iniciava com
a colheita das canas em locais especificos da cidade em que haviam bambuzais: na UnB, no
bairro sudoeste, entre outros. Apds a colheita, o material era devidamente selecionado, limpo e
colocado para secar por um determinado tempo. Passado o periodo de secagem, as canas eram
cortadas, goivadas, moldadas, amarradas e raspadas, até que as palhetas estivessem prontas para
soarem no instrumento.

Vasco chegou a preparar canas de Brasilia para um professor que veio ministrar aulas
no Curso Internacional de Verdo da Escola de Musica, o oboista Walter Bianchi. Dada a
necessidade de canas para as oficinas de palhetas, comumente oferecidas nos festivais de
musica, Vinecky preparou 300 canas com o auxilio do maquinario para feitio de palhetas

disponivel na UnB:

E o Bianchi depois comprava palhetas de mim. Palheta ndo, a cana né! Fazia até 300
canas, dava curso de verdo aqui de oboé. ‘Eu vou precisar cana, vocé poderia fazer
umas 300 pra mim? * Ai eu fazia 300 naquela época. [...] eu fazia tudo pra ele e ele
chegava e “esta aqui, 300 canas”. Canas brasileiras, de Brasilia. (VINECKYy, 2017)

Arango (2018) discorre ainda que Vasco “foi um dos poucos no Brasil que se preocupou
em usar esta cana local para o seu préprio uso, dos seus alunos e também para outros oboistas

no exterior”, e que os alunos se distribuiam para atender os pedidos de cana no Brasil, Europa

e Estados Unidos.
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O Feitio de palhetas é uma tarefa prazerosa para alguns e penosa para outros, pois
demanda tempo, paciéncia, pesquisa e dedicacdo. O depoimento de uma das alunas da UnB que
cursou oboé na década de 80, ressalta a dificuldade em se conseguir 0os materiais para essa
atividade indispensavel aos oboistas. Observa-se em seu relato a falta de disponibilidade de
compra de materiais de palheta na cidade, e a necessidade de fabricacéo da cana:

[...]. Estudar oboé em Brasilia foi muito dificil. N&o tinhamos apoio de nada, os
materiais de palheta eram confeccionados por nds. Tinhamos que colher a cana da
india nas touceiras que existiam onde hoje esta construido o Sudoeste. Tudo dificil.
Tudo caro. (SILVEIRA, 2018)

O momento em que se aprende a fazer palhetas acontece pelo contato de um oboista
iniciante com outro mais experiente, 0 que pode se dar tanto em aulas de confeccédo de palhetas
quanto em encontros informais fora do ambiente escolar. A relacdo entre 0s oboistas nestas
oportunidades pode ser transformadora, em que antipatia pode se tornar empatia e vice-versa.
Uma aluna ressalta que no principio de sua aprendizagem em oboé com Vasco chegou a ter um
relacionamento dificil com o professor, pois se considerava um pouco “chatinha, questionava
muito” o ensino e, de acordo com seu depoimento, apenas nas aulas de palheta ela tinha um
pouco de paz. (MARQUES, 2018). Professor e aluna acabaram se tornando grandes amigos,
dado o constante contato em fazer palhetas e tomar licbes do instrumento, o que enfatiza a
pratica do feitio de palhetas como um fator que pode unir as pessoas. Outra aluna relata a
atividade de fazer palhetas como um ambiente de aprendizagem, um momento de
compartilhamento de experiéncias, em que além do aprendizado das etapas de producdo, era

também um momento para se tocar junto e aprofundar o relacionamento entre os envolvidos:

[...]- Entéo, desde o principio tive contato com todo o processo: da colheita da cana a
raspagem da palheta. Era um ambiente de aprendizagem bastante interessante porque
os alunos de oboé se reuniam com frequéncia para fazer palhetas, trocar ideias e tocar
juntos. (SILVA, 2018)

Outras duas importantes atividades também desenvolvidas na UnB eram a iniciacdo
cientifica, em que se incentivava a pesquisa, dentre outros temas, da producdo das canas de

Brasilia, e o0 estagio supervisionado, em que os alunos mais avancados lecionavam para 0s

iniciantes:

“Meu primeiro professor foi o oboista Juan Carlos Arango. Eu vinha a Brasilia uma
vez por semana para ter aulas. Juan era bolsista de um projeto de iniciacdo cientifica
que estudava o uso de uma espécie de graminea do cerrado para confeccdo de
palhetas”. (SILVA, 2018)
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De acordo com Arango (2018), em seu periodo como estudante, os alunos envolvidos
no processo de producdo das canas recebiam uma bolsa do CNPq para testar o material e
analisarem os resultados, tendo Vasco como orientador. Ressalta que este trabalho néo foi
publicado, mas que o relatério foi entregue ao CNPQ apds finalizado.

O professor Vinecky foi, portanto, o responsével pela inser¢do dos alunos nas diversas
etapas de producdo de canas de Brasilia, canas que nem sempre agradavam a todos o0s
estudantes. Um dos alunos do final da década de 80 narra que “[...] havia uma caréncia de
material para palhetas. Usava canas de Brasilia e ndo tinha bons resultados” (MOTA, 2018).

Questionado a respeito da qualidade de funcionamento das canas de Brasilia, o professor
Vinecky responde: “Ah...mais ou menos. Se todo mundo tocava...Eu, de corne-inglés até hoje
ndo usei canas de fora. SO de Brasilia. E saem bem as canas. ” (VINECKYy, 2017). E valido
ressaltar que cada oboista desenvolve uma preferéncia por um estilo ou estilos combinados de
raspagem da palheta. Mesmo aprendendo a fazé-las com outro oboista mais experiente, “o
balanceamento da palheta deve ser entre o oboista, 0 instrumento e o material empregado, todos
em perfeita harmonia, mas ainda sob a influéncia e interferéncia de fatores climaticos externos”
(GISIGER, 2017, p. 24). Dessa forma, é possivel que as canas de Brasilia ndo agradassem a
alguns alunos. Vinecky ressalta que fazia suas palhetas da mesma maneira que em Praga, com
as espessuras e medidas especificas de palheta alem&?, e que possivelmente para outro tipo de
raspado nao funcionaria tdo bem.

A respeito das canas de Brasilia, devido ao aumento da oferta de canas de diferentes
marcas e especificidades e a maior facilidade para adquiri-las por encomenda, atualmente ha
um consenso entre os oboistas da cidade quanto a utilizacdo das canas nativas brasilienses
apenas para experimentacdo no inicio do processo de aprendizagem. Este uso das canas de
Brasilia com os estudantes para a aprendizagem inicial é relevante pois gasta-se muito material
até que se aprenda o manejo das ferramentas entre 0s processos de amarracao e raspagem, até
que a palheta produza som.

O uso das canas de Brasilia desde 1975 até o presente momento é de grande significado
para a comunidade. Mesmo que atualmente ndo sejam téo utilizadas como foram em décadas
passadas, o professor Vinecky deixou para a comunidade oboistica o legado do conhecimento
das etapas de producdo das canas brasilienses e a oportunidade de experimentar e pesquisar

acerca da funcionalidade deste material.

21 Tipo especifico de raspagem de palheta em que geralmente o raspado é mais curto e as espessuras sio menores
do que outros tipos. Ha diversos tipos de raspagem alema. De acordo com Vinecky, o seu raspado era o
alemao utilizado por ele em Praga, Republica Tcheca.
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2.2 O curso de oboé no CEP/Escola de Musica de Brasilia e seus professores:

A Escola de Musica de Brasilia passou a ter reconhecimento oficial a partir do ano de
1964 (SILVA, 2012), sob a direcdo de Levino de Alcantara. Como jé citado, a partir de 1971,
Sebastido Theodoro Gomes passou a integrar o corpo docente da instituicdo atuando como
professor nas areas de oboé, musica de cAmara e regéncia. Além de ter sido responsavel por
fundar o curso de oboé, Gomes relata que colaborou com Levino de Alcantara indicando
mausicos das bandas militares para atuarem como professores na EMB: “Eu ajudei a fazer a
escola, eu escolhi com ele 14, escolhemos pessoas para entrar la. Porque a gente tinha, a masica
era entre as forcas armadas, policia militar e bombeiro e eu conhecia todo mundo, né! ”
(GOMES, 2018).

Um dos alunos de Gomes relatou que o seu aprendizado em oboé se deu pelo fato de
seu pai conhecé-lo como oboista de bandas militares e também professor de oboé na Escola de
Mdsica de Brasilia, fato determinante para a consolidacdo de sua escolha profissional como

oboista:

Na realidade, foi meu pai quem decidiu que eu iria estudar oboé. Ele conhecia o
professor Sebastido, que ensinava 0boé na Escola de Musica de Brasilia. Numa noite,
durante uma festa na qual ambos se encontravam, meu pai me disse: “este é seu
professor de oboé”. N&o sabia ao certo o que era o oboé, creio que nem mesmo
conhecia 0 som. Depois passei a identificar o timbre nos LPs de orquestra que meu
pai tinha. Se o professor Sebastido ensinasse trompa, talvez eu fosse trompista hoje.
(MOTA, 2018).

Além do professor mencionado, também atuou como professor de oboé na Escola de
Modsica de Brasilia, Tarcisio de Oliveira Lima, oboista da Banda Militar do Corpo de Bombeiros
do Distrito Federal, transferido da Banda Militar do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro,
onde atuava. Foi aluno de bacharelado em oboé na UnB se graduando em 1984%2 sob a
orientacdo de Vinecky, com quem foi juntamente com Gomes, membro fundador da Orquestra
Sinfénica do Teatro Nacional Claudio Santoro em 1979.

Podemos destacar como professores de oboé da Escola de Musica de Brasilia do ano de
1971 até o ano de 2018 os seguintes oboistas: Sebastido Theodoro Gomes, Tarcisio de Oliveira
Lima, Alice Farias de Araujo Marques, Kléber Cristovao Lopes, Luciana Resende Bueno Areal,
Kerle Cristina de Oliveira Lopes e Roseane Lopes Cruzeiro. O professor Sebastido Gomes se
aposentou no ano de 1995 e Tarcisio Lima no ano de 1996.

22 Arquivo pessoal de Vaclav Vinecky



66

Em agosto de 1991, a professora Alice Marques assumiu o0 concurso de professora de
artes/musica pela Secretaria de Estado de Educacdo do Distrito Federal - SEEDF e atuou
primeiramente como professora de Musica da Escola Parque da 304 Norte. Em dezembro do
mesmo ano, pelo remanejamento anual da SEEDF, Marques conseguiu a transferéncia para a
EMB. Por motivo de oportunidade de aperfeicoamento de estudos na Alemanha, solicitou
licenca a SEEDF em 1993. Concluido o periodo de estudos no exterior, retorna a EMB para
continuar lecionando oboé. No periodo atual, a professora Alice Marques exerce toda a sua
carga horaria no Nucleo de Teoricas do Erudito, e se encontra afastada do nucleo de palhetas.
Atua em diversas formagdes cameristicas na cidade, entre elas o grupo Orquestra de Senhoritas,
que desenvolve atividade ha 20 anos no Brasil e exterior (MARQUES, 2018).

O professor Kléber Lopes assumiu o concurso para professor da EMB no ano de 1992,
em que trabalhou como professor de teoria musical, morfologia e anlise e contraponto por 4
anos. Em 1996, por ocasido da aposentadoria do professor Tarcisio Lima, Lopes foi requisitado
para lecionar oboé, cargo que ainda ocupa com maestria.

Em 2009, a oboista Roseane Lopes Cruzeiro assumiu o concurso de professora da
SEEDF para professor de Artes, atuando primeiramente na cidade de Ceilandia. Por motivo do
concurso de remanejamento de professores, transferiu-se para a EmB para exercer atividade
como professora de masica de camara. Devido a necessidade do nicleo de palhetas, foi
requisitada para lecionar oboé no ano de 2013. Em 2016, obteve licenca para estudos concedida
pela SEEDF para desenvolver o presente trabalho de dissertacdo de mestrado pela Universidade
de Brasilia.

No ano de 2011, ocorreu o primeiro concurso da SEEDF com vagas para cargo efetivo
de professor de oboé da EmB em que houve selecdo e nomeacdo de candidatos, a saber, as
oboistas Luciana Resende Bueno Areal e Kerle Cristina de Oliveira Lopes que atuam desde
entdo no ndcleo de palhetas como professoras de oboé. Luciana Areal é bacharel em oboé pela
Universidade de Brasilia onde foi aluna de Vaclav Vinecky e José Medeiros. Kerle Lopes é
licenciada pela Universidade Federal do Goias — UFG e foi aluna do professor José Medeiros
em Brasilia.

Dos registros que estdo disponiveis para consulta a respeito dos alunos que concluiram
0 curso de oboé do CEP/EMB, consta apenas um livro de catalogo de formados que se encontra
na secretaria desta instituicdo. Ha referéncia de apenas 4 alunos que concluiram o curso técnico
em oboé: Lucila Morais da Silveira (1994); Glaucio Cardoso Andrade (2001); Luciana Resende

Bueno (2003); e Lilia Rodrigues dos Reis (2009). E possivel que outros alunos tenham se
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formado anteriormente ao periodo de 1992, ano em que 0s nomes dos alunos que concluiam o
curso técnico em instrumento passaram a constar no livro de formados.

Desde meados de 2017, o CEP/EMB passa por um processo de modernizagédo do seu
sistema de informac@es. Devido a essa atualizacdo, ndo foi possivel acessar possiveis dados que
remetessem a existéncia de alunos que possam ter concluido o curso de oboé nesta instituicéo
além dos que constam no livro de formados.

E sabido de maneira informal pela comunidade de oboistas da cidade, que a maioria dos
alunos que estudaram na EMB a partir da década de 90, posteriormente ou concomitantemente,
foram também alunos da UnB. Dada a quantidade de disciplinas nas duas instituicdes exigirem
dedicacdo de tempo de aulas e estudo individual, muitos alunos deixavam o curso técnico da
EMB assim que ingressavam no curso superior de bacharelado em oboé oferecido pela UnB.
Os 4 alunos que possuem a formacdo técnica em oboé pela EMB, também sdo bacharéis em
oboé pela UnB, o0 que constata o fato de que os alunos de oboé aprendiam as licGes de base e
se desenvolviam no instrumento primeiramente na Escola de Musica.

Pelo depoimento da professora Alice Marques ela narra que um de seus destacados
alunos abandonou o curso técnico por ingressar na UnB. “Eu tive 0 Alexandre, mas ele ndo
finalizou, pois passou para o vestibular em musica. Mas acho que ele foi quase até o fim”. O
professor Kléber Lopes destaca que orientou alunos que chegaram a fazer recital de formatura,
mas ndo receberam o diploma pela ndo conclusdo de matérias teoéricas do curriculo do curso
técnico.

O curso técnico em oboé oferecido pelo CEP/EMB disp&e do periodo de oito semestres
de duracgéo, totalizando 1500 horas de curso (PPP-EMB, 2005), em que disciplinas como
percepcao musical, histéria da musica, musica de cAmara, harmonia, analise musical, dentre
outras, assemelham-se as do curso de Bacharelado em oboé da UnB. Essa equivaléncia, de
acordo com a gestdo escolar da EMB possibilitava que os alunos que cursassem disciplinas
semelhantes na UnB trouxessem o seu historico e boletim escolar para que fosse feito
aproveitamento estudantil. Porém, como nem todas as disciplinas seriam equivalentes, a carga
horéaria de estudo dos itinerarios formativos nas duas instituicdes pode ser um fator que leve os
alunos do curso técnico a deixarem o CEP/EMB e cursarem apenas o bacharelado na UnB.

De acordo com Costa (2014), pelos relatos dos coordenadores que participaram de sua
pesquisa, os técnicos em instrumento formados pelo CEP/EMB, geralmente tém sua atuacdo
profissional inserida em contextos de aulas particulares, em escolas privadas de musica que
oferecem cursos livres, no mercado de eventos e em orquestras que Se apresentam

esporadicamente de acordo com patrocinios conseguidos junto a 6rgdos de fomento. Ressalta
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ainda que estas “sdo atividades de prestagdo de Servigos que nédo requerem certificacdo em
cursos superiores ou mesmo certificagdo técnica de nivel médio.” (COSTA, 2014, p. 168)
Dessa maneira, ha estudantes que se engajam no curso superior em mdasica e nao lhes
desperta o interesse em concluirem o curso técnico, visto que melhores oportunidades de
trabalho podem exigir o diploma em nivel superior. Diferentemente de outras areas de formagéo

técnica, em musica podemos destacar que:

[...] os empregos formais sdo poucos e 0 processo para insercdo é altamente
competitivo, a exemplo de orquestras e bandas de natureza publica, o que se da
mediante concurso e exigéncia cada vez maior de diplomagdo em nivel superior,
excluindo, desta forma, os técnicos de nivel médio. ” (COSTA, 2014, p. 167)

Costa (2014) ressalta que “parte dos musicos apods a diplomacao nos cursos técnico e
superior retornam a propria escola como docentes”, fato confirmado pela atuacdo da docente
Luciana Areal, que foi aluna de oboé do CEP/EMB, concluiu o curso técnico, buscou titulacdo
em nivel superior (UnB) e retornou a instituicdo como professora do instrumento.

Percebe-se a importancia social deste estabelecimento de ensino, que agrega 0s seus
proprios alunos no mercado de trabalho local. Desta maneira, destaca-se o papel do CEP/EMB
na formacdo de oboistas no fomento a aprendizagem do instrumento, em que “a educagdo
formal de cunho profissionalizante é um dos caminhos possiveis e sistematicos para se chegar
a proficiéncia no campo da execucdo, requisito minimo para 0 exercicio profissional.”

(COSTA, 2014).

2.2.1 Conquistas e desafios do curso de oboé da Escola de Musica de Brasilia

As escolas publicas de musica no Brasil quando oferecem o ensino do oboé e possuem
instrumentos para uso dos alunos, geralmente dispdem de instrumentos de mé qualidade, ou de
funcionamento insatisfatorio para a aprendizagem musical. Desta forma, alunos e professores
se configuram como verdadeiros herois, que mesmo em condi¢des precarias, desenvolvem
trabalho musical distinto.

O curso de oboé na Escola de Musica de Brasilia pelo relato de seus professores,
apresenta desafios como: aquisicdo e manutencdo de instrumentos; escolha consciente dos
alunos pelo oboé como opcdo instrumental; alto custo dos materiais de palhetas; evasdo do
curso ao ingressarem na UnB; dentre outros. Porém, apresenta conquistas que se consolidam
com o passar do tempo, como a organizacdo de uma ementa do curso e a existéncia de

instrumentos para empréstimo desde a década de 80.
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Os professores de oboé da EMB frequentemente necessitam fazer pequenos reparos nos
instrumentos da instituicdo e também nos instrumentos dos alunos. Esse é um desafio que se
faz presente na atuacédo docente do professor de oboé, assim como o constante feitio de palhetas
para os alunos. Questionada a respeito dos desafios em ser professora de oboé na Escola de
Mdsica de Brasilia, a professora Alice Marques destaca as atividades de “consertar oboés e
fazer palhetas suprindo um mercado vazio de alternativas, a época” (MARQUES, 2018).

A respeito do programa do curso, Marques (2018) respondeu que a época de seu
ingresso como docente, solicitou a ementa do curso de oboé ao professor Tarcisio Lima, que
ainda que estivesse se aposentando, desconhecia a sua existéncia. Dessa maneira, a professora
Alice Marques e o professor Kléber Lopes comecaram a organizar a estrutura metodolégica de
ensino do curso, valendo-se da bibliografia utilizada por Vinecky e de propostas metodologicas
de vanguarda para o ensino de oboé. “N&o havia um programa bem definido a ser seguido.
Muito do que fiz no inicio foi fruto de muita conversa com a Alice, pois trocAvamos "figurinhas"
e aos poucos fomos montando e melhor estruturando o curso. ” (LOPES, 2018).

Para exercerem a atividade docente no CEP/EMB, os professores necessitam da
titulacdo de licenciados ou complementagédo pedagdgica ao diploma de bacharelado. De acordo
com Silva e Carvalho (2017), ndo ha “formacdo especifica para os saberes da docéncia por parte
significativa de professores da EPT (Educacdo Profissional e Tecnoldgica) , e a hipdtese que
norteia o estudo destas pesquisadoras aponta que “tanto a formacéo inicial em licenciaturas
qguanto a continuada em cursos de complementacdo pedagodgica ndo sdo adequadas, nao
respondendo as especificidades da docéncia em EPT (p.603) ™. Ressaltam ainda que devido a
caréncia de producdo académica e debates acerca da formagdo docente em educagdo
profissional e tecnoldgica, agrava-se ainda mais ““o sentimento de desamparo entre professores
que buscam novas referéncias para sua pratica”.

Apesar disso, pode-se constatar que os professores de oboé procuram a capacitacdo
académica para aperfeicoarem sua pratica docente, recorrendo a pesquisa nas areas
interpretativas e educacionais. Podemos elencar a dissertagdo de mestrado em musica pela
Universidade Federal do Goias, “O Quinteto Em Forma de Choros de Heitor Villa-Lobos: um
estudo sobre influéncia musical”, (2001) realizada pelo professor Kléber Lopes, a dissertacdo
de mestrado em mdsica (UnB) “ Processos de Aprendizagens Musicais Paralelos a Aula de
Instrumento” (2006) e a tese de doutorado em Educacdo (UnB) “ Eu Musico: Configuracdes
Subjetivas a Duas ou Trés Vozes” (2010), ambas concluidas pela professora Alice Marques.

Questionado a respeito da metodologia de ensino de oboé, Kléber Lopes explica que

nos tornamos professores ao longo dos anos, quando ate as concepgdes a respeito do oboé e das
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diferentes raspagens de palheta se modificam. Salientamos ainda, a importancia do aprendizado

mutuo entre professores e alunos, com relacdo a construgdo do conhecimento:

No inicio é tudo muito dificil, pois nés vamos construindo nosso perfil didatico no
decorrer dos anos trabalhados, ndo é como um passe de magica que eu termino o curso
superior e pronto... ja sou eximio professor de instrumento! Pelo menos acredito nisto.
Fui aprendendo muito com os alunos e sei que durante esse periodo todo lecionando
oboé minha visdo e conceitos a respeito do oboé mudaram muito. Inclusive minha
concepcdo em relacdo a palheta que hoje uso!!! (LOPES, 2018).

Um fato relevante no curso de oboé da EMB é a existéncia de instrumentos para uso dos
alunos. Atualmente, o aprendiz preenche uma ficha na instrumentoteca, local onde os
instrumentos para empréstimo se localizam. Nessa ficha, h4 a assinatura do aluno se
responsabilizando pelo uso do instrumento durante o periodo de aulas, estudo na instituigdo ou
emprestimo para estudar em seu domicilio aos finais de semana. O empréstimo é dado mediante
autorizacdo do professor e de algum membro da direcdo, com data e horario especifico para
devolucdo. Devido ao desgaste dos instrumentos, em meados de 2014 o empréstimo de oboés
para estudo aos finais de semana estava restrito aos alunos mais adiantados, medida tomada
pelos professores para resguardar as condigdes dos instrumentos até que se arrecadassem
recursos para a manutengdo dos mesmos.

Pelo relato da oboista Lucila Morais, podemos salientar que desde o final da década de
80 a EMB ja possuia oboés para empréstimo. Nos anos 70, adquirir um oboé para estudo se
configurava como &rdua tarefa, assim como adquirir o aparato para o feitio de palhetas. Tendo
cursado oboé, tanto na Escola de Musica, quanto na UnB, ressalta a dificuldade em estuda-lo
em Brasilia neste periodo. Sua relagdo com o instrumento teve inicio a partir de uma pesquisa
pessoal a respeito do oboé, tendo seu sonho de toca-lo se concretizado somente doze anos apds
ouvi-lo pela primeira vez. Ap6s adquirir o instrumento, soube que a EmB disponibilizava

instrumentos musicais para empréstimo, inclusive oboés:

Comecei a estudar oboé depois que escutei 0 adagio de Marcello. Me apaixonei pelo
som do instrumento. Isso foi em 1975. Quase furei o LP de tanto que eu escutava. A
partir desse dia pesquisei sobre o instrumento. Fiquei muito triste em saber que era
dificil adquirir o oboé, porque ndo era um instrumento muito comum. Apds doze anos
encontrei um oboé na Casa Maestro em Brasilia. Bem perto da minha casa, na W3
sul. Depois fiquei sabendo que a Escola de Musica tinha instrumentos para emprestar.
(SILVEIRA, 2018)

Pelo relato de Silveira e pelas atividades desenvolvidas atualmente, percebemos que
desde a década de 80 até o presente momento, os professores de oboé e do ndcleo de palhetas

seguem buscando alternativas para proporcionar aos alunos condi¢des ideais para aprender o
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instrumento. Por iniciativa do nucleo de Palhetas, sucedeu na EMB a “Semana das Palhetas”,
de 15 a 19 de setembro de 2014, com a participacdo de Alain De Gourdon, dono da fabrica
francesa de oboés F. Lorée. De Gourdon, aléem de ministrar palestra a respeito da histéria da
construcdo de oboés da fabrica e oferecer gratuitamente manutencgéo para os oboés dos oboistas
que participaram do evento, gentilmente doou um oboé de sua empresa para a Escola de Mdsica
de Brasilia. Por motivos de mudanca de gestdo da direcdo da EMB, apenas em setembro de
2016 o oboé doado chegou ao seu destino final, os alunos do curso de oboé da escola de masica.
O instrumento doado por Gourdon foi recebido com muita alegria pelo ndcleo de palhetas da
EMB, que trabalha continuamente com iniciativas para suprir as necessidades da area, como
manutencdo e aquisi¢do de instrumentos.

A “Semana das Palhetas” do ano de 2018 realizada de 01 a 05 de outubro, seguiu com
iniciativas para compra de um oboé, em que alunos e professores arrecadaram recursos
financeiros por meio de festival de tortas e bazar com acessorios para palhetas. Atividades como
concertos beneficentes e doacdes pela internet também estdo sendo tomadas até que se atinja o
valor de 6 mil reais, referente ao oboé modelo estudante da marca New England, financiado
pelo oboista José Medeiros, que intermediou a compra do instrumento.

Tendo em vista a importancia dos professores de oboé do CEP/EMB na formacéo de
alunos de oboé na cidade, os questionei a respeito das alegrias e desafios em serem mestres.
Quanto aos desafios, uma das respostas comuns aos professores é que a escolha do oboé como
opcao instrumental geralmente é feita como uma alternativa para ingressar na Escola de Musica
com a intencdo de futuramente migrar para outro instrumento, ou seja, em muitos casos ndo ha

uma escolha consciente, decorrente de uma afinidade pessoal com o oboé:

O publico dos alunos de oboé sdo geralmente pessoas que entram na escola porque
querem aprender mdsica, mas queriam tocar outro instrumento e ndo conhecem o
oboé. Seria interessante ter mais apresentacdes de muasica nas escolas da rede publica
ou até mesmo escolas particulares para que entrem pessoas que sdo encantadas pelo
instrumento (AREAL, 2018)

Em relagdo as perspectivas para o curso de oboé no CEP/EMB, seus professores
enfrentam vérias adversidades, como o alto custo do instrumento e de materiais para confec¢édo
de palhetas, a falta de grandes grupos na cidade como orquestras jovens para a atuacao dos

alunos, além de desafios da propria natureza do mesmo, tais como a estreita passagem de ar na

palheta para a producéo do som. O professor Kléber Lopes ressalta ainda outras dificuldades:

Em relacdo as perspectivas do curso acredito que passamos (nés professores de oboé)
por uma série de dificuldades: 1) ndo é um instrumento conhecido como o violdo, uma
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flauta transversal, um piano; 2) por ndo ser conhecido, algumas estratégias sao
necessarias pois caso contrario ndao teremos uma clientela suficiente para
completarmos a carga horéria. E para isso , muitas vezes abrimos muitas vagas e estas
ndo séo preenchidas ou séo preenchidas por candidatos que desejam entrar na escola
e ndo estudar o oboé; ou ainda por terem visto no edital muitas vagas disponiveis (isto
€ um pouco frustrante); 3) com isso, por ndo haver uma convic¢do da opgéo de
instrumento pelo candidato, o nivel de desisténcia é alto; 4) ndo é um instrumento
facil [...] 5) o alto custo da aquisicdo de materiais basicos como palhetas; 6) é um
instrumento caro; 7) ndo temos um grupo como uma orquestra jovem ou experimental
gue atraia mais os alunos.Com isso eu observo certa falta de maior comprometimento
por parte dos alunos, pois lhes falta uma perspectiva futura até mesmo de trabalho
(LOPES, 2018).

A atuacgdo dos estudantes de masica em grandes grupos instrumentais como bandas e
orquestras é de fundamental importancia para que a aprendizagem se torne motivadora. Nesse
sentido, além de poderem compartilhar vivéncias com outros aprendizes e desenvolverem suas
aptiddes, a pratica em grandes grupos instrumentais “contribui para que os alunos desenvolvam
a convivéncia social, necessaria para absorverem, além dos conceitos musicais, valores de
respeito, principios e aceitacao das regras de convivéncia coletiva” (SOARES, 2018).

De acordo com Araujo (2011), entre os anos de 1974 e 1987 tivemos no CEP/EMB um
grupo instrumental importante para os jovens, que foi idealizado pelo maestro Reynaldo da
Fonseca Coelho, a Banda Sinfonica da Escola de Mdsica de Brasilia. Em principio, este grupo
visava atender apenas os estudantes dos instrumentos de sopro e percussao gque fossem alunos
da EmB, mas posteriormente 0 grupo passou a permitir a participacdo de alunos da UnB e
musicos militares. Em apresentagio no ano de 1980 (ARAUJO, 2011), constam 0s nomes de
oito oboistas integrantes deste grupo, a saber: Tarcisio de O. Lima, Carlos Ernest Dias, Sonia
Maria M. Chada, Leonardo B. V. Carvalho, Ellen Maria Curado Teles, Isaias B. de Brito,
Gustavo S. de Carvalho e Lidia O. de Castro. Dado o crescimento da banda, esta passou a
chamar-se Banda Sinfonica de Brasilia, pois suas fronteiras ultrapassaram 0s limites
educacionais da Escola de Mdsica, englobando ndo apenas os alunos que estudavam nesta
instituicdo (ARAUJO, 2011).

Apesar de alcancar notoriedade no cenario nacional, chegando a vencer concursos de
bandas sinfénicas pelo pais dada a sua proficiéncia musical, este grupo encerrou suas atividades
em meados de 1987. Apesar disso, sua insolvéncia foi lavrada em ata somente no ano de 1995.
Em decorréncia da retirada de apoio institucional do Governo do Distrito Federal por meio da
Secretaria de Cultura e Secretaria de Educacédo, a Banda Sinfénica de Brasilia foi dissolvida
(ARAUJO, 2011). Criou-se desta forma, uma lacuna educacional na cidade relativa a pratica
musical em grupo para instrumentistas de sopro pois, “considerando a contribuicao das bandas

na formacdo humana e social dos participantes, a interrup¢do dos trabalhos musicais e
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educacionais desses conjuntos traz um prejuizo significativo para a sociedade” (SOARES,
2018).

Outra iniciativa para estudantes foi desenvolvida pela maestrina Elena Herrera, que
desenvolveu trabalho orquestral com jovens musicos, quando da fundacdo da Orquestra
Sinfonica da Divisdo Regional de Ensino de Ceilandia?®. Em meados de 2000, a regente atuou
como Assessora Musical da Secretaria de Educacdo do Distrito Federal, momento em que,
alunos de oboé tanto do CEP/EMB quanto da UnB puderam interpretar repertorios sinfénicos
sob sua maestria. De acordo com o oboista Ravi Shankar (2018), a atividade orquestral realizada
por Herrera “foi um dos primeiros contatos com um trabalho mais proximo ao que se tem em
uma vivéncia de orquestra profissional”. Infelizmente, esta orquestra permaneceu em atividade
por pouco tempo.

Considerando o contexto brasiliense de atuagao profissional, a professora Kerle Lopes
percebe que poucos alunos escolherdo a carreira de oboistas profissionais, ainda que a atual
demanda de alunos de oboé seja valida para o conhecimento e apreciacdo da cultura da musica

erudita:

Atualmente temos uma demanda grande de alunos e sabemos que poucos escolherdo
oboé como profissdo, mas acredito que essa demanda é interessante para a divulgacéo
da cultura da masica erudita para pessoas que nunca tiveram contato e ndo conheciam
esse estilo musical. (LOPES, Kerle, 2018).
Entre as alegrias em ser professor de oboé do CEP/BEM, de acordo com as falas dos
docentes, podemos salientar a satisfagdo em “conhecer pessoas e seus processos musicais”

(MARQUES, 2018), em que o aluno é orientado a vencer os seus proprios desafios:

As alegrias sdo varias, pois primeiramente surge a realizacdo pessoal, depois podemos
observar a alegria de acompanhar cada aluno que chega ao final de uma etapa (seja
basico ou técnico) com todas as dificuldades e limites que alguns apresentam, mas
que ao final chegam vitoriosos!!! (LOPES, Kléber, 2018)

Podemos perceber que existe a constante busca dos professores de oboé do CEP/EMB
em tornar prazeroso o estudo do instrumento em Brasilia, 0 que se da por meio de pesquisa,
apresentacdes musicais e demais iniciativas que possam trazer interesse pelo instrumento, assim
como despertar o apreco pela sua manutencéo e pelo feitio de palhetas.

Alunos que alcangam o curso técnico de obog, apds o término do curso basico, em sua

maioria ingressam na UnB, mesmo antes de conclui-lo, movimento que se perpetua desde o

23 Disponivel em: www.cultura.df.gov.br/ostncs Acesso em: 10 out. 2018, 23:20.
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inicio da relacdo entre as duas instituigdes no que tange & formacao ndo apenas de oboistas, mas

de instrumentistas em geral.
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3 A AMPLITUDE DO ESTUDO DE OBOE EM BRASILIA

Em sua maioria, os alunos que se formaram na Universidade de Brasilia e no
CEP/Escola de Musica de Brasilia no periodo considerado por esta pesquisa, atuam como
oboistas profissionais e/ou professores de oboé. Também ha alunos que se graduaram na UnB,
atuaram como oboistas por um periodo de tempo e posteriormente, escolheram diferentes
carreiras profissionais, deixando de exercer a profissdo de musico, ou mais especificamente de

oboista.

3.1 Oboistas formados pelo CEP/ Escola de Musica de Brasilia e Universidade de
Brasilia — UnB, conquistas e desafios.

A presente pesquisa investigou a formag&o de oboistas em Brasilia de 1967 a 2017, visto
este periodo abranger o intervalo de tempo desde a primeira iniciativa de ensino do instrumento
com o professor Sebastido Gomes até a Gltima graduacdo em oboé pela UnB, com o aluno
Thiago Rocha. Neste sentido, foram constatados o nimero de quatro formados em técnico em
oboé pelo CEP/EMB e vinte alunos graduados pela UnB com titulagdo de bacharel/ habilitagdo
em oboé. Observa-se neste caso, uma superposicao entre os dois grupos, uma vez que, 0s quatro
alunos formados pelo CEP/EMB também estdo entre os 20 graduados pela UnB.

Em cingquenta anos de ensino de oboé na cidade, o resumido numero de oboistas
formados pode ser justificado por peculiaridades de se estudar oboé em Brasilia, como o clima
extremamente seco e a falta de grandes grupos como bandas sinfnicas, orquestras jovens e
profissionais para a atuacdo e futura profissionalizacdo dos estudantes. Porém, este nimero se
torna expressivo, dadas as condicdes de estudo na cidade, onde mesmo com a restri¢éo de locais
para a atuacdo profissional efetiva, 0 ensino e aprendizagem do instrumento tém se mantido em
todos os niveis, ou seja, iniciante, médio e universitario. Ha que se estabelecer uma comparagao
com a cidade de Goiania, localizada a 200km de Brasilia, onde a professora Kerle Lopes iniciou
o0s seus estudos. O ensino de oboé naquela cidade ndo contempla o curso superior, € mesmo
possuindo orquestras e bandas juvenis para a atuacdo do estudante, a Universidade Federal de
Goias — UFG ainda ndo dispde de um especialista na rea (LOPES, Kerle, 2018).

Uma adversidade singular que encontramos em Brasilia é o clima seco, com baixa
umidade do ar, intensificado no periodo de agosto a outubro, com variacdes ano a ano. Neste
periodo, as palhetas de oboé sofrem variagfes extremas, assim como 0 proprio instrumento,
pois sendo ambos feitos de madeira, sofrem rachaduras, muitas vezes irreversiveis. Segundo

Caetana Silva (2018), “especificamente, sobre tocar em Brasilia, a questdo do clima foi um
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grande desafio”, uma vez que “fazia parte do estudo pesquisar estratégias para manter a palheta
umida durante o concerto e cuidar para o instrumento nao rachar no longo periodo de seca”.
Relata que chegou a desenvolver diferentes raspagens de palheta para cada época do ano, e que
raras palhetas funcionavam bem em ambos periodos, da seca e da chuva. Este € um aspecto de
alta relevancia que também justifica o nimero reduzido de graduados em oboé.

Dentre outros fatores citados que se configuram como desafios para o estudo do oboé,
tanto em Brasilia, quanto em quaisquer outras localidades brasileiras, se destacam o alto custo
do instrumento, bem como da aquisi¢do dos materiais basicos para o feitio de palhetas. Quanto
as dificuldades inerentes & prépria técnica de execucdo do instrumento, Edson de Paula nos
informa que se soubesse, no inicio de seus estudos “que o instrumento € tdo dificil de tocar,
teria desistido”. Relata ainda que para sua sorte quando descobriu “ja estava envolvido demais
para abandonar o estudo do oboé”.

Segundo Luciana Areal (2018) “atualmente em Brasilia as oportunidades estdo bastante
escassas”, tendo em vista a existéncia de apenas uma orquestra profissional e uma banda
sinfénica ainda em formacédo, alem da “dificuldade grande de conseguir montar grupos para
manter a performance”. Edson de Paula (2018) endossa a fala dos oboistas que residem em
Brasilia a respeito da limitada oferta de trabalho na cidade. Relata que as possibilidades de
atuacdo em orquestras e bandas sinfénicas sdo raras em razdo das iniciativas esporadicas, e que
exercer a atividade de docente somente é possivel na Escola de Musica de Brasilia, pois as
“aulas particulares dificilmente aparecem”, e geralmente os alunos ndo possuem o instrumento.

Apesar disso, por meio da secretaria de cultura, a OSTNCS realizou concurso para
musicos no ano de 2014, convocando oboistas no ano de 2018. Ravi Shankar, que se graduou
na UnB, foi o primeiro colocado, mas ndo assumiu o concurso tendo em vista o desempenho
de suas atividades como professor de oboé na UFPB. Assim, em julho de 2018 assumiu o
oboista Moisés Pena, que dentre outras titulacbes em seu percurso formativo como oboista, foi
aluno do oboista radicado em Brasilia José Medeiros, quando de sua atua¢do no Conservatdrio
de Musica Carlos Gomes em Belém —PA.

Como ja mencionado, o campo de atuacdo de oboistas em Brasilia pode ser visto como
limitado, pois além das bandas militares, que nem sempre oferecem vagas para oboe, e que
muitas vezes recebem oboistas transferidos de outros estados pertencentes a estas corporacdes,
a cidade possui apenas duas oportunidades de atividade profissional com cargos efetivos em
regime de trabalho estatutario: Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional Claudio Santoro -
OSTNCS e docente da Secretaria de Estado de Educacdo do DF - SEEDF, na funcdo de
professor de oboé com lotacdo na Escola de Musica de Brasilia. A OSTNCS se configura como
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Unica orquestra profissional na cidade - OSTNCS, e desde meados de 2000, a cidade ndo
apresenta atividade de destaque em relacdo a bandas sinfonicas e orquestras profissionais e
jovens que possam incentivar a pratica de oboé em grandes grupos.

Tais desafios podem se configurar como gatilhos para a evasdo no estudo do
instrumento, o que pode justificar o resumido nimero de graduados em oboé pela Universidade
de Brasilia. No entanto, percebe-se nos ultimos anos, a busca pelo curso de bacharelado em
oboé por militares das bandas da cidade, pois atuando profissionalmente como oboistas,
recorrem a graduacgdo na UnB para aperfeicoarem a sua préatica instrumental e formac&o global
como mUsicos.

A comparacao entre a realidade de atuacdo profissional de Brasilia em relacéo a outras
cidades brasileiras, é de relevancia para 0 mapeamento das reais ofertas de trabalho para
oboistas no pais. Cidades brasileiras como S&do Paulo e Rio de Janeiro, possivelmente
apresentardo um quantitativo maior de graduados no instrumento. Porém, este trabalho visou
investigar apenas o contexto da formacéo de oboistas na regiao brasiliense, bem como os locais
em que estes graduados exercem sua profissdo, quando atuantes como profissionais deste
instrumento. Desta forma, ha que se investigar possiveis relagdes formativas em contextos
musicais semelhantes, visando identificar fatores que possam levar a um maior nimero de
envolvidos no processo de aprendizagem do instrumento, assim como a promogéo de campos
de atuacdo em variadas vertentes musicais, garantindo assim, o exercicio da atividade
profissional como oboistas.

O oboista Lucius Mota (2018) relata que ultimamente “ha um niimero maior de pessoas
tocando oboé, o que torna a competi¢do mais acirrada”, mas que por outro lado, “ha novos
mercados a serem conquistados”, pois “hd muito dinheiro no Centro-Oeste e poucas
orquestras”. Mota também menciona que costuma dizer a seus alunos que “é necessario estar
preparado para sair do local de nascimento para encontrar emprego”, € que ser professor
universitario também é uma o6tima oportunidade profissional, necessitando a capacitacdo de
mestrado e doutorado “para o salario valer a pena”.

Em depoimento a autora, questionado a respeito de seu periodo de estudos em Brasilia,
0 oboista Ravi Shankar expressa os desafios que enfrentou como jovem estudante universitario
no periodo de 2001 a 2004, mas que apesar das dificuldades, sua formacao teve um crescimento

substancial em sua postura ética e na aprendizagem com o préximo:

Estudar oboé em Brasilia foi...6timo. Claro que nem tudo foi perfeito. Foi um
momento dificil, a fase BSB, por questdes financeiras etc e musicalmente tinhamos
certas lacunas na formacgdo de um jovem instrumentista, como a falta de orquestras
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jovens principalmente. Oboisticamente foi maravilhoso! Tive professores que me
ensinaram ndo sO a tocar, mas a ser um sujeito ético e com uma postura receptiva e
respeitosa em todas as circunstancias abracando as diferencas de escolas e estilos e
aprendendo sempre com o outro. Durante os estudos em BSB fiz grandes amigos que
me ensinaram tanto quanto meus professores. Amigos esses que carrego no peito até
hoje e ainda continuam me servindo de inspiracdo. (DOMINGUES, 2018)

Ana Clara Andrade Melo, que no momento ndo atua mais como oboista profissional,
ressaltou que “estudar oboé em Brasilia foi importante” para que ndo se “afirmasse
definitivamente em nenhuma escola”. Essa declaracdo, nos permite perceber que os oboistas
que se formaram na UnB e vieram a se tornar professores, se tornaram mestres que puderam
oferecer aos seus alunos a possibilidade de escolha entre a melhor maneira de se tocar obog,
incentivando os alunos a pesquisa por meio de gravacdes, concertos, participacdo em festivais
e a busca pela sua maneira propria de ser oboista. Ao mesmo tempo, apesar de existir abertura
por parte dos professores entre as variadas maneiras de se tocar oboé, 0s oboistas que se
formaram em Brasilia desenvolveram em sua metodologia de ensino como professores 0s
principios técnicos norteadores fundamentados por Vinecky em relacdo a postura, técnica de
dedos e emissdo de som no instrumento. Lucius Mota, hoje professor de oboé da Universidade
Federal de Santa Maria — RS, ressalta que “a maneira como o Vasco trabalhava escalas” ainda
faz parte de seu cotidiano, “como oboista ¢ como professor”.

O que se verificou em grande parte das narrativas feitas por professores e alunos do
curso de oboé da Universidade de Brasilia, é que a cidade proporciona um ambiente amistoso
entre alunos e professores. De Paula (2018) afirma que estudar oboé em Brasilia foi
“harmonioso”, pois “por ser uma cidade pequena, todos oboistas se conhecem ¢ se ajudam”.
Confirma-se assim, que pela estrutura da cidade, os musicos frequentemente se encontram e
atuam juntos em concertos promovidos por iniciativas da UnB, CEP/EMB ou em projetos
culturais e particulares, onde hé o crescimento e o desenvolvimento da comunidade de oboistas
na cidade. Busca-se com frequéncia compartilhar os conhecimentos em oficinas de palhetas e
festivais, em que professores, alunos e ex-alunos se tornam colegas, compartilhando além de

raspados de palheta, também a amizade e experiéncias de vida.

3.2 Alinsercao de oboistas no mercado de trabalho brasiliense

Como ja mencionado anteriormente, grande parte dos oboistas que se graduaram em
Brasilia, fizeram desta cidade o seu campo de atuacao profissional, configurando a insercao

destes no mercado de trabalho brasiliense. Oboistas que tiveram sua formagdo académica na
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cidade, se constituiram professores de novos oboistas, que também se tornariam futuros
mestres, 0 que gerou um continuo processo de formacéo de oboistas.

Os oboistas Kleber Lopes e Alice Marques, que se graduaram sob orientacdo de Vinecky
na UnB, se constituiram professores de oboé no CEP/EMB e orientaram respectivamente 0s
alunos Luciana Areal, Ravi Shankar, Roseane Cruzeiro e Glaucio Cardoso que iniciaram seus
estudos formativos no CEP/EMB. Destes alunos, Luciana e Roseane, posteriormente
retornariam a esta instituicdo em que foram alunas, como professoras de oboé. As mesmas
desenvolveram o percurso formativo de bacharéis em oboé na UnB, e em exigéncia para a
atuacdo como docentes, obtiveram respectivamente, os diplomas de licenciatura em mausica
(UnB) e complementacédo pedagdgica ao bacharelado (UCB).

Costa (2014, p. 171) ressalta que os instrumentos de masica erudita podem ter um campo
de atuacdo limitado em Brasilia, porém, parte dos musicos apds a diplomacao nos cursos técnico
(CEP/EMB) e superior (UnB), retornam a propria escola de musica (CEP/EMB) como
docentes. Este foi o ocorrido no exemplo do paragrafo anterior, salientando que Luciana Areal
concluiu o curso técnico do CEP/EMB e Roseane Cruzeiro ndo concluiu o mesmo, pelos
desafios ja citados no capitulo 2.

Pode-se notar que o ensino de oboé no CEP/EMB e UnB se complementam, enquanto
um oferece as bases para a iniciagéo e desenvolvimento da aprendizagem no instrumento em
nivel técnico, o outro oferece um estudo aprofundado de técnicas e repertério em nivel superior.
Neste contexto, percebe-se a importancia social destas instituicdes de ensino, em que permitem
a capacitacdo e agregam os seus alunos no mercado de trabalho local, de acordo com as
competéncias e exigéncias profissionais necessarias.

A figura a seguir demonstra como este processo de inser¢cdo no mercado de trabalho

docente é entendido neste contexto:
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Figura 1 - Insercdo de oboistas no mercado de trabalho docente em Brasilia

Professores
de oboé

alunos

oboistas

Fonte: elaborada pela autora.

Quanto aos graduados na UnB, é valido ressaltar o caso dos oboistas que se tornaram
professores e também atuariam na OSTNCS como o ja aposentado oboista Tarcisio Lima, que
além de professor do CEP/EMB, foi musico desta orquestra. Kléber Lopes seguiu a mesma
trajetoria, uma vez que atua nestas duas citadas instituicbes. Ha também oboistas que
desenvolvem trabalho artistico na cidade sem estarem vinculados ao CEP/EMB e a OSTNCS,
como é o caso de Lucila Morais e Edson de Paula.

Entende-se que a continuidade deste processo poderd se perpetuar nesta cidade se
repensadas a existéncia de melhores condicGes para a atividade de futuros profissionais. Ha que
se considerar a necessidade de divulgacdo do instrumento por parte dos profissionais, para que
mais estudantes de musica avistem o oboé como perspectiva de trabalho. E promissor o cenario
de atuacdo quanto a musica de camara, orquestras e bandas sinfénicas, em que por meio de
projetos culturais com parcerias governamentais ou junto a empresas privadas, podem
contribuir para a difusdo do instrumento. A masica popular também é um campo de atuacao
pouco explorado por oboistas, podendo se tornar um espaco proficuo para a insercdo do
instrumento. Estas medidas serdo de fato motivadoras para que os estudantes se espelhem como
profissionais no mercado de trabalho, dando seguimento a este processo.

Seria um outro caso a se pesquisar, 0 porqué da auséncia do oboé nas diversas areas da
musica popular, como choro, jazz, MPB, rock pop, em que instrumentos como flauta e clarineta,
sdo inseridos de maneira ativa. Todavia, o levantamento histérico desenvolvido por este
trabalho, ndo investigou possiveis atuacdes de oboistas na musica popular, levantando apenas,

este como mais um tema de relevancia para o exercicio desta atividade na esfera profissional.
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3.3 O alcance do estudo de oboé em Brasilia: atuagdo profissional dos oboistas
formados pelo CEP/EmB e UnB e 0 oboé no cenario musical atual

Como ja mencionado, por esta pesquisa conferiu-se que uma parte consideravel dos
alunos que se formaram na Universidade de Brasilia exerce a profissio como oboistas
profissionais e/ou professores de oboé em Brasilia, no Brasil, Estados Unidos e Portugal.
Apesar da maioria dos oboistas terem se tornado professores, podemos destacar que estes
docentes se configuram também como oboistas profissionais, haja visto a “percepcao dualistica
da identidade profissional dos professores”, tal como explicado por Mota (2017). Neste sentido,
temos que “apesar de investirem mais na identidade de “professores”, estes profissionais
também atuam como intérpretes, seja em grupo ou como solistas.

Dos vinte graduados pela UnB, ha os que atuaram como oboistas por um periodo de
tempo e posteriormente, escolheram diferentes carreiras, deixando de atuar profissionalmente
com musica ou especificamente com o oboé. Apesar deste contexto, certamente levaram
consigo as vivéncias do aprendizado e atuagao profissional no instrumento. Podemos destacar
a atuacdo de Juan Carlos Arango no Centro de Musica Latino-americana da Universidade de
Indiana como profissional de musicologia (catalogacdo de materiais, pesquisa e producdo de
eventos) e no Ensemble Lipzodes - EUA (grupo musical de mdsica antiga) onde executa 0s
instrumentos de palheta dupla, Charamela e Baixao.

Por sua vez, Caetana Silva, hoje Técnica em Politicas Educacionais do Ministério da
Educacdo/MEC, relata que a partir do estudo de oboé, passou a refletir dentre outros
guestionamentos, a respeito da “passagem de um nivel de aprendizagens para outro”, e, quais
seriam as estratégias significativas para que se atinja uma performance artistica esperada por
um oboista profissional. Afirma ainda que “a trajetdria de estudo e trabalho com o oboé teve
uma influéncia muito forte no modo como hoje” concebe “questdes pertinentes” ao seu “ campo
de pesquisa na area de educacdo”, o que a levou a ampliar seus horizontes em seu doutorado,
“pensando na formacao profissional em geral, incluindo a que se da na atividade de trabalho”.

Podemos elencar na tabela a seguir, os 15 graduados que seguiram profissionalmente
no mercado de trabalho como oboistas, e seus locais de atuacao profissional em Brasilia, Rio

Grande do Norte, Paraiba, Sergipe, Estados Unidos e Portugal:
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Quadro 1 - Oboistas graduados em Brasilia e seus locais de atuagdo profissional

Tarcisio Lima

(Aposentado nas duas Instituicdes)

Centro de Educacdo Profissional Escola de
Modsica de Brasilia— CEP/EMB e
OSTNCS

Elen Teles

Conservatério de Mduasica do Porto -

Portugal®*

Cleobaldo Chianca
(Aposentado)

Universidade Federal do Rio Grande do
Norte — UFRN%

Alice Marques

Centro de Educagdo Profissional Escola de
Mdsica de Brasilia — CEP/BEM

Licius Mota

Universidade Federal de Santa Maria —
UFSM

Juan Carlos Arango

Ensemble Lipzodes — Indiana, EUA

Kléber Lopes

Centro de Educacdo Profissional Escola de
Mdsica de Brasilia— CEP/EMB e
OSTNCS

Lucila Morais

Oboista profissional — Brasilia, DF

Ravi Shankar

Universidade Federal da Paraiba — UFPB

Luciana Areal

Centro de Educacdo Profissional Escola de
Mdsica de Brasilia — CEP/BEM

Roseane Cruzeiro

Centro de Educacdo Profissional Escola de
Modsica de Brasilia — CEP/BEM

Lucas Santos

Oboista Profissional - Aracaju/SE

Edson de Paula

Oboista Profissional — Brasilia/DF

Lilia Reis

Banda da Policia Militar do Distrito Federal

Thiago da Rocha

Banda do Batalhdo da Guarda Presidencial —
Brasilia/DF

Fonte: elaborado pela autora de acordo com as respostas dos oboistas participantes da pesquisa, exceto as notas

de rodapé

24 PORTUGAL. Ministério da Educacéo. Despacho (extracto) 2138, de 27 de margo de 2000. Nomeados para o
Conservatorio de Musica do Porto. Elen Maria Curado Teles. Diario da Republica n.° 73/2000, Apéndice
44/2000, Série Il de 2000-03-27. Disponivel em: https://dre.tretas.org/dre/1766152/despacho-extracto-2138-

2000-de-27-de-marco. Acesso em: 14 out. 2018, 16:09.

% Disponivel em: http://buscatextual.cnpg.br/buscatextual/visualizacv.do?id=K4787184T2 Acesso em 30 nov.

2018, 00:11
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E interessante observar que dos 15 oboistas listados na tabela acima, 9 destes se
vincularam a docéncia, exercendo a atividade de professores de oboé em conservatorios e
universidades. Apenas 2 estdo vinculados ao contexto orquestral. Desta maneira, percebe-se
que o caminho do professorado, € um campo de atua¢do profissional que gerou interesse destes
graduados, seja por buscarem uma atividade que lhes proporcionasse estabilidade financeira e
profissional em suas carreiras, seja por visualizarem na docéncia um caminho proficuo para a
divulgacdo do aprendizado do instrumento. Dessa forma, ha que se ressaltar que a atividade
docente ndo exclui a atividade artistica, em que “os docentes do conservatério também atuam
artisticamente, e por sua vez, “artistas” da universidade estdo cientes de sua atuacdo como
professores”. (MOTA, 2017, p. 39).

Tendo em vista 0 grupo pesquisado e sua pequena atuacdo em orquestras, destacamos
que os postos de trabalho para oboistas nos conjuntos orquestrais oferecem poucas vagas, pois
0 naipe de uma orquestra profissional geralmente possui até cinco oboistas. Por vezes, estas
vagas demoram a surgir, pois dependem de fatores como a aposentadoria dos musicos e a
abertura de novos editais para concursos. Na OSTNCS, o ultimo concurso foi realizado no ano
de 20142, apos 9 anos da realizagdo do concurso anterior para o provimento de vagas.

De acordo com Bomfim (2017), que discorre em seu trabalho a respeito do “declinio
das orquestras profissionais subsidiadas por organismos publicos na Regido Metropolitana de
Sao Paulo de 2000 a 2016, o fendmeno de diminui¢do de orquestras nesta regido ndo diria
respeito apenas aos instrumentistas que ali atuam, mas também “ aos estudantes, professores,
gestores e diretores das escolas de musica que formam individuos para o mercado de trabalho”,
incluidas as “proprias faculdades e centros de formagdo profissional em musica.” Podemos
salientar que as relacGes de trabalho se modificam ao longo do tempo, e que a existéncia de
orquestras mantidas apenas pelo Estado vem diminuindo nos ultimos anos.

Entre os oboistas que desenvolvem trabalho no Brasil, apenas trés destes ndo exercem
atividade profissional em organismos mantidos diretamente pelo Estado, atuando em contextos
particulares, ou em casos eventuais, iniciativas por meio de projetos culturais, que por sua vez
também podem dispor da participacdo de fomento publico. De acordo com Bomfim (2017), é
valido ressaltar a urgéncia em “rever os conceitos relativos a formagéo profissional dos jovens
estudantes, e possibilitar outras formas de profissionalizacdo que ndo somente as vinculadas a

existéncia de orquestras profissionais subsidiadas por organismos publicos” (p.320).

% Disponivel em: http://www.seplag.df.gov.br/secult-musico-da-ostncs/. Acesso em: 20 nov. 2018, 09:17
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Dos oboistas listados no quadro 1, apenas dois destes ndo puderam participar da presente
pesquisa. Aos participantes foi perguntado por meio de questionario, “de que maneira vocé
observa o0 oboé no cenario musical atual? ”, o que possibilitou aferir as mais variadas respostas,
com algumas convergentes. Dentre estas, observa-se que “tem havido uma maior procura por
interessados em aprenderem o oboé” e que ha atualmente uma “performance mais aprimorada
dos oboistas, especialmente nas orquestras nacionais” (LOPES, 2018). Ha que se considerar a
percepcao de Reis (2018), também evidenciada por outros oboistas, de que “a mdsica
instrumental hoje no Brasil ndo estd valorizada” e “conseguir um emprego na area ¢ muito
complicado pela falta de oferta e pela grande concorréncia”, pois, “por ser um instrumento
exotico deixa a situacdo mais complexa, pois nem todas escolas de mdsica e até mesmo
universidades dispdem vagas para professores de oboé”.

Neste sentido, h& que se considerar a pesquisa de Lucius Mota, (oboista graduado em
Brasilia e que hoje atua como professor na Universidade Federal de Santa Maria — RS) que
desenvolveu estudo de importante relevancia quanto a formacao de oboistas no Brasil. Em sua
tese de doutorado, “Identidades profissionais: um estudo de narrativas (auto) biograficas de
professores de oboé¢”, discorre a respeito da atuacdo de oboistas no Brasil e suas peculiaridades
formativas e de identidade profissional. De acordo com Mota (2017, p. 16), a formacdo de
oboistas no Brasil ocorre em quatro espagos, a saber: escolas livres, geralmente ligadas a
secretarias estaduais de cultura; escolas de nivel médio ou técnico, reconhecidas pelo Ministério
da Educagdo — MEC; universidades federais, por meio de cursos de extenséo, bacharelado e
festivais de musica. A transposicdo de suas conclusfes para a presente pesquisa, nos leva a
constatar que a formacéao de oboistas em Brasilia ocorre em trés das vertentes acima citadas: o
CEP/EMB atuando em nivel técnico profissionalizante, a UnB, como universidade federal em
nivel superior e 0 CIVEBRA, festival de musica que ocorre anualmente na cidade.

A respeito dos campos de atuacdo de oboistas no Brasil, a capacitacdo e o professorado
é um caminho fértil, no qual Silva (2018) salienta que “houve um incentivo consideravel para
realizacdo de intercdmbios no exterior para alunos de graduacéo e pos-graduacdo, assim como
a ampliacdo no numero de programas de p6s-graduacdo no pais” o que ressalta “o fato de nas
duas ultimas décadas ter ocorrido um crescimento bastante expressivo na oferta de vagas na
educagio superior ¢ na educagao profissional técnica de nivel médio”. Mota (2018) explana que
em especial para o cargo de professor universitario sao raros os concursos para uma fungao
exclusiva, e “em geral se pede oboé e mais alguma coisa, percepcdo, musica de camara,

historia”, sendo necessario “desenvolver outras habilidades além de fazer palhetas”.
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Quanto a atuacdo profissional no exterior, Arango (2018) narra que no panorama
internacional, tanto no oboé, quanto em outros instrumentos, ¢ necessario “aprofundar em novas
areas de estudo” e discorre que “0s instrumentos de época sdo agora muito importantes na area
de interpretacdo”, surgindo mais possibilidades de contratagdo “para um oboista que seja
fluente nos dos estilos e toque os dois (de época e “moderno) ”.em orquestras e grupos de
musica de camara, principalmente na Europa e Estados Unidos.

Desta forma, podemos reforcar que os espacgos de atuacéo profissional também devem
ser construidos pelos oboistas, sendo necessario buscar maneiras para que o tocar oboé se
perpetue nos campos de atuacao ja existentes, como a musica de cAmara, a musica orquestral e
docéncia. Novos postos de trabalho também devem ser criados por meio da inser¢do do oboé
em espacos em que o instrumento ndo costuma ser utilizado, como as diversas vertentes da
mausica popular brasileira, entre outros possiveis estilos musicais.

Compartilho como autora da visdo de Domingues (2018), em que segundo este, “o alto
nivel dos instrumentistas atualmente € super estimulante”, e que “apesar das adversidades nos
cenarios culturais no mundo todo, os oboistas bem preparados encontram bastante espaco de
atuacdo e novos nichos tem se formado para a atuacdo, em especial sua insercdo na masica
popular”. Vejo ainda, que a competitividade existe primeiro em cada oboista, que deve procurar
vencer primeiro a si mesmo, desafiando seus medos e limitacGes. Dessa maneira, é necessario

que cada oboista invista em sua capacitacdo e busque a atuacdo profissional que deseja ocupar.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

A presente pesquisa foi desenvolvida a partir da experiéncia da autora em se constituir
oboista por meio do estudo de oboé em Brasilia. Dadas as suas vivéncias, tanto como aluna no
CEP/EMB, guanto na UnB, buscou investigar a procedéncia dos cursos de oboé na cidade, bem
como identificar os professores que atuaram nestas instituicdes e os alunos que concluiram seus
cursos. Investigou-se a formacdo de oboistas em Brasilia, desde a primeira narrativa de ensino
de oboé na cidade (1967) até a ultima graduacdo em oboé pela UnB (2017), citando os alunos
que concluiram os cursos formativos nas Instituicbes CEP/EMB e UnB.

Pudemos constatar que no tocante ao ensino de oboé, existe um relacionamento de
parceria, com o esforco coletivo entre alunos e professores para que o estudo do instrumento se
desenvolva com exceléncia.

Pelo recorte de 50 anos de ensino de oboé na cidade (1967-2017), identificou-se o
quantitativo de vinte alunos bacharéis em oboé pela UnB, quatro dos quais também concluiram
0 curso técnico em instrumento pelo CEP/EMB. Dos vinte alunos graduados, dois atuam no
exterior (Portugal e EUA), quatro atuam nas cidades de Jodo Pessoa - PB, Aracaju - SE, Santa
Maria —RS e Natal -RN, nove permaneceram em Brasilia, e cinco seguiram outras carreiras.
Desta forma, dos oboistas graduados em Brasilia temos a porcentagem de 25% referente aos
que deixaram de atuar profissionalmente como oboistas, 10% referente aos que seguiram em
atividade no exterior, 20% referente aos que foram para outras cidades brasileiras, e 45 %
referente aos que permaneceram em Brasilia, fazendo desta o seu campo de trabalho.

De acordo com os dados acima mencionados, podemos concluir que dos 13 oboistas que
atuam profissionalmente no Brasil, salvo dois destes ja gozarem de suas aposentadorias por
tempo de servico, 10 exercem a atividade por meio de 6rgdos mantidos pelo Estado, nas
Universidades Federais da Paraiba, Rio Grande do Norte e Santa Maria, Banda Militar do
Distrito Federal, Banda Militar do Batalhdo da Guarda Presidencial e no CEP/Escola de Musica
de Brasilia. Assim, constatamos o importante papel do Estado em manter, em especial as
InstituicGes de Ensino, para a propagacédo do aprendizado de obog, visto este ser um campo de
atuacdo de maior absorcao de oboistas na carreira profissional de acordo com este estudo.

Politicas publicas de incentivo a prética do instrumento, bem como a pratica da musica
erudita, sdo necessarias dada a importancia do subsidio do Estado em promover iniciativas
artisticas e educacionais em masica, para a formacéo global do individuo bem como o seu papel
na sociedade. Porém, as relacbes de trabalho ligadas aos organismos publicos vém se

modificando ao longo dos anos, sendo imediata a reflexdo por parte dos instrumentistas a
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respeito dos novos contextos profissionais, visando a perpetuacao e valorizacdo da profisséo de
oboista.

Contatar importantes figuras no cenario musical brasiliense e que se encontram em
avancada idade, foi extrema relevancia, pois, foi possivel colher os seus depoimentos para o
enriquecimento deste trabalho, gerando fontes primarias de documentacdo. Ressalto a
participacdo de 15 oboistas, dentre os vinte graduados na UnB, constatando alta receptividade
dos envolvidos em aderir a pesquisa.

Por meio de fontes iconograficas, arquivos documentais pessoais e institucionais,
pesquisa bibliografica, bem como a utilizacdo dos depoimentos de oboistas e demais musicos
que fizeram parte da historia do ensino da musica erudita e da aprendizagem do oboé na cidade
de Brasilia, este trabalho foi desenvolvido.

Assim, destaco a importancia desta pesquisa que investigou a formacao de oboistas em
Brasilia, um legado que permanecera para as futuras geracBes de oboistas a respeito do
surgimento do ensino de oboé na cidade.

Futuras pesquisas podem ser desenvolvidas a partir desta, enriquecendo a tematica a
respeito do oboé em Brasilia, cidades e regides no Brasil e exterior, quanto ao levantamento

historico na formacédo de outros instrumentistas.
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APENDICE A - QUESTIONARIO APLICADO AOS OBOISTAS QUE ESTUDARAM
EM BRASILIA

-1 Universidade de Brasilia

Instituto de Artes
Departamento de MUsica
Programa de Pds-Graduacgdo Musica em Contexto — Mestrado

“A formacao de oboistas em Brasilia: um levantamento historico”.

Vocé faz parte da histdria do oboé em Brasilia. Obrigada por aceitar o convite em
participar. Seguem frases e perguntas que visam sua resposta da maneira mais completa
possivel para enriquecer esta pesquisa de mestrado. Saudagdes oboisticas!

Roseane Cruzeiro, 2018.

Nome:
Periodo em gue estudou em Brasilia:

Instituicdo de Ensino:

Comecei a estudar oboé...

Quais professores participaram de sua formacéo académica?

Meu primeiro professor de oboe...

Eu toco oboé desde que...

Estudar oboé em Brasilia foi...

O oboé faz parte de sua atuacdo profissional? De que maneira?

De que maneira vocé observa o oboé no cenario musical atual?

O que o oboé significa para vocé?

Vocé gostaria de acrescentar alguma informacdo que ndo foi questionada?

CoNoarLdDE

Agradeco sua participacao nesta pesquisa. Os dados que forem utilizados no trabalho
Ihe serdo enviados por e-mail para aprovacao antes que sejam publicados.
Atenciosamente,

Roseane Cruzeiro.
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APENDICE B - QUESTIONARIO APLICADO AOS PROFESSORES DE OBOE DO
CEP/EMB.

-1 Universidade de Brasilia

Instituto de Artes
Departamento de MUsica
Programa de Pos-Graduacao Musica em Contexto — Mestrado

“A formacao de oboistas em Brasilia: um levantamento historico”.

Tendo em vista a importancia de seu trabalho como professor de oboé do CEP/EMB,
gostaria de obter algumas informacdes a respeito de sua atuacdo como docente bem como da

instauracdo do curso de oboé na Escola de Musica de Brasilia. Obrigada por participar.

1. Comecei a atuar como professor (a) na Escola de Musica de Brasilia no ano

2. A sua atuacdo na Escola de Musica sempre foi como professor (a) de oboé?

3. O curso de oboé ja estava estabelecido no momento de sua posse como professor
(a) de oboé? De que maneira?

4. Outros professores atuaram na mesma época que VOcé?

5. Quais as alegrias e desafios em ser professor de oboé no CEP/EMB?

6. De acordo com a sua percepgao, quais sao as perspectivas para o curso de oboé na
Escola de Musica?

7. Vocé gostaria de acrescentar algo que nédo foi questionado?

Agradeco sua participacdo nesta pesquisa.
Os dados que forem utilizados no trabalho Ihe serdo enviados por e-mail para aprovagédo antes
gue sejam publicados.

Atenciosamente,

Roseane Cruzeiro.
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APENDICE C - QUESTIONARIO APLICADO AO PROFESSOR JOSE MEDEIROS

<1 Universidade de Brasilia

Instituto de Artes
Departamento de Musica
Programa de Pds-Graduagdo Musica em Contexto — Mestrado

“A formacao de oboistas em Brasilia: um levantamento historico”.

Vocé faz parte da histéria do oboé em Brasilia. Obrigada por aceitar o convite em
participar. Seguem frases e perguntas que visam sua resposta da maneira mais completa
possivel para enriquecer esta pesquisa de mestrado. Saudag6es oboisticas!

Roseane Cruzeiro, 2018.

Nome:
Periodo em que chegou em Brasilia:
Instituicdo de Ensino e periodo em que atuou:

1. Comecei a estudar oboé...

Quais professores participaram de sua formagdo como oboista?

Meu primeiro professor de oboé...

Como foi sua trajetoria profissional ate vir para Brasilia?

Vir para Brasilia foi...

Como se deu a sua atuacdo como professor de oboé em Brasilia?

Além de estudantes de Brasilia vocé também atendeu estudantes de outras
regides?

8. Como se configura a sua atuacdo como professor de oboé hoje?

9. De que maneira vocé observa o oboé no cenario musical atual?

10. O que o oboe significa para vocé?

11. Vocé gostaria de acrescentar alguma informacéo que ndo foi questionada?

No g~ wd

Agradeco sua participacéo nesta pesquisa. Os dados que forem utilizados no trabalho Ihe seréo
enviados por e-mail para aprovacdo antes que sejam publicados.

Atenciosamente, Roseane Cruzeiro.



97

APENDICE D - QUESTIONARIO APLICADO AO PROFESSOR BOJIN
NEDIALKOV

-1 Universidade de Brasilia

Instituto de Artes
Departamento de MUsica
Programa de Po6s-Graduacao Musica em Contexto — Mestrado

“A formacao de oboistas em Brasilia: um levantamento historico”.

Vocé faz parte da histdria do oboé em Brasilia. Obrigada por aceitar o convite em
participar. Seguem frases e perguntas que visam sua resposta da maneira mais completa
possivel para enriquecer esta pesquisa de mestrado. Saudagdes oboisticas!

Roseane Cruzeiro, 2018.

Nome:
Periodo em que chegou em Brasilia:

Instituicdo de Ensino e periodo em que atuou:

Comecei a estudar musica em...

Quais professores participaram de sua formacao como oboista?
Como foi sua trajetdria profissional até vir para Brasilia?

Vir para Brasilia foi....

Como se deu a sua atuacdo como professor de oboé em Brasilia?
De que maneira vocé observa o0 oboé no cenario musical atual?
O que o oboé significa para vocé?

Noakowne

Agradeco sua participacdo nesta pesquisa.

Os dados que forem utilizados no trabalho lhe seréo

enviados por e-mail para aprovacdo antes que sejam publicados.
Atenciosamente,

Roseane Cruzeiro.
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APENDICE E - ROTEIRO DA ENTREVISTA COM SEBASTIAO GOMES.

1. COMO SE DEU A SUA FORMACAO MUSICAL, EM ESPECIAL NO OBOE?

2. QUANDO O SR. VEIO PARA BRASILIA?

3. FALE DE SUA ATUACAO COMO PROFESSOR DA ESCOLA DE MUSICA.
INICIO E APOSENTADORIA.

4. FALE DA SUA ATUACAO COMO OBOISTA FUNDADOR DA OSTNCS,
INICIO E APOSENTADORIA.

5. SUA OCUPACAO ATUALE...
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ANEXO A - ENTREVISTA ABERTA A EMILIO DE CESAR

Entrevista aberta a Emilio de César concedida a Roseane Cruzeiro.
22 de Agosto de 2017. Brasilia. DF - Brasil

Roseane: Hoje, estamos aqui com o Maestro Emilio de César, hoje, 22 de Agosto de 2017, e
nos teremos a colaboracdo do maestro a respeito do contexto musical erudito brasiliense. O Sr.
fique a vontade pra falar o que o Sr. quiser falar.

Emilio de César: O que eu quiser falar?
Roseane: Sim.

Emilio: Eu estou em Brasilia desde 1960. Eu moro aqui desde 1 de Agosto de 1960. Meu pai,
Esau de Carvalho era jornalista e trabalhava também no Ministério da Educacdo e Cultura e
veio pra Brasilia no dia 15 de Abril de 1960. Ele foi um dos primeiros que se inscreveu pra
mudar pra Brasilia, no Ministério da Educacéo, trabalhava como relac@es, de jornalismo, dessa
parte de jornalismo, de divulgagdo, etc. Entdo ele trabalhava junto no Ministério, junto com o
Ministro, entdo ele acabou vindo pra Brasilia logo. Ele se interessou de mudar rapidamente.

Roseane: Antes o Sr. Morava onde?

Emilio: Morava no Rio de Janeiro, eu nasci no Rio de Janeiro. Meu pai é cearense, irméo do
maestro Eleazar de Carvalho. Entdo a gente tem ai uma ligagdo muito forte com a musica por
causa desse meu tio, né. Antes disso ndo tem ligagdo nenhuma. Meu tio foi um pioneiro
realmente. Saiu de Fortaleza para tentar as coisas aqui no Rio de janeiro, S&o Paulo, ele lutou
muito como nordestino, principalmente na época dele ndo era facil de conseguir as coisas, né.
Mas ele lutou, lutou e ele foi dos primeiros maestros que realmente regeu praticamente tudo
quanto é orquestra no mundo inteiro, brasileiro, né. Que outros regeram, mas um maestro
brasileiro, antes do Eleazar, praticamente ndo teve nenhum que tivesse regido fora do Brasil.
Ele que acabou abrindo esse espago, certo? Como ele foi regente da Orquestra SinfOnica
Brasileira e da Orquestra Sinfonica Brasileira ele acabou por varios motivos indo para o
exterior, acabou sendo aluno do Maestro Kussevitzky, que depois ele foi assistente do
Kussevitzky na Orquestra Sinfénica de Boston e mantendo o trabalho dele com a Sinfonica
Brasileira, e a partir dai ele conseguiu realmente vencer o mundo, como ele mesmo falava. N&o
é facil. E muito complicado e ele abriu. Hoje nés temos muitos regentes brasileiros no mundo
inteiro, mas porque ele abriu esse espaco. Esse € meu tio. Mas voltando, meu pai era cearense
e minha mée alagoana. Entdo todos dois sdo nordestinos, por isso que eu tenho a cara de
nordestino, mas eu sou carioca. Nasci no Rio de Janeiro, e do Rio de Janeiro nds viemos pra
Brasilia, ja vim com 14 anos de idade pra Brasilia. Entdo, moro aqui ha muito tempo, ne.
Quando a gente chegou em Brasilia ndo tinha, praticamente absolutamente nada. Eu tinha
alguns ensinamentos em piano, iniciacdo musical, no Rio de Janeiro a gente fez um pouco disso,
mas aqui ndo tinha nada. Quando eu cheguei, havia um movimento, havia alguns movimentos
de mdsica muito pequenos. Um deles era com o Reginaldo de Carvalho, que tinha um coral,
que com esse coral ele cantava em varios lugares, etc, mas era uma coisa bem incipiente, tanto
que ndo demorou muito tempo. De 61, quando nds chegamos, praticamente era o trabalho que
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a gente conhecia, que a gente tinha ouvido falar. Tinha também o Santoro. Porque o Santoro
foi o primeiro, foi mentor, né, quem fez o Departamento de Mdsica da Universidade de Brasilia.
N&o podemos esquecer que ai vem as coisas politicas, nada contra 0 maestro Santoro, pelo
contrario, um grande compositor, regente, compositor e de renome internacional também. Mas,
ele era do partido comunista. Entéo, por isso que também ele tava na Universidade junto com
o Darcy Ribeiro, que era o reitor da Epoca. Ai por isso que ele teve essa oportunidade, essa
chance de criar o Departamento de Musica. Entdo, o Departamento de Musica da UnB € criacdo
realmente do maestro Claudio Santoro. Com a revolugdo em 64 ele saiu. Mas antes disso, antes
de 64 ele ja tinha saido porque quando veio logo a revolucéo, é, foi exatamente no periodo da
revolugédo. O pessoal parece-me que os professores todos, principalmente o pessoal que estava
ligado ao partido comunista, eles pediram demissdo. SO que eles esqueceram que era uma
revolucdo (risos)! E ai o reitor que era coronel ndo sei que, que foi colocado no lugar do Darcy
aceitou a demissdo de todo mundo. Entédo do dia pra noite todo mundo ficou sem emprego! E
ai foi um Deus-nos-acuda, porque ndo era bem essa a ideia deles. A ideia deles era criar com 0
problema, né, e ai criar a confuso, “como ¢ que todo mundo pede demissao? ” Esse tipo de
coisa, né! Mas, enfim. Ele acabou ficando sem emprego, eu tive aulas com ele, nesse periodo,
aulas particulares. N6s moravamos na 305 e ele também morava na 305. Foi quando eu tive
aulas de harmonia, contraponto, e de outras matérias que a gente tinha oportunidade de ter aula
com ele. Ai teve um amigo dele chamado Bruno Wisuj, que morava, que mora, eu ndo sei se
ele ainda esta vivo, acredito que talvez nem esteja. Eu ndo tenho mais noticia dele. Wisuj foi
muito importante pra mim também. O maestro Wisuj era amigo do Santoro e esteve aqui em
Brasilia justamente nesse periodo que ele tava com esse problema, de repente sem emprego,
sem nada, né, é complicado, a vida fica meio complicada. E como ele era de partido comunista,
provavelmente, devia também sofrer as perseguigdes, as coisas do pessoal militar, eu ndo sei
bem, isso ai eu ndo tenho como falar que eu ndo sei. Mas, quer dizer, de qualquer maneira, 0
Wisuj virou pra ele e ofereceu a residéncia dele em Paris, que o Wisuj morava em Paris, nao
era bem Paris, era num bairro afastado de Paris, um bairro onde Debussy, Ravel, andaram,
moraram, etc. Ai, o Wisuj que era regente de coro, cantor, a esposa dele uma brasileira, que
também era cantora de Opera e tudo, ele falou com o Santoro que ele deveria ir, ficar la na
Franca com ele 14, que ele oferecia a casa dele, entdo ele acabou indo junto com a familia, com
a Gisele e os com filhos, né. Ele acabou indo pra Paris, ficar um pouco de tempo na casa do
Wisuj e tentar alguma coisa. E ele acabou conseguindo fazer o concurso para a Universidade
de Heidelberg, na Alemanha. Ele fez o concurso, € um concurso publico e ele passou em
primeiro lugar e ele foi ser professor nessa Universidade. Entdo, em termos da musica erudita
na capital federal, ela teve essa atuacdo do maestro Santoro no comeco, mais tarde ele volta,
é... quando ta no periodo do Geisel, do presidente Geisel, ele comeca a trazer de volta o0s
brasileiros que estavam fora, que tinham sido mandado embora, ndo sei mais o que I4, ele faz
uma campanha pra trazer esse povo de volta. E um deles é o Santoro, que acaba fazendo um
curso, que acaba sendo professor, alias, antes disso, um pouquinho antes do curso de Verao de
79, foi 79, um pouco antes do curso de verdo, portanto em 78, no final do ano, o Levino acaba
arrumando e combinando com ele pra ele fazer uma 6pera em Brasilia. Que € a primeira dpera
que ¢ realizada em Brasilia: “Amal e os visitantes da noite”, do Menotti. Foi na escola de Musica
de Brasilia, encenado, com o Bruno Wisuj fazendo a parte de cena, a esposa dele cantando, o
proprio Wisuj também cantando e outras pessoas, € 0 madrigal de Brasilia cantando, e eu
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preparei 0 Madrigal de Brasilia para cantar a dpera. Entdo foi a primeira 6pera realizada em
Brasilia. Foi com 0 maestro Santoro. Logo em seguida ele vem pro curso de verdo, em 79. Vem
ser o professor no curso de verdo. E ai, ao final do curso, tavam inaugurando o Teatro, a sala
Villa-Lobos do Teatro Nacional e entdo eles, o Levino, eu acho que tava sendo convidado o
Levino pra fazer um concerto de inauguracdo, mas o Levino tava interessado que Brasilia
tivesse orguestra e etc, entdo acaba conversando com o Santoro que tava voltando e ia assumir
a Universidade de Brasilia, o0 Departamento de Musica em 79, portanto, 78, 79. Ele entdo
convida o Santoro pra fazer esse concerto. Entdo logo depois do curso de Verdo, acabou 0 curso
de verdo, logo em seguida o pessoal ficou e 0 Santoro acabou de preparar. Eram obras s6 do
Villa-Lobos, porque a sala € Villa-Lobos, né. Entdo, era se ndo me engano a Bachianas numero
4, eu sei que tinha o choro numero 10 e eu ndo me lembro qual era a outra obra. Mas, enfim,
eram so obras de Villa-Lobos, com coro e orquestra. E ai essa inauguracao foi feita. E essa
orquestra estava praticamente pronta, era uma orquestra que era misturada alunos, professores,
da UnB, da Escola de Musica de Brasilia, e gente da policia militar, que eram alguns sopros,
caso dos sopros, flauta e etc, eles eram mais da policia e tavam fazendo esse trabalho também,
como caché, etc, porque era o que tinha. Ai o0 Santoro consegue de alguma forma fazer com que
esse pessoal fique, se estabeleca como sendo a Orquestra do Teatro. Uma confusdo muito
grande, 0 ano inteiro, até que, eu ja ndao estava mais aqui porque eu fui fazer um curso a nivel
de pds-graduacdo na Alemanha, em 79. Mas, em 1980, no comeco de 1980 eles entdo realmente
inauguram a Orquestra do Teatro Nacional, com o0 Santoro como primeiro maestro e 0 mentor.
E quem se interessou realmente pra resolver isso dai, foi a dona Eurides Brito, que se tornou
Secretaria da Educacdo e Cultura nessa época e encontrou toda essa confusdo. Mas ela,
interessada em musica, que ela gosta né, ela acabou conversando com o governador da época,
o Lamaison, pra que se organizasse a Orquestra do Teatro e ai conseguem organizar a Orquestra
do Teatro. Entdo, Santoro fica como titular. Mas antes disso, isso é em relagdo ao Santoro, né,
mas paralelamente ao comeco em Brasilia, tem o trabalho do Reginaldo de Carvalho com um
coral que ele tava fazendo. Esse coral ndo fica muito tempo. Tanto que de repente acaba esse
coral e muitos desses, dessas pessoas que estavam nesse coral do Reginaldo, acabam indo pro
Madrigal da Radio Educadora de Brasilia que é hoje, o Madrigal de Brasilia. Ai, vem a historia
do Levino, paralelamente. Levino era,...ele estava em Anapolis, organizando coro, orquestra,
escola de musica em Anapolis. Ele esteve aqui no interior, ele veio do Rio de Janeiro, era muito
amigo do meu pai, eles fizeram muitos trabalhos no Rio de Janeiro, junto com a Associagdo
Coral Evangélica do Rio de Janeiro. E dai vem o conhecimento do meu pai com o maestro
Levino, né. Ele, o Levino teve muito acesso, muita aproximacao com o Villa-Lobos, entdo por
isso que ele organizou varios concertos em frente a escadaria do Congresso Nacional que era
ali do lado do Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Entdo ele conseguiu organizar uns concertos
de mdsica sacra, porque era a associacao coral evangélica. Entdo, 2 mil, 3 mil pessoas, fazia
isso muitas vezes. Um pouco € por causa do trabalho que ele viu do préprio Villa-Lobos. Ele
também sai do Rio de Janeiro, vai criar associacdo em S&o Paulo, vai criar associa¢do em Belo
Horizonte. Ele estava abrindo o leque da associacao coral evangélica por varias partes do Brasil.
Mas eu ndo sei 0 qué que é que aconteceu, que de repente ele largou tudo e veio para o interior
do Brasil, aqui pro lado de Goiania etc e acabou em Anapolis, organizando, de novo, coro,
orquestra, escola de masica, € onde minha mulher, por exemplo, a Leila, estudou, tocou,
aprendeu piano etc, e tocava com ele em tudo quanto era coisa etc, com os corais, porque ela é
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de Anapolis, né. T4. Quando vem Brasilia, ele veio a Brasilia com o coral infantil dele pra umas
apresentacdes aqui, etc. Logo, teve concurso pra Secretaria de Educacdo e Cultura e ele faz o
concurso e passa em primeiro lugar, e vai ser professor no CEMAB, que é o Centro de Ensino
de Taguatinga. E 14 que ele comeca entéo a fazer um trabalho, acho que em 61 ou 62, 61! Ele
comeca a fazer um trabalho. Do nada, de novo! Comeca a fazer, orquestra, coro, e fazendo
todas essas coisas, fazendo com os meninos e tal, tudo novo, nao tinha nada de Anapolis, mais
né... ai ele organiza um concerto, acho que em 62, se eu ndo t6 enganado, acho que foi em 62,
ele organiza um concerto no Saldo Vermelho do Hotel Nacional, com a musica Réquiem do Pe.
José Mauricio Nunes Garcia. E nesse concerto que ele chama varios amigos que ele fez em
Belo Horizonte, como é o caso do Nivaldo da flauta, como é o caso do Ben-Hur do violoncelo,
como é o caso do Reginaldo, Reginaldo ndo, €, como é o0 nome?...que ta no Piaui.

Roseane: Seria o0 Reginaldo de Carvalho? Néo...

Emilio: Reginaldo de Carvalho também esta no Piaui. O Levino ajuda o Reginaldo numa série
de coisas etc também, mas ndo era o Reginaldo, era...

Roseane: O Reinaldo?
Emilio: Hein?
Roseane: Reinaldo?

Emilio: N&o. Eu vou me lembrar o nome daqui um pouco. Bom, ai esse outro, tem outras
pessoas também que ele acaba trazendo pra fazer esse concerto e eu acho que junto com eles,
eles acabam comecando uma espécie, ainda ndo € a escola de musica, mas eles comegam a
entrar, acho que eles vdo também de alguma forma, eles vao trabalhar 14 com o proprio Santoro,
se ndo me engano, porque ainda tinha o Departamento de Musica, o Santoro ainda tava ai. Eu
acho que eles também acabam que véo pra Universidade, coisa que o valha. Mas, quer dizer,
ele trouxe ai uma porcdo de pessoas assim que ele conheceu em Belo Horizonte e eles
organizam essa orquestra, com o coro que ele comegou a fazer dos meninos e ndo sei que 14, o
coro de adultos e criancas também, né, pra fazer o réquiem do Pe. José Mauricio. Eles fazem
esse concerto no Saldo Vermelho. Por que que eu t6 falando isso? Porque aqui aparece a grande
oportunidade, que meu pai era entdo o diretor da Réadio Educadora de Brasilia, Esau de
Carvalho, do Ministério da Educacdo e Cultura. E como diretor da R&dio, essa é uma época
onde as radios todas tinham seus coros, suas orquestras, no Rio de Janeiro tinha, no mundo tem
coros, orquestras. Entdo, o meu pai virou pro Levino no final e disse: “puxa, 6 Levino, vamos
organizar o coro da radio? Voceé ja ta praticamente com o coro ai, né! Vamos fazer o coro da
radio? Nao tem muito dinheiro, a gente consegue ai, talvez uma ajuda de custo, ou coisa que 0
valha, mas vocé podia...”. Ai, o Levino topa a parada e eles comegam a organizar o que é 0
Madrigal da Radio Educadora de Brasilia. Esse Madrigal da Radio Educadora de Brasilia € o
anterior do Madrigal de Brasilia. E nesse periodo que eles comegcam um trabalho entdo com o
madrigal e comegcam um trabalho todos os dias, todos os dias tinha ensaio. Todo sdbado nos
gravavamos um programa na Radio Educadora. Era um programa de 20 minutos, ou coisa que
o valha, ndo era um programa muito grande, mas TODO sabado tinha um programa diferente.
Ai comeca o problema de leitura musical, que o pessoal ndo tinha, muitos deles ndo tinham,
entdo ele comeca a fazer um trabalho nesse sentido também. Enfim, comeca o coral, acho que
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no final de 62, mas acho que é em 62 mesmo. No final de 62, faz-se um grande concerto na
Praca 21 de Abril, com coro, orquestra, com cancdes de natal, com coisas de natal. Foi até
interessante porque € um periodo em Brasilia de chuva, né! E a gente ndo sabia se ia chover, se
ndo ia chover, aquela coisa toda, né. Ai eu sei que ele comegou o concerto, as nuvens estavam
1! (risos) Mas ndo choveu. Quando acabou o concerto, comegou a pingar! Foi muito engracado,
porque parecia que era neve, por causa dos holofotes que iluminavam o palco etc, coisas do
exeército, esses negocios, aquelas coisas grandes que ficam rodando, né. Entdo, com aquela
chuvinha caindo, parecia neve! (Risos) Ai, corre daqui, corre dali, quando mal conseguiu
guardar as coisas, 0 negécio despencou. Foi uma chuvarada danada!!(risos) quer dizer, s6 o
tempo do concerto! Mas foi muito interessante. N6s, com o madrigal, ele saia andando de escola
em escola em varios lugares, pra ir preparando 0s meninos pra cantar nesse dia, entdo juntou-
se muitos meninos e tal. Ndo como ele conseguiu fazer mais adiante com mais de 2 mil, 3 mil
pessoas em frente a torre de televisdo, por exemplo, com banda, orquestra. Isso ja tudo muito
baseado no que ele tinha visto do Villa-Lobos. Entdo, dai vem essa coisa que ele tinha,
educacional, é como eu to te falando, aonde ele vai ele come¢a um coro, orquestra, escola de
musica, etc, né. No final da vida dele, ele tava no sul do Para, perto da fazenda onde ele
comprou, que ele tinha uma fazenda por I&, ndo tinha nada la. Ele comecgou coro, orquestra,
banda, ndo sei que, tal, correndo atras de arrumar doac¢des, etc, comecgou do nada. Tem 14 um
movimento, 0s meninos t&o tocando. E complicado, € dificil. Precisa muito desse impeto que
ele tinha, dessa vontade de fazer, praticamente sozinho. Isso é que é incrivel. Que quando a
gente olha pra tras e verificar que ndo tinha nada, né! Muitos querem dizer que o Madrigal de
Brasilia foi feito, foi o Reginaldo que fez. Ndo é verdade. O Reginaldo tinha um coral que
acabou. Muitos do coral foram pro Madrigal, acabaram indo pro Madrigal, mas ndo foi o coral
do Reginaldo que foi o Madrigal, entendeu? O Madrigal trouxe gente 1a do CEMAB, gente de
outros lugares e ele foi juntando o pessoal que tinha interesse. Eu comecei no Madrigal, ndo
somente cantando, mas fazendo a parte administrativa, fazendo cdpias de partituras, etc, entéo
eu estava no madrigal desde o comeco, né, desde o inicio fazendo essas coisas todas. E o
Madrigal vai desenvolvendo. Mais adiante, 0 meu pai sai da Radio Educadora, o Madrigal
continua, mas 0 novo diretor que eu ndo sei 0 nome dele, ndo sei por qual a razéo ele achava
que ndo era importante ter: “pra qué ter coro aqui em Brasilia se tem o coral da Radio do
Ministério da Educacdo e Cultura no Rio de Janeiro? J& tem um coro, ndo precisa de outro
coro.” Entdo, do dia pra noite, acaba com o Madrigal da Radio Educadora de Brasilia. Ai, 0
Levino juntou com o pessoal e eles entdo criaram o Madrigal de Brasilia, como uma entidade a
parte. SO que esse Madrigal de Brasilia, basicamente, faz o trabalho TODO pra cria¢do da escola
de musica que o Levino comecou a criar aqui. Entdo, ai, 0 Santoro ja ndo tava mais aqui, como
eu te falei, ele foi embora em 64, entdo o departamento de musica ficou com outras pessoas, ai
continuou o trabalho... a ideia de se criar a orquestra foi, de se ter uma orquestra sinfonica era
muito latente, todo mundo tentando mas ndo se conseguia nada. O Proprio Levino comegou a
fazer isso, ai junto com o meu pai, ele criou a Fundacdo Orquestra Sinfonica de Brasilia, a
FOSB. A FOSB foi criada, uma fundacao, né, com o material que ele tinha, que ele doou pra
fundacdo. Eram violinos, instrumentos, ndo sei o qué e tal, que ficaram localizados na Escola
de Musica de Brasilia. Entdo, eles criam a FOSB. Com a FOSB eles véo organizando muitos
concertos. Ai é que comega a ideologia do Levino de fazer a Escola de Musica. Ele sai do
CEMAB e vem pro Elefante Branco.
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Roseane: Isso foi em 64, por ai, 65?...

Emilio: 65 ja...64...eu acho que talvez 64 ja, ele sai do CEMAB e vem pro Elefante Branco. Ai
fica no Elefante Branco. Ai, 0 Madrigal comeca a ensaiar €, as atividades deles, na escola parque
aqui da 506/507, se ndo me engano, ou 507/508, em frente a praga 21 de Abril. Os ensaios eram
la. Depois, quando ele vem pro Elefante Branco, os ensaios acabam sendo realizados la. Ai ele
vai desenvolvendo o trabalho, e ele comega, por vérias razdes que ndo importa, de qualquer
maneira é...se conseguia um dinheiro, era dinheiro de deputados, de empresas, enfim, ia se
conseguindo algum dinheiro entdo eles iam realizando concertos. Ai, o Levino comegou a
organizar uns concertos na sala Martins Penna, que ai entdo ndo tinha o Teatro, ndo tinha nada,
s6 comegou a ter o Martins Penna. Entdo eram os concertos de musica de cAmara...mas antes
disso, antes desses concertos, com a FOSB ele tenta simultaneamente a fazer tipo escola de
musica mesmo, entendeu? Ele consegue alguns professores que estdo também na rede e ai eles
comecam a dar aulas, etc. Ai, ele comega um movimento de escola, que comegou ali no Nossa
Senhora de Fatima, atrds daquele colégio Dom Bosco. Pois é, |4 atras, ele comegou esse trabalho
ali. Entdo, ndo tinha muito espaco ndo. Muitos professores davam aula debaixo da arvore, 1a
fora, ndo tinha sala suficiente. E ndo sei exatamente como € que ele conseguiu, mas ele consegue
alguns professores pra fazer esse trabalho junto com ele. Ai eles comecam esse trabalho.
Depois, ele sai daqui porque eu acho que a Secretaria tava alugando, ndo sei, ndo sei bem qual
foi a razdo, ele sai dali e vai pro Centro Espirita que tem |4 na L2 Sul. A mesma coisa, eles
alugam o espaco pra ficarem fazendo a escola. Ela se desenvolve. Entdo, também era um lugar
que nao tinha muito espaco, entdo as aulas acontecem ao ar livre mesmo, era debaixo da arvore,
€ no que seria o estacionamento, enfim. Vai por ai a fora, é na rua, ndo era bem na rua, né, mas
assim, fora das quatro paredes. E assim que comeca a Escola de Musica. Depois ele vem, ele
sai desse Centro Espirita e vem pra o espaco que tem na Igreja Presbiteriana de Brasilia,
Presbiteriana Nacional. Ai, tinha o templo e tinha o espago na frente, onde tinha também um
negocio de um jardim de infancia. Ele fica com esse espaco na frente do templo e ali ele
desenvolve um trabalho maior com a escola de musica, até que a secretaria se interessa mais e
ele consegue entdo o espaco onde esté a escola de musica hoje. Ai eles mudam pra L2 Sul. Mas
isso até chegar 14, é essa agonia, né, de vai pra um canto, vai pro outro, etc.

Roseane: Peregrinacao.

Emilio: E, e também as aulas, né, que eram todas feitas como eu t6 de falando, aqui, ali, etc.
Simultaneamente, havia um trabalho na Universidade de Brasilia, certo? Eu tava querendo me
lembrar o nome do diretor, foi alguém que foi colocado pelos militares, etc, um pessoal que
veio de Sdo Paulo, ndo sei bem, ndo me lembro mais 0s nomes de todos eles. Mas eles vieram,
tal, tinham até muitos bons professores. Eu sei disso porque eu comecei a fazer simultaneamente
com o segundo grau de hoje, eu tava no segundo grau de hoje e simultaneamente tinha aulas na
Universidade, entdo eu tive aulas por exemplo, com o Ben-Hur, que tava na Universidade, né!
Ai, ele comeca a desenvolver, comega a desenvolver. Tem a tentativa de se fazer a orquestra,
mas criam muitos problemas, tem muitos problemas que acontecem e ele ndo consegue
realmente ter ainda naquele periodo uma orquestra. Aparece entdo uma pessoa, 0 esposo da
Ana Cecilia, Maria Cecilia, a mée da Cecilia do Cravo, a Leila vai lembrar, eles vem com a
mesma ideia de se criar alguma coisa em termos de orquestra em Brasilia. Ai eles criam uma
outra associacgdo, ndo sei o que la do Distrito Federal, uma associagao pra criar orquestra. SO
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que também isso acaba ndo dando muito certo. Com a FOSB, o Levino entdo consegue verbas,
vao conseguindo verbas e com essas verbas ele comeca a criar algumas bolsas de estudo na
Escola de MUsica de Brasilia, aos poucos ele vai criando a orquestra mesmo da Escola, que ele
ja vinha criando antes, mas ndo estava tdo desenvolvida. Me lembro que, volta e meia tinham
algumas pessoas importantes, por exemplo, Guerra-Peixe esteve aqui tocando e falando, dando
aulas, etc. E ndo so ele, outras pessoas assim também estiveram aqui em Brasilia, também tendo
essa oportunidade de desenvolver um trabalho. Esse negdcio vai andando, vai andando e a coisa
vai se desenvolvendo muito devagar. Mais ndo tinha verba, ndo tinha nada. A FOSB era uma
entidade que ndo é de governo nenhum, entdo esse desenvolvimento é lento mesmo, né.

Roseane: E seu pai sempre esteve presente na FOSB.

Emilio: E, ele era o presidente, ele era o diretor da FOSB, né, e o Levino era o diretor artistico.
E o papai vai levando a FOSB até o momento, eu ndo me lembro agora qual é o periodo que
aconteceu, acho que foi...néo sei, logo depois que comeca a Nova Republica, ainda no tempo
de Sarney, ndo sei. As coisas ficam mais complicadas, ficam dificeis e ele ndo consegue mais
as verbas que precisava e como era uma fundacédo, o pessoal, tem uma entidade que coordena
as fundag6es de um modo geral. Eles chamaram ele e disseram que ele tinha que fazer alguma
coisa. Que ele tinha que fazer concertos, que ele tinha que ter atividades durante o ano, se ndo
teria que passar a FOSB, a fundacgéo pra outra pessoa, pra outra organizacao. Quer dizer, ndo
poderia ficar sem ter atividade. Era uma, era um negocio,...papai chorou muito nesse dia, porque
era uma luta que vinha numa tentativa de se fazer alguma coisa nesse sentido musical, né. Ai
vinha uma porcdo de coisas politicas que ndo vem ao caso, ndo vou ficar falando, mas de
qualquer maneira, papai disse: “eu néo tenho, nio tenho como ter esse dinheiro pra isso.” — “’E,
entdo o Sr. vai ter que terminar a fundagdo.” Ai, passou-Se a Fundagdo pra uma outra Fundacéo,
certo, os bens da fundacéo todos foram passados. Entdo, a FOSB como FOSB néo existe mais.

Roseane: Isso foi por volta de quando? O Sr. Lembra?
Emilio: Ah, 1985, por ai.
Roseane: Ja existia entdo a Orquestra do Teatro?

Emilio: N&o. 85, Perai. J4&. Quando a FOSB acabou j& existia a Orquestra do Teatro. Inclusive
era uma das coisas que o Santoro tinha uma certa raiva, porque ele queria o nome “Orquestra
Sinfonica de Brasilia” s6 que ja existia a FOSB. Entdo ele o tempo inteiro ficava dizendo que
1SS0 era uma coisa, que nao existia coisa nenhuma, e ficava o tempo inteiro a dizer “isso ¢ uma
fantasia, isso ¢ um fantasma” e ficava com essas coisas. Porque na realidade ele queria esse
nome, mas ja existia. Por isso que ficou sendo Orquestra do Teatro Nacional de Brasilia —
OTNB, é assim que comegou. Depois que ele morreu, o Teatro passou a ter o0 nome dele ai a
orquestra passou a ser Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional Claudio Santoro — OSTNCS,
mas sO depois que ele morreu. E mais ou menos 85, 87, que a FOSB teve esse problema. A
outra entidade que também criaram, que € do marido dessa pianista, também ndo conseguiram
ir muito adiante. Dificuldade de verba, de arrumar dinheiro, né, de onde vem. Teria que ter
verbas de governo mesmo, porque a entidade, as empresas privadas elas ndo entram nessas
coisas porgue ndo da um retorno comercial ou de propaganda tdo grande quanto vocé investir
num time de futebol, por exemplo, entendeu, ou vocé investir numa corrida de carro, nao sei
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que, gque consegue ter ai uma visibilidade muito grande. A musica erudita no fundo ela tem
muita dificuldade. Ela sempre dependeu dos governos, né. As orquestras sinfonicas elas séo
criacOes dos reis, dos imperadores, e sdo eles que tém as orquestras, porque Sao 0s primeiros
que sdo musicos. Porque era impossivel imaginar um imperador ou um rei que ndo conhecesse
mausica, que ndo tocasse um instrumento, isso era impossivel! Fazia parte da formacéo deles.
Entdo por isso eles tinham no seu palacio etc, as suas orquestras etc, entendeu? Entdo isso é
uma coisa que vém sendo mantida por eles. Na democracia a coisa fica mais complexa. Quem
é que vai segurar isso dai, né? Os governos sdo de 4 em 4 anos, de 5 em 5 anos em alguns
lugares, entdo a dificuldade de manter € muito grande porque eles precisam de coisas muito
rapidas pra se promoverem, né! Entendeu? Entdo a mdsica erudita ndo é uma coisa assim, pra
se fazer dessa maneira. A OSESP é mantida por varias empresas de Sdo Paulo, mas também
tem dinheiro do Governo de Sdo Paulo. Eles conseguiram depois de muito tempo. Agora
mesmo, N0 momento, nds estamos com problemas serissimos. A Orquestra Sinfonica Brasileira,
que foi uma das primeiras orquestras sinfénicas do Brasil, né, com todo o cabedal que ela tem,
com toda a historia, ta praticamente acabada. A Orquestra do Teatro Municipal do Rio de
Janeiro, com o corpo de danca e com o corpo do coral, por exemplo, estdo com quase 5 meses
de salarios atrasados, com a eminéncia de acontecer alguma coisa semelhante e eles nédo
conseguirem. Em S&o Paulo eles acabaram com a Jazz Sinfonica. Acabaram, praticamente
destruiram a Orquestra Sinfénica do Teatro S&o Pedro. Quer dizer, hoje a gente vé que ndo
existe um interesse em relacdo & masica erudita de um modo geral, ndo existe um interesse dos
governos. Pra eles aquilo é um enfado, ter que manter. Entdo isso acontecia também naquela
época. Entdo governo nenhum participava, mesmo sendo os militares, né, no caso, que era o
periodo dos militares. Mas, mesmo assim, era dificil, era complexo. Vai se conseguindo um
pouco aqui, um pouco ali e tal. Ah, tem muitas historias em Brasilia. A FOSB foi uma, na
realidade, como eu td te falando, por causa das verbas que se conseguia, o Levino foi
conseguindo com a FOSB o dinheiro pra fazerem cachés, etc. Por isso que a escola de musica
comecou a ter a sua orquestra, entendeu? Porque a orquestra da escola de musica ela se
desenvolve com professores da escola, com alunos da escola, professores da UnB, alunos da
UnB e pessoal das bandas, que tinha de uma banda, de outra banda, etc, eles também
participavam. Entdo era uma misturada muito grande e ndo era uma coisa em termos de
qualidade, ndo era a perfei¢do porque variava muito. Tinha aluno, tinha professor, esse tipo de
coisa. E essa orquestra que 0 Santoro tanto meteu pau, né, que é a FOSB que vinha mantendo
essa atividade e é exatamente essa orquestra que o Santoro pega! Que o Levino passa pra ele e
ai ele acaba conseguindo depois com muita luta fazer a Orquestra Sinfénica do Teatro Nacional.
Se ndo fosse isso, nGs ndo teriamos orquestra nenhumal! Até hoje. Alias, nds estamos em
Brasilia, a capital do pais, era um lugar que vocé tinha que ter duas, trés orquestras. Era!
Orquestra do Teatro, pra fazer coisas de Teatro, essa é a minha visdo, né. Entdo a orquestra do
Teatro tinha que ter o corpo da orquestra, o corpo do coro e o corpo de danga, pra poder vocé
fazer as Operas, operetas, musicais, etc. Vocé tem que ter uma orquestra pra fazer o trabalho
mesmo de orquestra sinfénica, musica sinfénica, ndo necessariamente a musica cénica. A luta
do Levino foi muito grande, voltando agora la atras, né, quem praticamente segurava toda a
onda pra se organizar e fazer as coisas em Brasilia era 0 Madrigal de Brasilia. Que pra mim, é
uma grande injustica que existe por que até hoje vocé ndo tem o Madrigal como um corpo
estavel, né! Quer dizer, era necessario que fosse. NOs tivemos uma luta, eu fui regente do



108

Madrigal por varias vezes, né, como titular. Nés tentamos varias vezes criar um corpo estavel
do Madrigal e ndo conseguimos. Em todo tipo de governo. Tanto no governo do Roriz, quanto
no governo do Cristovam, quanto no governo dos que vieram depois, ndo se conseguiu. Pelo
contrério, até hoje o Madrigal ta sofrendo horrores na Escola de Musica de Brasilia! Né! Se eles
puderem acabar, a intengdo, entre aspas, quer dizer, ndo acredito que seja “eles querem acabar”,
mas sempre vém milhares de problemas pra dizer que ndo tem razdo de ser do Madrigal na
Escola de Mdusica de Brasilia. Agora, quem conhece a histdria da Escola de Musica, sabe que
guem segurou, quem conseguia as verbas, etc, era 0 Madrigal de Brasilia, porque era, o Levino
saia com o Madrigal pra cantar nos ministérios, saia com o Madrigal pra cantar em tudo quanto
é 6rgdo do Governo do Distrito Federal, enfim. As atividades que tinham que precisava de coisa
musical, o Levino ia sempre, o corpo de frente era 0 Madrigal de Brasilia. Quer dizer, é uma
injustica muito grande, porque foi exatamente quem abriu o flanco pra que vocé tivesse a
orquestra, pra que voceé tivesse a Escola de Musica de Brasilia com tudo o que ela conseguiu,
etc. A UnB, depois de muito tempo é que vai ter uma atividade musical dentro da UnB, mas
demorou muito! Demorou demais! Enfim, quer dizer, a atividade musical de Brasilia vai se
desenvolvendo em dois flancos, né: primeiro na Escola de Musica de Brasilia e por outro lado
na Universidade de Brasilia através do Departamento de Musica. S&o os dois polos assim, que
estdo fazendo musica em Brasilia. Levino é realmente uma pessoa sumamente importante no
cenario musical de Brasilia. Acho que sem o Levino nds ndo teriamos a escola. A Universidade,
provavelmente, subsistiria porque ela tem as verbas do Ministério da Educacao. Mas néo sei se
eles conseguiriam fazer o movimento que tem hoje se ndo tivesse sido a escola. Porque durante
muito tempo, o departamento de musica ndo conseguiu fazer as mesmas coisas. Demorou pra
conseguir. Sempre tinha atividade, etc, ndo é que ndo tivesse, ndo € que deixou de ter, mas ndo
tinha expressividade.

Al teve uns periodos muito dificeis na UnB, né. Periodo que praticamente vocé ndo tem aluno.
Que, alias, eles estdo comecando a enfrentar isso de novo. Nao tem aluno entdo vocé aceita
qualquer um. Entdo o camarada vai aprender musica na Universidade. Quer dizer, isso é
impossivel. Em quatro anos vocé ndo consegue fazer um profissional de musica, propriamente.
Esse é o problema, mas esse é um problema nacional, esse é um problema que aconteceu com
a Lei de Diretrizes e Bases nos anos de 63 com Darcy Ribeiro. Ai vem o outro lado da moeda.
Quer dizer, tiraram as matérias, praticamente as matérias de humanas todas das escolas, fizeram
a mesma coisa agora, pouco tempo, se ndo me engano nesse ano, agora, 2017. Foi uma luta
enorme que nos tivemos pra voltar com a masica nas escolas. Vérias entidades de Séo Paulo,
de professores de educagdo musical, etc. Eu mesmo estive, o Cristovam Buarque defendeu isso
dai também la no Senado, numa comissédo especial, no final foi aprovada a volta da masica nas
escolas. Agora eles acabaram de aprovar nao ter mais musica nas escolas. Quer dizer, depois
de toda a luta que se conseguiu... Isso é uma coisa terrivel, porque vocé veja, as pessoas que
nos anos 63, tinham 14 os seus 6, 7 anos de idade, sdo as pessoas que tem hoje o qué, cinquenta
e tantos anos, sessenta anos... Sao exatamente as pessoas que nao tiveram musica na escola! A
musica, e eu fui professor tanto no Elefante Branco quanto na Escola Normal, preparava
professores pra dar aulas, acabaram com isso também. N&o existe mais a Escola Normal. Porque
0 sistema era diferente, ndo era primeiro grau, segundo grau era escola primaria, depois escola
secundaria, depois vinha o cientifico ou o classico, outras terminagdes, que é o equivalente ao
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segundo grau de hoje, né. Entdo eram mais especificos. Eles acabaram com as partes de
humanas todas, musica, as artes, juntaram as artes todas! Isso € incrivel, é impossivel! Ja €
complicado vocé dar aula e fazer as pessoas aprenderem mausica, né. Imagina vocé ser um
professor de musica, de balé, de escultura, de pintura, das artes em geral, do teatro, do cinema,
etc, porque isso é que € a parte artistica. 1sso em sa consciéncia, isso ndo existe! Entdo, o qué
aconteceu? Primeiro, vocé ndo tinha prova. Vocé faz o curso, mas ndo tem prova pra vocé
passar. Vocé tinha a obrigacdo so de presenca pra aula de educacao artistica. Ora, na aula de
educacao artistica eu ia dar masica. O outro que era de teatro so ia dar teatro, ele ndo ia fazer
mausica. O outro ia fazer sé escultura, 0 outro so pintura, porque sdo as areas de cada um! Entdo
as escolas ndo tinham uma educacéo artistica, elas tinham ou musica, ou pintura, ou teatro, ou
enfim, o que cada um tinha a sua especialidade. Era impossivel! 1sso é uma coisa! Eu ndo
entendo como € que conseguiram organizar um negécio desse.

Roseane: No ultimo concurso que eu fiz pra escola ainda era assim, professor de Artes —
educacao artistica. Minha formacdo é Educacdo Artistica/Musica.

Emilio: Pois €, porque vocé tem uma &rea pra fazer. Nao tem como vocé dar todas as reas. 1sso
é impossivel!! Isso é totalmente fora de l6gica, né. Mas, é o que fizeram. Eu entendo a razédo
porque eles fizeram isso. Olha, quando eu vim em 61 pra Brasilia, 0 ensino era o dia inteiro.
Nos tinhamos aula de manhd, eu vinha aqui pro CASEB, morava ali, hoje 707, ai vinha a pé
pro CASEB eu e meu irmdo, ai tinhamos aulas de manha das matérias que tinham que ter la e
tal. Depois a gente voltava pra almocgar, as vezes a gente voltava pra c, pra as outras materias,
ai tinha a mdsica, a educacdo fisica, tinha outras artes, tinha negécio de fazer cozinha, essas
coisas. Enfim, tinha uma série de outras matérias, tinha as matérias de humanas, né, filosofia,
ndo sei mais 0 qué, imagina, o ginasio tinha filosofia. Tinha latim! Tiraram o latim, por isso
que ninguém entende o portugués até hoje, porque tiraram a base, né! Engracado que 0s paises
germanicos que ndo tem o latim como base estudam latim, pra poder exatamente ter o
conhecimento ou uma ideia de como é que funcionam as linguas latinas: francés, portugués,
espanhol, italiano. Enfim, eles estudam, eles ndo precisariam estudar porque ndo é a lingua
deles! Mas eles estudam pra poder compreender as outras linguas, né, pra poder ter uma
aproximagdo com as outras linguas. E aqui tiraram tudo isso. Nos tinhamos francés. O que eu
sei de francés eu aprendi no ginasio! Tinha inglés, francés, latim, filosofia.

Roseane: e na escola Publica?

Emilio: Escola Publica! Escola Publica era MUITO boa! Grandes professores, os melhores
professores estavam nas escolas publicas. Nao estavam em escola particular, de jeito nenhum!
Infelizmente mudou, né. Agora ele estdo na escola particular. A escola publica ficou ao deus-
dara. Entdo, quer dizer, eles acabaram, em 40 anos, praticamente acabou-se tudo. Eu me lembro
gue quando voltou a musica nas escolas, a obrigacdo de ter musica nas escolas, fizeram uma
entrevista e eu tava nessa entrevista na televisao e disseram: “P6 maestro, e agora? Entao agora
vai ser 6timo, vai resolver o problema! Ai eu disse: “¢, daqui a 40 anos.” — “U¢, mas o Sr. ta
sendo muito pessimista!” — eu disse, “ndo, eu td sendo otimista! Vocés tdo enganados! Pelo
menos mais uns 40 anos nds vamos levar pra construir tudo que ja foi destruido! Pra modificar
a maneira de pensar das pessoas em relagao as artes, em relagao a propria musica”. Hoje, tem
vérios cientistas dizendo da importancia da musica para as pessoas. E engracado isso, né!
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“Todos deveriam fazer musica” exatamente pra desenvolver o cérebro, a parte direita da parte
esquerda do cérebro, etc. Pra, se ndo eliminar, mas retardar ou prevenir pra vocé nao ter doencas
como o Alzheimer, todos esses problemas mentais que tem, eles estdo o tempo inteiro falando
1SS0, 0s grandes cientistas, tanto no Brasil quanto no exterior, americanos, etc, eles estdo falando
da importancia da mdsica, do estudo da musica no desenvolvimento do cérebro das pessoas,
desenvolver o controle, etc. Ora, se eles estdo falando isso, 0 governo nosso exatamente faz o
contrario! Tiram isso dai! Isso é que é terrivel. Essa era uma luta do Levino, o tempo inteiro.
Por isso, 0 Madrigal tem uma importancia muito grande! Pra desenvolver! Ele queria, na
realidade a ideia do Levino era desenvolver mais a atividade da escola, que o pessoal tivesse
ali do lado a possibilidade de ter as outras matérias, entdo eles teriam mais contato com musica
o dia inteiro. Ai sim, a gente faria realmente o que se desejava, que era ter mais atividade
musical. Assim mesmo, a gente conseguiu fazer coisas incriveis! Antes de 79! Nos
conseguimos com meninos de 15 a 19 anos, no coral, que eu tava dando as aulas de coral, no
caso na escola de musica, nos conseguimos fazer nona sinfonia de Beethoven, nds conseguimos
fazer Te Deum de Bruchner, que ndo é facil, é complicado, e varias outras obras pra coro e
orquestra, choro numero 10 de Villa-Lobos, obras do Villa-Lobos, varias obras!! A orquestra
tinha concertos o tempo inteiro, a orquestra da FOSB, na Escola de Mdsica. Entendeu! O
desenvolvimento na Escola era incrivel! N6s tinhamos na Escola de Musica trés orquestras!
Trés! Tinha a orquestra A,B e a C. A orquestra A era a mais avangada, tinhaa B e tinhaa C que
era bem iniciante. Tinham trés bandas. TRES BANDAS. A Banda A ganhou prémios no Rio
de Janeiro! Era com o Reynaldo. Foi com ele que ganhou. Quer dizer, além da orquestra vocé
tinha a banda, além da orquestra e da banda vocé tinha o coro. Foi um trabalho fantastico! Nos
anos, principalmente nos anos 70. Setenta e tantos até 85, se fez muita atividade na escola
realmente. Depois disso, caiu muito infelizmente. E uma luta danada pra se conseguir, mas 0s
objetivos da Escola ndo sdo muito claros. As diregdes que vieram, elas ndo tem uma clareza do
qué desenvolver. Entdo, fica a dificuldade que estdo tendo. Bem que eles querem fazer, néo t6
dizendo que eles ndo querem fazer, ndo € isso. Mas vém as dificuldades, porque precisa ter um
olhar totalmente diferente. A Escola de MUsica de Brasilia ndo pode ser uma escola nos moldes
de escola classe, de escola, sabe, ndo é! E diferente! E uma coisa completamente diferente!
Agora, ai vem os problemas com a prépria Secretaria, etc, que eles estdo vivendo, né! Eu estou
acompanhando de longe, que eu estou aposentado 14.

Roseane: O Sr. foi professor da Escola por 25 anos, 30?

Emilio: Mais...! Eu estou na Escola de Musica desde, eu voltei, eu comecei na escola em 67,
68. Mas nds mudamos, eu e a Leila nds fomos pro Rio de Janeiro, porque teve aquela famosa
greve de 68. Eu tava na Universidade de Brasilia e tava com as matérias na Universidade de
Brasilia, etc, estava fazendo violoncelo com o Ben-hur e tudo mais, que também tava na
Universidade, ai vem essa greve que durou o ano inteiro. Quando volta, todo mundo modificou
tudo e eles avisaram pra nés que tudo que nos tinhamos feito ndo valia mais nada porque tinha
sido queimado. Eu digo “uai? Mas e ai?”” — “Olha, vocés vao ter que comecar tudo de novo”.
(Risos). Ai eu fiquei com muita raiva. Ai eu me casei e nos resolvemos ir pro Rio de Janeiro.
Eu queria fazer regéncia. Ai eu sai da fundacéo, da Secretaria, no caso. Pedi demisséo pra poder
ir pro Rio. Mas ai, o Rio de Janeiro, a Escola Nacional de Musica, a Universidade de Brasilia
ndo era reconhecida como é reconhecida hoje, pelo proprio Ministério, os programas, enfim.
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Tudo que eu tinha feito ndo valia nada também no Rio de Janeiro. Entdo eu tive que fazer tudo
de novo. Fiquei 14 dois anos. Ai voltei pra Brasilia. Criamos no CEUB o Centro de Atividades
Artisticas e Culturais, por isso que eu acabei voltando pra Brasilia. E ai minha esposa fez
concurso pra Secretaria de Educacdo, foi ser professora numa das escolas publicas e eu também
fiz concurso, passei, ai 0 Levino chamou a gente pra ir pra Escola. Voltamos pra Escola em 72,
mais ou menos. Ai eu vinha, vinha, vinha andando, vinha andando. Quase que eu largo tudo
que a toda hora que mudava de cidade tinha que comecar tudo de novo. Mas é a vida! (Risos).
Al aos poucos a gente foi conseguindo. Em 75, eu me formei na Universidade e também fiz
paralelamente o curso de Administracdo de Empresas no CEUB. Era uma luta, era muito curso,
era muita coisa, pra estudar, pra fazer acontecer.

Roseane: Em 75 o Sr. se formou aqui na UnB?

Emilio: Na UnB. E acho que em 75 mesmo, ou logo depois eu me formei no CEUB. Agora,
vindo mais adiante, quer dizes, isso € Escola de Musica, quando chega em 85, quando muda
pra o periodo do Sarney, sai do militar, ai o Levino € tirado de diretor da Escola porque eles
disseram que ele representava os militares. Entdo eles tiraram o Levino e colocaram ele... ele
ficava sentado na escola, no corredor da escola, sentado, sem dar aula, sem nada. Foi uma coisa
muito vexamosa, eu acho. Quer dizer, o camarada que criou tudo, etc, de repente parece que ele
era militar.

Roseane: E quem assumiu a dire¢do?

Emilio: Foi o Carlos Galvéo. Ele assumiu durante um periodo, depois veio uma moca que tava
com ele, porque ele teve que voltar pra Paraiba. Depois dessa moca veio uma outra pessoa, eu
ndo me lembro o nome delas, realmente eu ndo me lembro. Ai houve um movimento muito
grande dos professores, ai trouxeram o Vitor, Vitor de Castro, ele foi por elei¢cdo. Ai veio o
negoécio de eleigdo ndo sei qué e tal, entdo ele entrou na escola. Ele tentou refazer todas as coisas
do Levino, porque ele era do mesmo periodo do Levino. Tentou refazer tudo isso. Ai algumas
coisas aconteceram, que ndo vem ao caso, que ele se chateou, ficou chateado e ndo quis se
eleger mais. Ai veio um outro grupo do violdo, Tibana. Ai depois do Tibana, acho que veio 0
Lincoln muito rapidamente, o Francisco Frias foi diretor também, durante um periodo. Depois
disso, depois do Tibana voltou o Carlinhos Galvao, que ficou até morrer. Agora veio, 0 Pisco,
depois essa moca que t& la.

A ideia do Levino era de desenvolver isso pelas cidades satélites também, entendeu? Era uma
ideia que ele tinha. S6 que isso precisava ter um trabalho enorme! De desenvolver isso em
varios lugares como Taguatinga, Samambaia ndo sei aonde mas isso precisava de muita verba,
e ai é onde, porque precisava de ter professores também. Ai, vinha o problema que eu té te
falando com esse negocio de ndo ter musica nas escolas, etc, vocé ndo tem um professorado. A
UnB sofreu muito com isso também, né! Entao, ndo tinha professores a altura pra fazer tambéem,
entdo ndo desenvolvia. Mas ele tinha, a ideia dele era abrir o espago. Ter blocos em varios
lugares, com professores, ou formados pelo nosso proprio pessoal, etc. Acho que o Carlos
Galvao teve alguma coisa nesse sentido também, por isso eles estavam com a ideia de criar uma
espécie de Universidade, pra formacdo de professores, etc, acho que a ideia era essa, mas
também ndo deu certo, ndo foi adiante. Tanto que ele queria transformar a escola numa
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universidade, né, um departamento de Mdsica, ndo um departamento da UnB, mas um outro
departamento. Com outra atividade, etc.

Bom, Mdsica. Ha um periodo, ai vem 0 meu caso, né. Eu estou na Escola desde esse tempo
todo, trabalhando com o Levino. Fui assistente do Levino no Madrigal de Brasilia durante muito
tempo e também na orquestra da escola, foi quando eu assumi varias coisas na orquestra da
escola também. Ai consegui, quando o Santoro chegou, vem 0 meu caso, 0 Wisuj quando esteve
aqui pra aquela primeira Opera, ele viu 0 meu trabalho, o trabalho que eu tinha feito com o
madrigal pra apresentar a Opera em si. Entdo ele me convidou pra fazer um curso no Teatro de
La Monaie, que é na Bélgica, em Bruxelas. Ele era professor 14 e ele queria que eu fizesse um
concerto com os alunos do Teatro de La Monaie. O Teatro de La Monaie tinha um departamento
de musica, né, tipo uma Escola de Musica, e ele dava aulas nessa escola. Ai eu disse pra ele que
tinha interesse sim de fazer um trabalho Ia com eles e tal, mas o que eu tava tentando mesmo
era fazer um curso de pds-graduacdo. Ai, eu perguntei se ele ndo teria alguem que pudesse
indicar ou se ele ndo conhecia alguém que a gente pudesse se inscrever, e ele disse assim “ah,
isso € muito dificil, vou dar uma olhada |4 o que tem, mas ndo vou te alimentar porque isso é
muito dificil.” Pensei que ndo ia sair nada, s6 que ele conversou com o maestro Hans Kast, de
Dusseldolf, na Alemanha, ele conversou com ele que era professor no Robert Schumann
Institute, que era em Dusseldolf e ligado a Universidade de Coldnia. E 0 Hans Kast era professor
do Departamento de Gpera e ele tinha sido, nasceu no sul da Alemanha etc, estudou com muitos
regentes famosos, mas ele foi assistente durante muito tempo na Filarménica de Berlin, do
Karajan. Entdo, ele tinha sido regente de varias outras orquestras na Alemanha também e agora
tava como professor dessa universidade, desse Robert Schumann Institute. Kast, ele ja morreu,
uma pena. Muito bom professor. Aprendi demais com ele. Eu sei que o Wisuj entdo me
escreveu, logo depois que ele voltou, me escreveu dizendo que tinha feito contato com o Hans
Kast e que ele aceitava. Eu tinha passado aqui em primeiro lugar no negécio da Alemanha, pra
bolsa de estudos que ele tem, um programa pra bolsa de estudos. Ai eu fiz os testes etc, passei
em primeiro lugar, mas acabei ndo levando porque, ndo sei porque razao, depois eles deram
umas desculpas que eu nao consegui entender. Tipo, “vocé tinha que ter mandado uma gravagao
com suas composicdes” — “mas eu ndo vou fazer composicdo nenhuma...”. Era uma coisa
ligada, mais ou menos como se fosse a CAPES, mas néo era a capes ndo. Eu sei que eu fiz a
prova, passei em primeiro lugar e eles vieram com essa conversa. Como eu tinha isso dai, eu ia
usar exatamente para 0 curso, eu precisava ter alguém que me recebesse como professor. Entdo
com a carta dele eu apresentei e isso também me dava mais garantia de conseguir a bolsa. Mas,
existem coisas engracadas. Eu sei que quem levou a bolsa é uma grande colega, nada contra
ela. Ela teve la os seus peixes, conseguiu arrumar, tudo bem. Ela é que levou e eu fiquei, eles
mesmo ndo sabiam como dizer, ficaram numa situacdo meio complicada. Ai, falaram que eu
deveria tentar tipo uma repescagem la na Alemanha. Eu até falei pra eles: “vocés tao pensando
que isso aqui € como ir de Rio a S&o Paulo? (Risos) Isso ¢ Alemanha, é longe!!” Naquela época
era muito mais caro do que hoje. Mas ai eu acabei conseguindo, como eu consegui esse curso
com o Hans Kast, ele acabou me aceitando, ai ei consegui entdo uma bolsa de estudos do préprio
Governo do Distrito Federal. Entdo nds fomos com a obrigacao de voltar. E 0 meu pai e a minha
mée que acabaram mandando dinheiro e nos sustentando. Entéo eu tive condig¢6es de eu, minha
esposa e as minhas filhas pra fazer esse curso por causa disso dai. Mas dinheiro nosso mesmo,
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tive que alugar a casa, néo sei que, pra fazer dinheiro pra ter condic¢Ges de fazer o curso. Tinha
0 curso de aleméo, ai eu ndo tinha alemao, tive que fazer alemao por minha conta! (risos) E por
ai a fora. Enfim. Ai fui pra Alemanha. T4, entdo eu estive 79 e 80 na Alemanha.

Roseane: Era um curso de um ano.

Emilio: Era um curso de dois anos. Foi 0 Wisuj que acabou fazendo esse contato com o Hans
Kast, e 0 Hans Kast me recebeu e eu fiz o curso todo la.

Roseane: o Sr. foi em 79?

Emilio: Fui em 79. Em Junho de 79 e voltei quase que em Junho de 81. Ai eu volto pro Brasil,
em 81. Ai tem uma atividade, normalmente aqui. Eu sei que a Secretaria no final de 81, a
Secretéria era a Eurides Brito, ela me chama |4 na secretaria e diz que ndo vai ficar com o
Santoro, por varios problemas la e entdo que queria me convidar pra ser 0 Regente titular da
Orquestra do Teatro Nacional. Na realidade, eu ndo queria isso. Eu nao queria ficar no lugar do
Santoro. Isso pra mim foi uma decisdo muito dificil. Eu ndo vou contar a historia porque é muito
longa, muito complicada. Eu sei que eu fiquei pensando muito. Mas algumas coisas que
passaram me deixaram livre em relacdo ao Santoro, entendeu. Eu achei que eu ndo tinha
obrigacdo de fidelidade como eu tinha antes. Entdo eu acabei aceitando ficar no lugar do
Santoro. Isso foi em final de Dezembro de 81 e eu comecei em 82, 83,84. E isso mesmo? E.
Em 85 vem a Nova Republica, né, acabou o governo do Figueiredo, vem o governo justamente
do Sarney e o0 Governo do Distrito Federal ficou com o pessoal todo de esquerda, entdo eles me
tiraram porque eu também representava a ditadura, é o que eles falaram. Entdo como eu era,
assistente do Levino, trabalhando com o Levino a vida inteira, eu representava a ditadura. Entao
essa € a razdo porque me tiraram. Ai eu voltei, continuei na escola, né, porque eu ja tava na
escola também, n&o sai da escola.

Ent&o, no periodo que eu estive a frente da orquestra do Teatro, nds desenvolvemos uma série
de coisas. Uma delas foi dpera, porque exatamente com o Hans Kast eu trabalhei em cima de
opera. E quando eu assumi eu falei pra Secretaria, “t4 bom, eu aceito, mas uma das condic¢des
¢ de nds fazermos oOpera, balé, etc.”. Ela aceitou, porque ela achava que era importante pra
cidade. Entdo por isso a gente comecou a fazer dperas. Todos os anos, 82, 83 e 84, 85 eu passei
pra ele, mas os trés anos que eu realmente trabalhei com a orquestra, nds tivemos dperas. Nos
fizemos as bodas de Figaro, fizemos A Flauta Magica, fizemos do Rossini, Barbeiro de Sevilla,
fizemos duas operetas do Sullivan, com o pessoal da Universidade de Brasilia, inclusive foi um
periodo que o David Junker estava também com o coral dele e nds fizemos juntos logo depois
ele foi estudar no exterior. Mas foi um periodo que a gente trabalhou muito junto, eu como
regente da orquestra e ele como regente desse coro 14, que como aluno ele tava organizando 14,
que ele acabou organizando o coral da UnB. Ali, ja é um trabalho realmente que comegou com
o David Junker dentro do departamento de mdsica, como aluno. E onde ele cria o famoso coral
que vai desenvolver aquele trabalho de cantar nas pracas, cantar em tudo quanto é lugar no
Natal, ele comecou com esse grupo, que era um grupo enorme. Desse grupo ele tira o coral da
UnB. E quando ele vai embora pra estudar no exterior, nos Estados Unidos, o Nelson Matias
ficou algum tempo com ele. Alids, uma coisa importante é dizer que teve um trabalho paralelo
nos anos 70 também, 70 e 80, mas principalmente nos anos 70, que era um trabalho no SESI, o
Nelson Matias com a esposa e um de violino, eles fizeram um trabalho tanto que até hoje tem
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no SESI um instrumental todo que foi comprado naquela época pra fazer orquestra, com 0s
meninos do SESI, que estavam ligados ao SESI. Era meio que uma atividade pra meninos
iniciantes, pessoal de baixa renda, que ndo tem muita possibilidade. Quer dizer, isso foi um
trabalho paralelo e o Nelson Matias fez um trabalho muito interessante com o coral do SESI,
que acabou viajando, fazendo muitas apresentagfes, entdo foi um movimento muito
interessante, muito importante também. E esse outro que eu t6 esquecendo o nome dele fez um
trabalho com orquestra. Era mais com orquestra de cordas, tanto que sdo as cordas que ele tem
mais 14, mas tinha sopros também. (Leila, esposa de Emilio faz um comentario: “Esse que vocé
esta tentando lembrar ndo é o Emanuel?” Ele era da minha cidade também. E Emilio fala: Nao,
ndo era ele. Emanuel Coelho Maciel foi um dos que foi pro Piaui, ele tem muitos arranjos
bonitos, etc. E eu pergunto: Esse foi na época do Reginaldo? Emilio responde: é. Ele foi
professor também aqui, depois ele acabou indo pra I&, acho que o Reginaldo acabou levando.
Uma pena, porque ele era muito bom, muito bom professor, muito bom musico).

Teve uma Opera muito importante que teve aqui que foi Porgy and Bess, do Gershwin. Nos
contamos com a presenca da esposa do Gershwin, que amou, viu 0 nosso trabalho, etc. Junto
comigo fazendo as Operas estava a Asta-Rose Alcaide e a Norma Silvestre. Nesse periodo
também, nesses trés anos, nds fizemos um trabalho junto com a Norma de desenvolver a plateia,
entdo era projeto plateia. Eu preparava uma obra, um programa que a gente levava nas cidades
satélites. No primeiro ano, nds fizemos o Pedro e o Lobo do Prokofiev meio encenada, ndo era
encenacdo, mas assim, ele mostrava os instrumentos, ele andava, enfim, porque nés nédo
tinhamos a aparelhagem que temos hoje, de fazer video, ndo sei que, ndo tinha nada disso, ne,
entdo a gente fazia no palco mesmo. A gente escolhia os lugares e fazia esses concertos, entdo
a orquestra saia pra fazer esses concertos durante o primeiro ano. No segundo ano, nos fizemos,
€ que tocava outras coisas, ndo era sO isso, mas basicamente isso dai pra poder desenvolver o
projeto plateia, criar plateia pra propria orquestra e também pra desenvolver um pouco a
educacdo musical de um modo geral. E ai no segundo ano nos fizemos aquele guia pratico do
Britten, ndo é guia pratico, é guia para os jovens, como é que é o nome? E guia pros jovens da
orquestra, guia da orquestra pros jovens, falando sobre os instrumentos, todos eles, etc. E uma
peca muito complexa, ndo é tao facil de tocar, mas nds levamos também, nas cidades satélites.
No terceiro ano, n6s conseguimos fazer a 6pera Cosi Fan tutti de Mozart, entdo foi uma coisa
interessantissima, alids, com muito sucesso, levando pra as cidades satélites, encenada. Claro
que ndo era inteira, porque inteira sdo 3h e meia! (risos) Cheia de cortes, né! Mas pra que 0
pessoal pudesse ter uma no¢do do que € uma Opera, né! E eles cantaram em italiano. Entdo
como cantar? Como eles entenderem isso? Porque vocé levava pra as cidades satélites, por
exemplo, na Ceilandia, na época era s6 o pessoal mais pobre que estava 4, né, quer dizer, ndo
tem o conhecimento de lingua italiana, ndo sei que la pra entender o que a gente tava cantando.
Entdo, a Norma conseguiu bolar uma ideia. N6s tinhamos uma pessoa que dizia 0 que ia
acontecendo, entdo falava sobre a historia. Entdo os meninos podiam acompanhar o que estava
acontecendo. Foi um sucesso enorme. Até os masicos, todos eles mesmo: “puxa, a gente devia
levar esse negocio itinerante pra tudo quanto ¢ lugar!” Porque era sucesso! Aonde a gente
apresentava Cosi Fan Tutti, vocé imagina! Entdo nos fizemos isso nas cidades satélite todas.
No outro ano, o Santoro assumiu de novo, ne, entdo ai eu ja fiquei fora dessa atividade.

Roseane: Esse corpo que fez a 6pera era do préprio Teatro? Tinha um coral do Teatro?
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Emilio: N&o, ndo tinhamos coral, como eu te disse, nds fizemos com cortes, né. Entdo era sem
coral. Eram s0 os solistas e 0 pagamento de caché era minimo. Era muito mais a vontade da
gente fazer o negocio, entendeu? Muitos artistas, o Francisco Frias estava na historia, tinha o
Bel Bay, tinha umas meninas que estavam cantando com a gente também, enfim, de tal maneira
que a gente recebeu pra fazer a atividade - eu ndo, né td falando dos artistas — pra fazer esses,
acho que eram uns oito ou dez concertos durante o ano. Entdo a gente preparava no comeco do
ano e so repetia, ndo tinham ensaios, essas coisas. Nesse periodo também, a gente conseguiu
gracas também ai a propria Secretaria e a Fundacgdo Cultural, e um pouco a visao que eles pelo
menos conseguiram manter com a gente, a gente conseguia fazer uma programacao anual.
Entdo, no comego do ano, nos entregdvamos pra eles exatamente o que a gente ia fazer durante
0 ano inteiro. E isso foi muito bom, porque isso fez com que o pablico viesse, pouco a pouco
nos fomos conseguindo a presenca mesmo do publico, entendeu? Que ndo tinha tanto antes.
Entdo isso foi bastante positivo.

Roseane: Fora 0s concertos nas satélites, vocés se apresentavam no Teatro?
Emilio: Sempre.
Roseane: Na sala Villa-Lobos?

Emilio: Na Sala Villa-Lobos. Tinham concertos na Sala Villa-Lobos, tinham concertos na sala
Martins Penna, que dependia, as vezes mudava, mas a maioria era na Villa-Lobos mesmo. Com
as dificuldades da Villa-Lobos, né! Problemética. Tentamos varias coisas. Fazendo Operas
também. Quer dizer, Entdo tinham periodos que tinham concertos, tinha periodos de Opera,
periodos de concerto de novo, periodos de opera de novo, tinha regentes convidados, tinha
solistas convidados. Nés tivemos aqui regentes MUITO bons, como o Neschling, como Davi
Machado, Eleazar de Carvalho que acabou dando um problema, acabou brigando com todo
mundo e foi embora, (risos), tivemos Guerra Peixe, tivemos Francisco Mignone, todos esses
estiveram nesse periodo. Santoro ndo estava porque ele acabou brigando la com a secretaria,
né, entdo, uma pena, porgque era um compositor que deveria estar presente. Mas, Guerra Peixe
esteve, Camargo Guarnieri, Francisco Mignone, todos eles estiveram aqui fazendo concertos
de obras deles mesmos, né! Tivemos um regente colombiano, tivemos um regente americano
uma ou duas vezes, regentes americanos, enfim. S6 nomes da época muito importantes que
estavam aqui, que vieram pra fazer (Guerra Peixe,...0s brasileiros ja citados). O proprio Hans
Kast, meu professor também fez. Teve um regente portugués, esqueci 0 nome dele, esteve aqui
também. N6s ndo tinhamos capacidade pra ter grandes nomes, etc, porque € muito dinheiro, séo
caros. Mas conseguimos fazer uma programacao muito interessante durante esse periodo todo.
Em 85 o Santoro volta. Ai o Santoro vai fazendo um trabalho com a orquestra, apresenta varias
obras dele mesmo, ele tem como assistente o Silvio Barbato, Silvio Barbato é assistente dele,
entdo trabalha com ele muito tempo. Comeca a fazer uma série de trabalhos, ele faz uma porcao
de obras dele mesmo, o que é muito bom, ele faz o réquiem, faz uma GOpera. Eu sei que ele
ensaiou, ndo levou, uma Gpera chamada “Alma”, dele mesmo. Tem um réquiem que ele faz, ele
faz algumas sinfonias, enfim. Ele tenta fazer algumas 6peras dele, algumas obras dele e faz o
trabalho que tinha que fazer mesmo, como regente. Ele vai fazendo o trabalho com a orquestra
e tudo mais até que, ndo sei qual é o ano, acho que 89, ou foi 90, que ele morre. 89, né! E, eu
acho que 89. Em 89 e 90 eu fui convidado pra ser regente da Orquestra Sinfonica do Palacio
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das Artes, Orquestra Sinfénica de Minas Gerais, eu. Entdo eu ndo estava aqui quando ele
morreu. Gracas a Deus, porque se nio eles iriam dizer que fui em quem matei. E verdade,
porque disseram isso do Marlos Nobre. Porque o Marlos nobre foi diretor do departamento da
Fundacdo, mas ultimamente, naquele periodo que ele morreu, a orquestra estava ligada
diretamente a secretaria, nao tinha nada com o Marlos Nobre, mas eles falaram, “foi o Marlos
Nobre!” ndo sei que, essas coisas, acontece.

Roseane: O Sr. foi pra BH s6 em 1990 ou o Sr. ja tinha ido pra la antes?
Emilio: N&o, 89 e 90.
Roseane: Em 89 o sr. ja tava 18?

Emilio: E. Eu fui em 89 no comeco do ano. Isso aconteceu porque no ano de 81, o Eleazar de
Carvalho me convidou pra fazer uma excursao com ele com a OSESP. Ent&o eu regia a primeira
obra, que era Ave Libertas do Leopoldo Migués, e ele regia as outras obras. Ai ele me convidou
pra fazer essa excursdo junto com a Orquestra Sinfénica Estadual de S&o Paulo. Entdo nos
fizemos uma excursdo, primeiro em Vitoria, depois Salvador, Maceid, Recife, Jodo Pessoa,
Natal, Fortaleza, Teresina, Goiania, Brasilia, onde o pessoal mais me conheceu inclusive como
regente de orquestra, Belo Horizonte e Rio de Janeiro. Essa foi a excurséo que foi feita. E eu
regia, em alguns lugares eu nao regia porque eles queriam que ele regesse o tempo todo.

Roseane: Isso foi em qual ano?

Emilio: Isso foi no ano de 81. Acho que foi Julho, Agosto, ou Junho, no meio de 81. Entdo eu
fui pra S&o Paulo, fiz 0 ensaio com a OSESP e todos os concertos eu participava sempre regendo
a primeira obra.

Roseane: E 0 maestro Eleazar.
Emilio: Eleazar era o titular da Sinfénica Estadual.
Roseane: que € o seu tio.

Emilio: que é o meu tio. Mas, quer dizer, eu fui como convidado pra fazer, ele estava
apresentando um jovem regente, né, no caso.

Roseane: Tinha recém chegado da Alemanha...

Emilio: Tinha chegado da Alemanha, exatamente. Entdo, ele estava meio que apresentando esse
jovem regente, né. Foi uma excursao muito interessante, porque o pessoal da OSESP ndo me
conhecia, ndo sabia que eu era sobrinho do Eleazar. Entdo eles me respeitaram como regente
ndo como sobrinho do Eleazar. Isso foi bom. Descobriram no final! (Risos)

Ent&o o Santoro fica um tempo e em 89 ele morre. E de uma forma tragica, porque logo depois
da semana santa, acho que na segunda-feira, quem conta isso € o Moises Mandel, que ja faleceu
também, que foi meu spalla e foi spalla no periodo dele também, né. Moises disse que tava com
ele no camarim e ele se sentiu mal “o Sr. estd se sentindo mal?” — “Nao, ndo, t4 tudo bem, pode
ir que eu ja t6 indo”. Ai ele foi pra afinar a orquestra e Santoro veio. Ai ele comecgou a ensaiar,
tinha um pianista, isso € 0 que me contaram, ele comecgou a ensaiar e de repente ele caiu por
cima das violas, os meninos da viola que seguraram ele. Ai levaram ele, teve um ataque do
coracdo, né, ai levaram ele pro hospital, foi aquela correria, aquele negéocio, mas ele ndo
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aguentou, ele faleceu. Ai colocaram o Silvio Barbato como regente da orquestra, que era 0
assistente, que acabou ficando como titular. Silvio faz um trabalho muito interessante aqui. Ele
tava tanto na Orquestra do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, quanto aqui em Brasilia. Ele
faz um trabalho muito grande com o pessoal, ele comeca a fazer algumas dperas também, ele
volta com a ideia das Operas, porque, ai vem a amizade que a gente tinha, ele naturalmente fica
entusiasmado, como ele trabalhava no Teatro Municipal do Rio, tava metido também com
Opera, entdo ele tenta trazer alguma coisa também nesse sentido. Ai ele sai, vai pro Rio de
Janeiro, fica no Rio mesmo. Ai houve um movimento na orquestra do Teatro, eles, 0s proprios
musicos decidirem. Eles criam uma comissdo deles e ai os proprios musicos decidem. Alias,
antes disso teve aqui o Julio Medaglia, que ficou durante seis meses, se ndo me engano, o Julio
Medaglia. Ele ndo faz um grande trabalho porque ndo da tempo, né, fica sé seis meses, vai
embora. Ai 0s musicos criam essa comissdo. Durante um certo periodo, eles vdo coordenando
isso dai. SO que isso ndo da muito certo, nada! Deu muita complicacdo, deu muito problema,
mas eles tentam, de qualquer maneira eles tentam fazer um trabalho nesse sentido. Ai volta o
Silvio Barbato. Ele fica um certo tempo, ai muda o governo. Ai entrou o Ira Levin. Nesse
interim o Barbato morre. Naquele tragico acidente de avido. Bom, isso € na orquestra do Teatro.
Depois do Ira Levin, vem o Claudio Cohen, que esta até hoje com a Orquestra do Teatro.
Lutando com o problema de Teatro. N&o tem o teatro, né, que € uma coisa impossivel de
imaginar desde o governo do Agnelo que nds estamos sem a Sala Villa-Lobos, sem o teatro
Martins Penna, tudo fechado, quer dizer, sem previsao nenhuma, ninguém consegue achar nada
é uma coisa fora do comum, ndo déa pra entender. Fruto do fato de que nés ndo temos musica
na escola, ou seja, masica ndo € importante, entendeu? Entdo sdo os governantes que nao
tiveram musica na escola. S&0 os governantes que hoje tem essa idade. E o que eu falei pra eles.
Daqui a 40 anos, se a gente mantiver, nds teremos pessoas que entenderdo a importancia da
musica para as pessoas. A importancia desta arte, né. Mas, exatamente no meio do caminho ja
cortaram de novo, entdo vai precisar mais 80 anos pra acontecer de alguém comecar a entender
0 qué que é importante, 0 qué que ndo é. Entdo é exatamente o que a gente tem. Por isso que a
gente ta tendo essa dificuldade, por isso que o Teatro ndo é importante estar aberto. E vai se
levando, vai empurrando, tudo é possivel, as outras coisas sd0 mais importantes, sei la.

Bom, enfim, a historia de Brasilia é essa, comec¢ou |4 com, na realidade comegou com o Levino
e com o Santoro, ndo podemos deixar o Santoro de lado, porque eu acho gque teve uma suma
importancia também, ne, mas que vem se desenvolvendo. Poderia ser melhor? Poderia. NOs
temos que ja sofrer um ataque também de uma certa forma, o CIVEBRA. CIVEBRA é um
curso de verdo que acontece desde 0s anos 72, 73, 74 por ai, sdo muitos anos seguidos, né. 1sso
aconteceu por um acaso. Porque tem o0s cursos de verdo que sdo realizados em Curitiba, e
naquele ano, eu ndo me lembro qual €, 72, 73, por ai, naquele ano, o Paulo Afonso que era um
pianista, professor da Universidade de Brasilia, ele tinha conseguido um contato com varias
embaixadas, e como acho que ele trabalhava no Itamaraty ou tinha amizade no Itamaraty, ndo
sei, ele conseguiu trazer muitos professores pra esse curso de Curitiba. Ele trazia esses
professores pro curso de Curitiba, né. S6 que nesse ano especificamente, o governo la resolveu
ndo fazer o curso de Curitiba, s6 que ele ja tinha os professores que viriam pro curso de Curitiba.
Entdo ele conversou com o Levino e por isso nasceu esse curso de verdo. O Levino topou a
parada e eles trouxeram entdo esses professores todos pra ca. E assim comegou 0 curso de verao
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de Brasilia. E ai veio se desenvolvendo durante todo ano. Ano passado ndo teve, ja foi um
problema. Esse ano teve uma coisa muito caseira, que € uma pena. Teve alguns de fora, mas,
um negocio muito, so pra dizer que nao teve. Mas, tudo bem. Pelo menos teve. Ja é alguma
coisa.

Roseane: Fizeram algumas reformas na escola também com o dinheiro desse CIVEBRA
caseiro, ai foi bom, conseguiram arrumar o ar-condicionado do teatro.

Emilio: E, mas sempre o CIVEBRA deu essas oportunidades, entendeu? E um momento de
repente que se comprou um instrumental pra escola de musica, porque ai compra, tem verba
ndo sei do qué, enfim. Teve muitas coisas que o curso de verdo acabou beneficiando a propria
escola. Agora, teve oportunidade de muito roubo, ai é que ta o grande problema, né. E aconteceu
ha uns trés anos atras. Porque o que eles conseguiram de verba, em lugar nenhum conseguem!
Nenhum! Nenhum desses cursos! N&s estamos Ia com o curso de Fortaleza, com a Sénia I,
mantendo o curso do Eleazar de Carvalho, as custas as vezes de empréstimos dela mesmo,
porque ndo tem dinheiro! E dificil, ¢ complicado. Lugar nenhum tem, de repente tinha uns sei
1a, 5 milhGes? Como é que pode? Quer dizer, nada contra, so é surreal, totalmente, né! Quer
dizer, eles descobriram que a mina era formidavel ai comecaram a ir em cima dessa mina. Mas
é, sdo coisas que acontecem, certo. Nao e facil. Quando o pessoal € muito corrupto, etc, da esses
problemas.

Roseane: Professor, muito obrigada!l

Emilio: De nada! Era isso que vocé queria saber?

Roseane: Sim!

Emilio: E. T4 bom.

Roseane: Eu queria que o Sr. falasse assim alguma coisa, que eu percebo como nascida e criada

musicalmente em Brasilia, né, que hd um certo distanciamento entre a UnB e a Escola de
Mdsica, né, e a Orquestra. Parece que eles ndo se unem muito, né.

Emilio: Teve, sempre. Sempre teve. Mas isso de uma certa forma, ta ligado infelizmente, o que
eu te digo € o que eu sinto. Ta um pouco ligado ao problema de esquerda, etc. Ndo podemos
esquecer que uma boa parte dos professores da universidade, foram, ou sdo ou eram do partido
comunista, ou de pessoal de esquerda mesmo, certo? E o pessoal que tava ligado, caso do
Levino por exemplo, né, que acabou sendo representante da ditadura, coitado! Ele comecgou
todo o trabalho muito antes da Ditadura, (risos) isso ai que ndo da pra entender! Mas em todo
0 caso, quer dizer, ele representava a ditadura, entdo ele seria meio que de direita. Estranho,
porque ele ndo tinha a menor cabeca de direita, nem coisa nenhuma. O neg6cio, a preocupacdo
dele era masica e s6! (Risos) Entéo, isso causou sempre um distanciamento, entendeu? Entao,
por exemplo, ninguém me tira da cabeca que quando eles tiraram o Levino da Escola de Mdsica,
mas isso é impressdo minha, quando eles tiraram o Levino da Escola de Mdsica de Brasilia eles
colocaram o Carlos Galvédo. O Carlos Galvdo também era de esquerda, depois ndo era mais, eu
acho que ele ndo tinha mais, mas ele era de esquerda, certo? Por isso que colocaram ele também.
Quando ele entrou, ele comegou uma série de coisas, tudo que o Levino fazia eles fizeram ao
contrario. E pelo discurso que me disseram que o Secretario la falou no dia que eles
apresentaram o Carlos Galvao e se despediram do Levino, o discurso era meio que “nos vamos
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fazer outras coisas na Escola de Musica, o periodo do Levino t4 encerrado.” Basicamente, ele
falou isso, ndo com essas palavras, mas pelo que disseram € isso, ta encerrado. E eu acho que a
ideia me parece, 0 tempo inteiro, era acabar com a escola. SO que esse secretario nao ficou
muito tempo, ele saiu logo e acho que o Carlinhos descobriu o quanto era interessante e
importante a escola. Ai ele ja comecou ele mesmo a mudar. Ai ele ja teve a preocupacao de
fazer a escola como escola mesmo, né. Mas ai ele saiu, foi embora pra Paraiba, porque ele tava
na Paraiba, ndo sei 0 qué que era, ele tinha que terminar la entdo ele tinha que voltar. Entdo ele
volta. Ai o pessoal de esquerda de novo fica e eles tentam o tempo inteiro destruir uma série de
coisas. Por exemplo, no tempo do Levino nos tinhamos o instrumental Orff. Nés tinhamos aulas
de instrumental Orff. O instrumental Orff t4 14 na Escola de Musica, ninguém fala, né? E porque
ta destruido, quebrado, arrebentado. Porque o que aconteceu nesse periodo é que o pessoal
largou esses instrumentos na mao dos meninos. As professoras da época diziam assim: “mas
ndo pode, 0s meninos estao quebrando, eles ndo sabem...” Entao, o xilofone, comegavam a bater
de qualquer maneira, ndo tinha ninguém pra orientar entendeu? Jogavam esses negdcios. Entdo
uma frase muito comum deles na época era “Deixem os meninos! Eles precisam extravasar os
20 anos de ditadura!”

Roseane: N&o é por ai...

Emilio: Ndo. Quando eu falo isso pra alguns colegas, no exterior mesmo, né, pois é falaram
esse negocio. “U¢, mas quantos anos tinham esses meninos?” — “sete, oito anos.” — “Como ¢
que eles iam extravasar 20 anos de ditadura? (Risos) Entendeu? Quer dizer, quebraram tudo.
Quebraram! Arrebentaram! Isso dai foi cedido pela embaixada da Alemanha, esse instrumental
Orff todo que nos tinhamos. Nos tinhamos um trabalho com o instrumental Orff fantastico, de
iniciacdo musical, de educacdo musical. Eles entdo tentaram fazer uma vaquinha pra ver se
consertava 0 negocio, ai os professores se revoltaram. Porque eles o tempo inteiro estavam
dizendo que tavam quebrando tudo, quebrando tudo e o pessoal veio com essa conversa. Ai eles
esqueceram o assunto e largaram o instrumental Orff. T4 14, até hoje. Ninguém fala.

Roseane: Ninguém nem sabe que existe.

Emilio: Tentaram ai, acho que no tempo do Carlinhos agora da segunda vez, eles tentaram com
a embaixada da Alemanha ver se conseguia de novo o instrumental Orff. A embaixada disse
“nao, vocés destruiram tudo, nds ndo vamos dar outro”. Entdo sao essas coisas, entendeu? Esse
tipo politica, entendeu, que ndo tem nada a ver com musica, mas ao mesmo tempo tem, é que
criou esse distanciamento muito grande. “Nao isso vem da escola de musica”, ai o pessoal da
escola “ndo, tdo na Unb, ndo sei mais o qué”. A UnB durante muito tempo também nao
conseguia desenvolver tanto quanto desenvolve hoje, por exemplo. Ndo conseguia. Essa é que
é a grande verdade! Vocé ndo tem alunos das Unb, tudo voltava pra Escola de Musica. Pra
continuar, fazendo, tinhas uns cursos extras, outros, etc. Em 99 eu me aposentei. Em 99, no
final de 99, teve concurso pra Escola de Musica de novo. Eu fiz esse concurso. Eu ndo vou
entrar em muita historia, que é complicado. Eu fiz o concurso de novo. Tinham muitos meninos
que eram da Universidade de Brasilia, que tavam fazendo o concurso também, pra entrar na
Escola de Musica de Brasilia. Entdo, o que eu ouvi de muitos deles dizendo “ndo...vai ser legal,
a gente vai ser uma oportunidade de...”, -“é, mas vocé vai ter que trabalhar!” — algum deles la
— “trabalhar nada, aquilo 14 € tipo, vou la quando eu quero, fago na hora que quero do jeito que
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eu quiser!” — “Isso € tipo um quebra-galho, eu vou fazer outras coisas, vou ficar estudando ndo
sei qué, vou fazer isso, vou fazer aquilo outro, 14 € ...”” Essa era a mentalidade. Infelizmente! Eu
ouvi isso! Dos meninos que estavam fazendo concurso pra Escola de Mdusica.

Roseane: Que é o que a gente tem, o fruto, né, o fruto dessa mentalidade, infelizmente.

Emilio: Mas infelizmente isso também é muito colocado, os proprios professores da UnB tem
esse tipo de coisa em relagdo a escola. Entdo, colocam isso na cabeca deles. Tem uma coisa na
Universidade, por exemplo, que eu acho estranha, mas é o fato por exemplo, o camarada mal
toca um instrumento eles colocam ele no mercado e vocé tem que ganhar. Ai 0s caras querem
ganhar igual aos outros profissionais! Sabe, ndo tem o conhecimento pra isso! Quer dizer, néo
se coloca um freio, né! VVocé é aluno, calma 14! Sabe, ja é uma colocacgéo profissional, como se
o cara fosse um grande profissional. VVocé vai reger, vocé ndo consegue, o resultado ndo é o
mesmo! Eles ndo conseguem isso. Mas, tdo no mercado, e querem ganhar igual aos outros
profissionais que sdo muito melhores, por exemplo. Tem profissional muito ruim também, ndo
vamos agora entrar nessa questdo. Tem aluno muito bom, a maioria ndo é, esse € que é 0
problemal E com isso criou-se muito. N&o tinha orquestra na universidade, ndo tinha um
trabalho de coral, como depois o David voltou, entdo eles tem feito alguma coisa nesse sentido,
mas néo tinha.

Roseane: Na verdade, até hoje ndo tem né, na UnB. Uma orquestra sinfonica. Ela existe no
papel, parece que existe uma certa verba, até pra essa orquestra, mas a orquestra de fato ndo
existe.

Emilio: Pois é. E a escola tinha. Hoje ndo tem. Hoje tdo tentando de novo.

Roseane: Eu entrei na escola em 94, ai comecei a fazer oboé em 95. Ai, eu lembro que eu tava
na orquestra C, ai tinha ido pra orquestra B, tava toda feliz assim, ai eu tava doida pra entrar na
orquestra que o Sr. regia, né, que era a orquestra do Emilio. Ai quando eu tava pronta pra entrar,
0 Sr. aposentou! Risos

Emilio: Risos.

Roseane: Porque a gente tinha aquele sonho, né, “vou tocar na orquestra A, vou estudar
bastante”.

Emilio: E, porque tinha essa tentativa de fazer. Ainda tinha orquestra A, s6 que ndo tava como
tava no tempo do Levino. Nesse periodo, teve muitas dificuldades, porque ele ndo incentivava
muito, nenhum dos outros diretores da escola, ndo incentivavam mais voceé ter a orquestra A,
orquestra B, tudo era mais importante. Entdo comeca a aparecer orquestra de violdo, orquestra
ndo se do qué, orquestra ndao sei de qué 14, tudo era orquestra, (risos) entendeu! Pra poder
justificar que tinha orquestra pra nao ter necessidade de ter a orquestra A. Entdo, ninguém era
obrigado a fazer a orquestra A. Por isso é que foi acabando, entendeu? A gente acabou criando
a camerata, que a turma apelidava de Marenata, porque a Marena ensinava, né e foi juntando
os alunos dela, e eu com ela nés fomos fazendo. Viajamos com essa camerata, etc. A maioria
hoje é, s@o 0s masicos que estdo na orquestra do Teatro, uma boa parte. Muitos deles j& ndo tdo
mais, mas uma boa parte era aquela turma que tava trabalhando ali. E a gente, porque eles ndo
queriam ir pra orquestra, e a gente “tem que ir! Tem que ir pra orquestra”. E complicado.
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Roseane: E ai tem uns professores que falam que se o aluno for pra orquestra vai estragar a
técnica, como assim? N&o € por ai, toca do lado do aluno, ensina pra ele como € o jeito certo de
tocar e toque com ele na orquestra.

Emilio: Que é o que se fazia no tempo do Levino. O Professor tocava junto com o aluno. Até
gue pela FOSB a gente conseguiu bolsas de estudo. Entdo, os alunos tiveram que fazer concurso
para poder ter a bolsa de estudo. O Claudio Cohen é um desses que foi desse periodo, tem outros
também da orquestra do Teatro que também sdo desse periodo, que tiveram bolsa. Nao foi muito
tempo, que logo veio a orquestra do Teatro, né.

Roseane: Professor, muito obrigada!
Emilio: De nada!

2h 05min.



122

ANEXO B - ENTREVISTA ABERTA A VACLAV VINECLKY

Entrevista aberta a Vaclav Vinecky concedida a Roseane Cruzeiro.
07 de Abril de 2017, as 14h50min. Brasilia. DF - Brasil

Roseane: Estamos aqui hoje com o professor Vaclav Vinecky, conhecido entre o meio musical

como Vasco, importante figura no cenario Brasiliense na formacao de oboistas.

Véclav Vinecky: Falou como importante figura, uma importante figura ndo seria sem esses

importantes alunos que eu tive, como a Roseane...!

Roseane: Obrigada, professor!

Vinecky: De nada.

Entdo o Sr. Veio para Brasilia em 75, € isso? O Sr, quer falar um pouco de antes de vir pra
Brasilia, porque o Sr. Veio pra ca...

Vinecky: Eu vim pra Brasil em 71, para Filarménica de Sao Paulo. Eu tava no Teatro Nacional
de Praga e apareceu la o0 Maestro Simon Blair, procurando masicos pra Filarménica de S&o
Paulo. Ele fez um concurso 1a e sabia que tem bastante musicos que se interessariam. E
precisava principalmente violinos, cordas, violoncelos, viola nem tanto...!! Mas violinos
principalmente. Ai ele precisou dos sopros, precisou oboé, troompa! Que em Sdo Paulo tava
dificil de trompas, né! Até quando eu cheguei so tinham alguns ainda que vieram da Itélia, né!
(Ver nome do trompista Petine?) essa turma que ja tava com uma certa idade e ndo fizeram
nenhuma escola de instrumento que teria alguns talentos, né! Entdo de trompa tava péssima,
em S&o Paulo. De oboé também. Nao tinha. Tinha excelentes masicos mas ainda ndo fizeram
aquela escola, escola pra aproveitar os talentos né, que sempre, sempre teve. Isso foi depois. Na
realidade comecgou nessa época que eu cheguei. Ndo que EU comecei, mas ja comegaram 0S
oboistas do Teatro Municipal, ne. Quando eu cheguei no Municipal tinha,...alias isso que...um
dos oboistas que tava I&, que tocava corne inglés, Pestsela, Petsela faleceu ano passado e langou

um livro, ficou sabendo?

Roseane: Nao.
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Vinecky: Tipo autobiografia.

Roseane: Ele tambhém é Tcheco?

Vinecky: Né&ao...Italianos. La era dominio Italiano. E Tinha espanhol, que era o Benito. E
Benito comegou a escola, Benito de repente teve alunos excelentes la. Ai comecou a aparecer
I em Sédo Paulo. Mas quando eu cheguei sé tinha esses que ja aprenderam fora, como Benito
na Espanha e os Italianos, que eram Petsela, era, ah o..., como chama...Paulinho do oboé e tinha
0 Mazano e Bianchi que eram, né, Bianchi que entrou no Teatro com 13 anos, entrou na
orquestra, né, tocou algum tempo, e sei 14, com 18, 19 anos ele conseguiu uma bolsa pra
Filadélfia pra estudar com o oboista Francés que fez, que praticamente comegou com a escola
americana, Tabuteau. Dizem que é pai da escola americana, que era Francesa-americanizada.
Mas linguas dizem que ninguém gostou dele na Franca (risos) e ele saiu e comegou outra coisa
nos Estados Unidos. Marcel Tabuteau, eu acho. La( Filadelfia) teve uma turma, né, O Bianchi
entrou e essa turma era, hoje o0s, assim, 0s veteranos da escola americana, metade deles saiam
de Filadélfia, da turma de Tabuteau. Né, naquela época era importante. E 14 que Bianchi entrou,
né, quer dizer, quando ele voltou, voltou assim, brilhando em Sdo Paulo. Mas Bianchi também
demorou pra fazer uma escola de oboés né. Ele dava mais aulas, num, ele tava ensinando em
alguma escola em S&o Paulo, alguma Universidade mas como ele saiu de S&o Paulo, né, foi pra
Porto Alegre, ficou anos e anos em Porto Alegre. Alias, ele se aposentou com 30 anos de servico
no Teatro Municipal, mas como comegou com 13 anos, com 43 anos ele se aposentou, e com
43 anos ele foi pra Porto Alegre. E ficou em POA, ele deve ter chegado em 69, 70, né. E ficou
até...até os anos 80. Ai que voltou. Voltou sé quando comecou a nova estadual de Séo Paulo.

Ai que ele voltou de Porto Alegre pra Séo Paulo.

Roseane: Ele foi pra Porto Alegre nos anos 70?

Vinecky: E.

Roseane: E o Sr. Veio entdo direto pra Filarmonica de Sao Paulo em 71...

Vinecky: Assinei contrato, né, de dois anos com a filarménica. S6 que a Filarmdnica, no final
de 72 acabou, por razdes... de certa forma nos os estrangeiros fomos culpados. Né? Porque

nossos ordenados eram naquela época acho que em Cruzeiro. Mas, Roberto Campos naquela
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época fez aquela,...teve idéia, a idéia foi boa, né, de mini-desvalorizacdo, ne, quer dizer, foi
devagarinho o dolar ta4 devagarinho subindo e sempre aumentava tudo né. Muita coisa era
relativa ao dolar. Teve a maior parte eram brasileiros. Todo mundo um ordenado razoavel, né,
pra aquela época era razodvel. E nds, o mesmo ordenado como eles s6 que a gente recebia
referente ao dolar, quer dizer, quantos, ah... a gente recebia, sei 14, 400 délares naguela época
hoje ndo seria nada, né, 400 dolares. Alguém foi 350 dolares. Alguém, as cordas né, outras
estantes, eram até 310 ddlares. Hoje seria muito pouco. Mas naquela época dava pra sobreviver.
Sé que o que acontece, com essa mini-desvalorizacdo, délar subiu 20 centavos a gente ja recebia
conforme o dolar, ja recebia mais. J& contaram. Com um ano, os brasileiros comegaram a entrar
na justica porque estavam ganhando menos pelo mesmo servi¢o, ganhando menos do que 0s
estrangeiros. Mas era por causa da mini-desvalorizacdo, né, que a gente recebia sempre, todo
més a gente recebia um pouquinho mais. Eles néo, eles tinham contrato de dois anos, pronto.
Pelo menos um ano ndo recebiam aumento nenhum. Né, quer dizer, no final de dois anos, todo
mundo tava na justica.Com toda razdo. Porque com dois anos a gente ja recebia 50% a mais do
que eles. Ai a administracdo da filarmonica ndo aguentou, né, mesmo que era assim equipe boa
nao conseguiu. Tava todo mundo na justica contra eles ai eles disseram “olha, a filarmonica vai
terminar dia 31 de Dezembro, acabou a Orquestra Filarmonica.” Quer dizer, a Sociedade
Filarménica até hoje existe, mas ndo tem orquestra. A Sociedade quando faz concerto da
Sociedade contrata a orquestra, ndo contrata musicos, contrata a Orquestra. Quer dizer, eles até

hoje tem atividades, tem concertos, mas sao tocados pelas orquestras de fora, né.

Roseane: Mas eles contratam uma orquestra j& pronta pra ser a Filarmonica?

Vinecky: Pra sdcio da Filarménica. A orquestra pode ser a Sinfonica de Piaui, mas toca para a

Sociedade Filarmodnica de Sao Paulo.

Roseane: O Sr. Quer contar um pouquinho da sua histdria antes de vir pra ca? ( Brasilia)

Vinecky: Entdo, ai acabou Filarmonica e a gente ficou sem emprego e deveria voltar pra Praga.
Mas com o que vocé ganhou durante um ano vocé nem conseguia pagar 0s impostos que em
Praga tavam pedindo pra a gente pagar pra eles. Porque do que a gente ganhava, ganhava 410
ddlares, dos 410 vocé tinha que pagar 20% pra Praga de impostos. Além dos impostos que
pagava aqui tinha que pagar impostos la (risos). Entdo era mais de 80 dolares, entdo ja sobraram

s0 330 doléares pra gente. Entdo gente ndo vai conseguir nem...assim, pagar as dividas com eles
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nem aqui, nem la. Entdo, gente queria ficar mais, mas Praga ndo aceitou, né. Eles que tem que
fazer, né. Isso era também... a gente assinou contrato mas ndo com a Filarmonica de Sdo Paulo
mas a gente assinou contrato com Prago Concert. Prago Concert que era uma empresa
governamental de comunista, né. Eles que podiam so6 fazer contrato, nds ndo. Nés podiamos
fazer contrato s6 com eles. Mas como é que vai agilizar isso? Quando acabou Filarmdnica ja
tavam la pessoal de Porto Alegre e de Salvador. Precisavam musicos pra Salvador, que tava
aumentando a Orquestra e de Porto Alegre também. SO que Porto Alegre foi mais insistente,
né. Chegou o maestro e explicou, “se vocés quiserem ir pra Porto Alegre vocés vao comegar 1
primeiro de Janeiro, ja que termina 31 de Dezembro, 1 de Janeiro j& tem contrato. Mas vocés
comecam a tocar 1 de Marc¢o”. Quer dizer, a gente comec¢ou com dois meses de férias em Porto
Alegre, isso Salvador ndo podia oferecer. E pra n6s que a gente como estrangeiros ndo tinha
dinheiro pra nada, ndo tinhamos familiares que poderiam nos ajudar, entdo todo mundo tava
zerado, né, entdo precisava, e isso, Porto Alegre fez. Como € que a gente vai viver até Primeiro
de Marco aqui? A gente vai ter que voltar pra Praga, entdo, né! E eles disseram “Nao. Voces
recebem a partir de 1 de Janeiro. O Contrato ¢ a partir de primeiro de Janeiro, 1 de Janeiro.”

Entdo a gente ja comecou recebendo.

Roseane: E esse contrato foi feito direto com vocés, com os musicos ou foi feito também pela

Prago Concert?

Vinecky: Nao. Ai que ta. Foi feito com a gente e I4 ndo gostaram, ndo permitiram né, e ai
comecou a negociagao que a gente tem que voltar na hora e ficamos praticamente comecando
a ficar imigrantes, né! (risos). Porque eles ndo queriam aceitar, tanto que teve alguns musicos
que voltaram depois de mais dois anos que a gente ficou em Porto Alegre que foram presos no
aeroporto, dormiram na policia, né. Que ndo aceitaram que a gente fez contrato aqui, que a
gente foi pra Porto Alegre pra ficar dois anos, tanto que praticamente todo mundo de Porto
Alegre, todo mundo voltou. Aqui no Brasil daquela turma toda s6 ficou Ludmila e eu. T

tentando lembrar se mais alguém ficou mais tempo, mas acho que néo.
Roseane: E ai vocés ndo voltaram pra Praga mais entéo...
Vinecky: N&o, s6 escrevendo cartas e depois... primeiro explicando né, que ndo é possivel

esperar que Prago Concert venha assinar contrato e que também tem isso, a Orquestra de Porto

Alegre nem queria fazer contrato com..., eles queriam fazer contrato com musicos, porque
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precisavam completar rapido a orquestra e precisavam dos musicos, ndo do Prago Concert.
(risos) Ai é dificil de explicar pra eles... entdo a gente primeiro explicava por cartas e depois
naquela época ndo existia computador, ou zap, ou sei & 0 que, né...ai telegrama. Ai comecaram
mandar telegramas: “Volta imediata, acerto de contas em Praga.” Mais ou menos isso. Ainda
tem guardados esses telegramas, desde... Foram curtos e grossos. E quem voltou, teve isso.
Ficou preso no aeroporto. Mesmo no aeroporto a policia ja estava esperando por eles, né,
esperando porque foram dois anos a mais do que foi permitido. Quer dizer, a gente teve dois
anos pra ficar em S&o Paulo. N6s prorrogamos esses dois anos aqui, mas com os tchecos eles
ndo queriam que a gente prorrogasse. N@s tivemos dois anos permissdo de trabalhar. Essa
permissao a gente conseguiu aqui prorrogar, mas la ndo. E entdo a gente ficou em Porto Alegre,
depois final de 74, praticamente toda a turma de tchecos voltou, s6 ficamos, eu acho que foi s6
Ludmila e eu. E aqui em Brasilia tava na UnB, tinha o quarteto de cordas, que era Moisés,
Valesca, Schwermann e Guerra Vicente. E o sonho realmente, naquela época nem era reitor,
era vice-reitor, Azevedo. Ele queria montar uma importante orquestra da UnB. Entéo ja tinha
quarteto que podia se responsabilizar pelas cordas, precisava de quinteto de sopros pra fazer a
madeira. Ai ele tava procurando por isso. Primeiro, conseguiu trazer a Odete Ernest Dias do
Rio, ai ele até...deu a liberdade pra ela escolher quem poderia ajudar. Entdo ela trouxe Jean
Pierre Berlioz de fagote. Entdo esses dois ja tavam aqui. E Bohumil de trompa que tava no Rio
também. Ai Bohumil me conheceu, que tava na Filarmonica de Sdo Paulo ele ja me conhecia
la. Bohumil tava no Rio na OsB. Bohumil ja tava mais tempo |a. Ele dava dica de oboé. E na
prépria UnB tinha clarinetista que era o Fernando Cerqueira, que foi como primeiro clarinetista
do quinteto. Entdo a razéo foi na realidade foi formar a Orquestra, comegando com quarteto de
cordas e quinteto de sopros. Ai ja tem Odete, o Fernando Cerqueira, Bohumil, Jean Pierre,
precisa oboista, ai eu entrei aqui e fiz. Sei Ia, naquela época, concurso, concurso nao tinha. Era
convite e a gente fez como concurso, com Odete fizemos uma semana de musica barroca, né,
pra mostrar servigo. Odete ja tinha isso na cabeca. Ai comegamos. Esse foi primeiro quinteto
da UnB que existia. Depois o Fernando Cerqueira tava sempre com vontade de voltar pra Bahia.
Ai ele saiu alguns meses depois de comecar o quinteto voltou pra Bahia e a gente convidou

Gonzaguinha, que Gonzaguinha era mestre de banda do BGP.

Roseane: ele era aqui de Brasilia.

Vinecky: Ele tava aqui ja. Ha bastante tempo. Como chama mestre de banda?
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Roseane: Ele era regente?

Vinecky: Ele era regente. Nao podia nem entrar 1a, porque na realidade naquela época sé entrava

no BGP quem tinha 1m e 80 cm. Tinha que ter 1,80 Gonzaga tinha 1,50, né! 1,55, 1,60, sei la...

Roseane: E ele conseguiu mesmo assim...

Vinecky: Ah ele era grande musico, né!!!! (risos) Era grande musico mas pequeno de estatura.
Ent&o colocavam pra ele ficar algum pedestal a mais.

Roseane: E esse quinteto de sopros foi em que ano isso?

Vinecky: ah, isso foi logo 75, né. Que a Odete e o Bohumil j& estavam desde 74 aqui. Eles ja
entraram um ano antes, Né! J& foram assim, convidados pra completar o quinteto. Quer dizer,
ndo so os dois, né. Era Fernando Cerqueira, da clarineta e os dois. Tinham trés. Precisava ainda
o fagote, que chamaram Jean Pierre Berlioz e oboe, que chamaram eu Ia em Porto Alegre. Isso
foi 75 mesmo que a gente chegou. No6s dois. Jean Pierre Berlioz e eu. SO que ndo deu muito
certo com Jean Pierre Berlioz que queria voltar pra Franca, né, ndo queria ficar, entdo acabou
saindo do quinteto. Fernando foi pra Bahia, entdo Gonzaguinha. Jean Pierre Berlioz foi pra
Franca e ai a gente procurou fagotista, ne! E achamos, o proprio quarteto de cordas, viajou pra
Alemanha e achou la o Hary que estava la estudando fagote e tava doido pra vir pro Brasil. Ele
tinha terminado o curso em Munique, de Fagote, ai, assim, entrou,... juntaram as duas coisas,
atil e agradavel (risos)... ai ele chegou aqui, acho que foi em 76, um ano depois, né, assim que
saiu 0 Jean Pierre Berlioz entrou Hary. Ai foi o quinteto que funcionou, sei la quanto tempo, 20
anos funcionou esse quinteto com essa formagdo. Odete, eu, Gonzaga, o Bohumil e Hary. E
cada um foi responsavel pela turma dos seus instrumentos, né, que cada um depois pegou
algumas disciplinas a mais, tedricas, né, que tinha pouca gente pra dar toda a teoria. Ai, o Hary
pegou Historia da Mdsica, Gonzaga pegou instrumentacdo para sopros, todo mundo também
com musica de camara. Eu peguei a instrumentagdo para cordas que no quarteto ninguém queria
fazer isso. E depois quando comegou percepcao eu peguei a percep¢do. No comego nem tinha
a percepgdo. E o Bohumil ja era famoso em teoria de Musica, ne, ja tava até lancando o livro.
E Odete fazia aqueles, ela pra comegar, ela j& tinha muitos alunos. Atras da Odete veio uma
dezena de flautistas do Rio, querendo ter aulas com ela, né. Entéo ela sempre trazendo flautistas

pra ca, que estudavam com ela.



128

Roseane: O Sr. quer falar um pouco da sua formacdo em Praga? Antes de vir pra ca?

Vinecky: Em Praga, eu entrei no...e dificil também lembrar. Entrei no conservatério de Praga,
que naquela época era, acho que até hoje é. Sdo quatro anos de médio, que em quatro anos
termina 0 médio e tem mais dois anos como curso superior. Quer dizer, se vocé quiser ficar
quatro anos, vocé faz uma prova, chama la Maturita, que é prova de maturidade, né, onde tem
provas de instrumento e de todas as disciplinas que te dao, se vocé formar nessas disciplinas te
dao direito pra subir pra outro curso superior. Mas se vocé quiser ter o Absolutorium | que é
Curso superior no conservatorio mesmo tem mais dois anos de formag&o. Ai termina com sexto
ano, faz tese inclusive, né, monta tese e faz o concerto de formatura e tudo e recebe

absolutorium, que € o diploma de curso superior.

Roseane: Entéo séo quatro anos pra tirar o diploma.
Vinecky: Quatro anos, sdo, Na realidade seria curso médio. Que no final de quatro anos faz a

prova pra poder entrar no curso superior, que € quinto e sexto ano.

Roseane: Esse curso médio chama Absolutorium?

Vinecky: No final, esse Absolutorium que é diploma.

Roseane: No final dos quatro anos?

Vinecky: Nao

Roseane: No final dos seis?

Vinecky: Dos seis anos. No final dos quatro vocé recebe diploma que te da, ndo é bem diploma,
certificado de prova de maturidade, vamos dizer, Maturita, né, prova de maturidade, que te da
direito seguir em qualquer outro curso superior se ndo quiser ficar no conservatorio.

Vocé pode ir pra Academia de Musica, em Praga, como trompista, né, o Stan, foi pra Breno,
que tinha uma famosa escola de trompistas, entdo ele fez esses quatro anos e foi 14, estudar com
professor que era famoso de trompa, né. Que ja teve uma turma que era melhor do que em
Praga, na capital. Que Brenno era capital da Moldavia, ai vocé podia escolher. Fez esses quatro
anos, recebeu esse certificado que todas as disciplinas, se formou em todas as disciplinas que

eles oferecem, ai pode ir pra qualquer outro superior.

Roseane: Era como se fosse um curso médio de musica, mesmo...?
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Vinecky: E. Mas vocé pode depois com essa prova de maturidade, que 14 tem todas as
disciplinas, inclusive linguas estrangeiras, ne, até geografia, historia de musica, historia

universal e tudo, vocé pode ir pra qualquer outro curso, ndo precisa ser nem mdasica.

Roseane: Se vocé quiser ir pra medicina...

Vinecky: Medicina ja tinha suas proprias escolas também permitiam ir pra cursos superiores de
medicina. Mas pra cursos de humanidades podia ir pra qualquer um. Mas principalmente, claro,

que eram musicos que se formavam no conservatorio, eram musicos.

Roseane: E ai depois o Sr. fez também mais os outros dois anos Ila...

ORQUESTRA MILITAR

Vinecky: E. Ai fiquei pra terminar o curso superior 14 mesmo no Conservatério de Musica. S6
gue no meio ainda aconteceu isso. Servi¢o Militar obrigatério. Eu entrei nesse curso superior
Ia no conservatorio e fiz concurso pra uma orquestra militar, Orquestra Militar de Praga, que |
é muito dificil de entrar porque todo mundo quer servir os dois anos la. Entéo 4 é mais dificil
de entrar do que na Filarmonica Tcheca, né. Porque todo mundo quer servir, de toda a Republica
quer servir em Praga nessa orquestra. E tem uma vaga por dois anos. Porque tem trés oboés,
dois sdo militares de carreira e s6 um é soldado que vai ficar la dois anos e vai embora. Ent&o,
a cada dois anos se formam dezenas e dezenas de oboistas em Praga e por volta, né, nas outras
capitais, e TODO mundo quer ficar Ia. Entdo tem concurso que é bravo. Ai eu consegui ganhar.
Claro, entdo que tranquei conservatorio...Entdo fiquei dois anos fazendo servico militar em
Praga mesmo. Na Orquestra Sinfonica Militar, que viajamos a Europa toda, né...trés vezes na
Italia, Inglaterra, Suiga, viajamos tudo 14, com essa orquestra. Principalmente pra Italia, a gente
ia direto, tinha mais contatos na Italia, né, também, coisas politicas, que tinham partido

comunista I, ativo, né, entdo conseguiam coisas pra orquestra ir.
Roseane: E o Sr. lembra mais ou menos quantos anos o Sr. tinha quando serviu 1a, na orquestra?
Vinecky: Isso também daria pra contar, né, quer dizer. Entrei no conservatério em 61, 65 fiz

essa prova de maturidade. 66 entrei nessa orquestra, interrompi conservatorio, né, esse curso

superior interrompi, tranquei, pra servir dois anos no servi¢o militar. Quando terminei servigo
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militar, voltei pra conservatorio, estourou, entraram, ocuparam a Tchecoslovaquia, 0s 5 paises,

né, ocuparam todos.

Roseane: Entdo em 68 que o Sr. voltou pro Conservatério em ou 69...

Vinecky: Foi 68 voltei pra...Ai chegaram os exércitos, né, ocuparam. Mas mesmo assim
funcionou tudo, né, sessenta e... acho que 69 completei o Conservatorio, né, curso superior, me
diplomei em 69. Tudo isso daria pra pegar no curriculo, né. No meu curriculo tem até os
concertos que a gente fazia la, ta tudo la!

Roseane: Ah é? Que legal!

Vinecky: Ai saberia todos os alunos também. Porque na minha turma todos os alunos tinham

gue se apresentar, vocé lembra.

Roseane: Sim, eu lembro.

Vinecky: Todo ano tinha que se apresentar, ne.

Roseane: Todo semestre.

Vinecky: E todo semestre.

Roseane: As vezes duas vezes por semestre

Vinecky: (Risos) mas

Roseane: Mas foi 6timo!!

Vinecky: Mas sabe que em Praga no Conservatdrio, era ndo so que tinha que apresentar em
publico, ainda todo semestre fazia prova pra professores. Se reuniam treze professores, né, s6
de sopros, cordas eram separadas. Sopros, madeiras e metais e todo mundo tava la e te
examinavam se vocé sabe tudo: os exercicios, as escalas, acordes, tudo, tinha que fazer. D6

sustenido menor: duas oitavas, duas oitavas e meia, de cor e salteado. Tinha que fazer isso.

Entdo, concerto, exercicios, escalas, acordes, tudo tinha que td&. TODO semestre tinha essa
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prova. Ndo era sé pra publico o concerto, mas pra professores todos. Se reuniam os professores

e tinha que tocar pra eles, (risos) era pior do que tocar pra Publico.

Roseane: E isso foi nos dois ultimos anos do conservatério...

Vinecky: 1sso comecou logo, isso foi era nos seis anos. Durante 0s seis anos, era todo semestre

que tinha. Pra terminar semestre tinha que fazer isso.

Roseane: Entdo era bem puxado, né...

Vinecky: E, se ndo vocé ndo seguia. Qualquer reprovacdo nesses terminais do semestre, te

mandavam fora, acabavam com galera.

Roseane: Certo, entdo em 68 o Sr. voltou pro Conservatdrio, ano que 0s exércitos entraram e

ocuparam a Republica Tcheca, que na época era Tchecoslovaquia, né?

Vinecky: Na época era Tchecoslovaquia.

Roseane: E ai em 69 o Sr. se formou...
Vinecky: Me formei. Mas j& tava tocando no Teatro Nacional, que em 68 tinha um concurso

gue eu entrei e ganhei. Teatro Nacional de Praga.

Roseane: Ainda em 68...

Vinecky: Ainda em 68. Mas como politicamente tudo piorava, voltava ao que era antes, que eu
ndo queria viver nisso, em 71 fiz esse concurso pra Simon Blair em Praga, dei demissao no

Teatro Nacional...

Roseane: Simon Blair era?

Vinecky: Simon Blair era regente da Filarmonica de Sao Paulo. A Filarmdnica na realidade
tinha duas épocas que funcionava: era uma década antes e o Simon Blair ja tava na frente dela.
Acabou, depois voltou, voltou a funcionar em, eu cheguei em 71, acho que eles recomegaram

70, 69, 70 recomecou a Filarmonica. Ai convidaram Simon Blair de novo pra reger, né, ai
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Simon Blair viajou mundo inteiro pra procurar musicos. Tanto que na orquestra tinham todas
as nacionalidades (risos), era incrivel. Tinham americanos, hdngaros, polaco, francés, russo,
tinha tudo l4. A maior parte eram tchecos e americanos. Na Filarmonica tinha uns dez tchecos

e dez americanos.

Roseane: E a Filarmdnica funcionava no Teatro Municipal de S&o Paulo?

Vinecky: Concerto tinha no Teatro Municipal, mas onde ensaiava era Teatro Leopoldo Froes,

que hoje ja nem existe mais, foi demolido e tem outras coisas no lugar.

Roseane: Professor, eu vou voltar mais um tanto. Eu queria saber do Sr. como o Sr. teve 0 gosto
pelo oboé e o que te fez estudar oboé. Com quantos anos vocé “ah € oboé, eu adoro esse

instrumento, vou estudar...”

Vinecky: (Risos) Na realidade eu entrei nisso assim. Meu irmao, que era 4 anos mais velho, ja
tocava instrumento, ja tocava trompete, mais trompete. Eu comecei a aprender, pai ja era
mausico, né, Pai ndo continuou estudando masica por causa da Segunda Guerra, que comegou
Pai a sair dos estudos e mexer com alimentos pra ndo precisar servir na Alemanha (risos).
Entende! Ai, comecou a mexer com verduras, isso estudou, estudou agronomia e abandonou a
musica. E pali, ja comecou a tocar oboé. Pai ja era oboista. Ai quando ele me perguntou se ndo
quero tocar oboé, claro que queria! Ai ele conseguiu oboé, por isso que... (siléncio).

Roseane: Al, ele ja tinha o instrumento...

Vinecky: Nao tinha o instrumento. Conseguiu 14 com... até aqui se conhecia regente Vaclav
Smetacek, entdo meu primeiro instrumento, Smetacek ja regia, ndo queria tocar oboé mais entdo
vendeu pra meu pai € nesse eu comecei.

Roseane: Entdo o Vaclav Smetacek é aqule do método Skola hry na Hoboj...

Vinecky: Entdo, era grande regente, né. Vaclav Smetacek era grande regente da Sinfénica de

Praga. Ele era oboista antes.

Roseane: A Sinfonica de Praga foi onde o Sr. tocou, ndo? O Sr. tocou no Teatro Nacional...
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Vinecky: N&o, no Teatro Nacional. Tem as grandes, as maiores de Praga: Filarmdnica de Praga,
depois Sinfénica de Praga, depois Teatro Nacional. Depois tinha um monte de outras orquestras,

né, a Orquestra da Radio Fantéstica, a Orquestra do Filme Fantéastico.

Roseane: Todas elas tinham um nivel muito bom, ou tinha alguma hierarquia?

Vinecky: Tinha uma dezena de orquestras profissionais em Praga. Profissionais! Que néo se,
vocé ndo podia tocar em duas orquestras ao mesmo tempo nao. Nao podia. Aqui podia, né. Sao
Paulo sempre todo mundo tocava nas duas orquestras, ai numa orquestra fazia ensaio de manha

na outra a tarde porque podia fazer, la ndo. Nao conseguia.

Roseane: Mas era bom porque todo mundo ouvia muita mdsica boa, né?

Vinecky: Risos... isso € verdade. La realmente era, la tem muita tradicdo de mausica, né, em
Praga. A Praga era considerada conservatorio da Europa em termos musicais. Antigamente,
nos, quando fazia algum concurso, precisavam pra orquestra, qualquer orquestra da Europa,

tinha que fazer concurso, né. Os de Praga ndo precisavam!! Risos!

Roseane: Caramba! Que Nivel, hein! Que Nivel!!

Vinecky: Isso se conta, né. Faz muito tempo, isso geracOes antes. Quando vocé falou que tem

Absolutorium | do Conservatério de Praga, ndo precisa fazer concurso.

Roseane: Entdo, veio ja entdo da sua familia esse gosto pelo oboé, né, por estudar...

Vinecky: Pai tocava oboé, tocava trompete também, tocava na, quando precisava ganhar algum
dinheirinho tocava nas bandas, aqueles concertos de Promenade, né, como la nédo tinha oboé
entdo tocava trompete. Arranhava um pouco violino. Ai era a musica ja tava na familia. Quando
tava na escola (risos), ja regia até coral da escola. Assim, cantava no coral. Ai quando professora

ficou gravida foi, ai pediu pra eu reger, ai eu regia..., corais de meninos, né! Era crianga!

Roseane: Olha, que legal! Entdo o Sr. também chegou a reger corais la em Praga?
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Vinecky: Corais de meninos, né, era crianca! (Risos)

Roseane: O Sr. tinha quantos anos nessa epoca?

Vinecky: 12 anos.

Roseane: E 0 Sr. comecgou oboé com quantos anos? O Sr. sabe?

Vinecky: Acho que era 13 anos.

Roseane: Antes do oboé o Sr. chegou a tocar outro instrumento?

Vinecky: Cheguei. Violino, saxofone, piano. 44 min

Roseane: Isso tudo na infancia...violino, saxofone, piano. Viola ndo, né?

Vinecky: Néo. Risos!!! Violino, pendurei logo. Ai ndo deu, viola néo.

Roseane: Ai com 13, por volta dos 13 anos o0 Sr. comecgou a estudar obog, certo?

Vinecky: Umhum.

Roseane: E ai 0 Sr. comecou a estudar oboé com seu proprio pai...

Vinecky: N&o...pai ja tinha esquecido tudo e nem queria saber disso, né. Ele conhecia o pessoal
Ia em Praga, ai primeiras aulas tive com Pavel Verner. Era primeiro oboé da Sinfonica de Praga.
Al tive algumas aulas com ele, toquei, ai quando tinha 14 anos morreu 0 meu pai. Ai, parou
tudo, né, familia toda parou. VVocé imagina que tem 3 filhos que tem 14, 16, 18 anos, mulher
né, de repente, pai morre, entdo para tudo. Nao tem, como €é que vai conseguir, ne? Ai também
parei com aulas. Quando se reestruturou assim alguns meses depois, o Pavel Verner, a Sinfonica
comecgou a viajar muito e ele falou “olha, ndo vou poder continuar”. Ai falei quem ele me
aconselharia e ele me mandou pra outro professor, que era Miloslav Hasek. Que era primeiro

oboé do Teatro Nacional e primeiro oboé do conjunto de professores do Conservatorio de Praga,

que era famoso o conjunto. O conjunto era Octeto de professores. Ai ja fiz aqueles contatos
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todos pra depois ingressar no conservatério. No conservatdrio também vocé ndo entra, vocé

tem que fazer concurso. Uma prova de instrumento ja.

Roseane: Tipo uma prova prética.

Vinecky: E.

Roseane: E vocé teve aula com Miloslav por volta de quantos anos, uns 17?

Vinecky: ai, naquela época ele entrou no conservatério como professor. Ai tive aula a partir do

ano 60 até 66, eu acho, porque em 66 entrei no servico militar.

Roseane: Entdo, como seu professor, ele te deu aulas depois do Pavel até o servigo militar, a

Universidade...
Vinecky: Na universidade, no conservatorio, tive outro professor que era Adolf Kubat, que
Miloslav Hasek teve que sair por razdes politicas, porque Adolf Kubat era comunista e Miloslav
Hasek nao, né.

Roseane: Que também fez o método, junto com Smetacek.

Vinecky: E. SO assim, ele que ficou porque era realmente comunista e tal, né, e Miloslav Hasek

teve que sair porque ndo era. Naguela época era muito complicado, sabe.

Roseane: Ele teve apoio assim digamos do governo pra ficar Ia no conservatorio, o Kubat. E

ele era bom professor? Ou o Sr. preferia o Miloslav?

Vinecky: Eu preferia Miloslav. (Risos). Inclusive a escola de palhetas, né, Miloslav Hasek tinha

uma escola moderna de fazer palhetas. Kubat era tudo antigo.

Roseane: Quando o Sr. teve aulas com o Pavel ele ja ensinava as palhetas, também, as palhetas

eram boas?
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Vinecky: N&o. Se vocé comecou ele te dava alguma palheta pra,...quer dizer, dava, ou até
vendia, sei 14, baratinho. Assim, te dou palheta me da dez reais..., com Miloslav também. Era
segundo ganha péo dele. Miloslav era famoso em fazer palheta. Ele fazia uma caixa, mandava
pra escolas de musica, mandava pra bandas, mandava palhetas, né! Dez palhetas pra |4, vinte
palhetas pra 14, entende?

Roseane: Uau, e ainda tocava super bem...

Vinecky: Ele fazia, pra vocé ver. Ele ndo usava molde, sabe por que? Porque gastava tempo e
gastava a faca. Lamina da faca sofre, né, porque é metal no metal. Entdo ele ndo usava. Mas era
assim, era inacreditavel, porque o modelo era sempre igual, perfeito! Melhor do que qualquer
molde. Vocé segue molde, o olho dele era melhor do que isso!! Fechava, aqui tem assim,
fechava assim, olhava dos dois lados, olhava aqui, tirava aqui, pronto. Fechou estreita, fechou
fantastico! Quer dizer, ele ndo demorava pra fazer palheta. Um passatempo que era diversdo
pra ele. Incrivel!! Deve ser como Bianchi, que contava que com Tabuteau tinha que fazer 7
palhetas por dia. Que naquela época ele queria de todo mundo 10, dez palhetas por dia que tem
que fazer pra aprender, né! E o Bianchi falou que chegou a fazer 7 palhetas. Levava pra fazenda
dele, todo mundo ajudava a cortar, cortar as canas, que ele tinha plantagdo de canas 14, todo
mundo ajudava, goivava tudo, quer dizer, material ndo faltava. “Nao, se quiser material pode

pegar mas vocé tem que ajudar pra fazer.”

Roseane: Mas isso Bianchi em Séo Paulo...

Vinecky: Isso era Tabuteau na Filadélfia. Tabuteau dava esse conhecimento pra eles, né. E o
Bianchi depois comprava palhetas de mim. Palheta ndo, a cana né! Fazia até 300 canas, dava
curso de verdo aqui de oboé. “Eu vou precisar cana, vocé poderia fazer umas 300 pra mim?”
Ai eu fazia 300 naquela época.

Roseane: Uau!! 300 canas....

Vinecky: Tinha maquina na UnB, né, tinha material que cortava...

Roseane: Mas ai ele trazia as canas de la e vocé fazia aqui, preparava...



137

Vinecky: Nao, eu fazia tudo pra ele e ele chegava e “esta aqui. 300 canas.” Canas brasileiras,

de Brasilia.

Roseane: E funcionava?

Vinecky: Ah...mais ou menos. Se todo mundo tocava...Eu, de corne-inglés até hoje nédo usei

canas de fora. So de Brasilia. E saem bem as canas.

Roseane: Agora de oboé, ndo... parece que n&o...

Vinecky: De oboé eu fazia. Eu tocava s6 com canas de Brasilia, mas nem Bob6 nem Kleber
eles ndo gostaram muito ndo. Pode ser que de repente pra palheta americanalhada, que € do
Bobo, aquela, teria que ser outro, né, a espessura é maior.

Roseane: Porque a espessura da cana daqui € mais...

Vinecky: Eu fazia, pra mim, fazia praticamente como fazia em Praga. As espessuras eram
iguais. Mas era palheta alem&. Que ndo pode ser tdo grossa como palheta americana porque
vocé enfraquece toda, né, vocé perde o corte de baixo ai tem que ser mais grossa um pouco.

Roseane: Entdo desde que o Sr. chegou em 75 aqui 0 Sr. sempre usou a cana daqui.

Vinecky: Sempre. Com todos os alunos que tive no comeco, sempre eles tinham a vontade, né.

Pode pegar cana, tem que ajudar, tem que ajudar cortar tudo mas cana ta aqui, pode pegar.

Roseane: E esse método de fazer palhetas o Sr. aprendeu com Miloslav?
Vinecky: E. S6 olhando, né.

Roseane: E o estilo é alemdo mesmo, da escola?

Vinecky: E. L& ndo era Americanalhado, 14 era Apraguenzado!! (risos). Mais ele (Miloslav),
ele tinha uma habilidade grande que ele desenvolveu essa palheta que ele fazia, Ele que
desenvolveu. E muitos oboistas de praga tocavam com palhetas dele. E esse Kubat também

fazia palhetas. Horriveis! Ai ele, isso foi um pouco, ele tinha ciime do Miloslav, por causa das
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palhetas também. Eu tinha que comprar as palhetas do Kubat. Mas eu comprava assim. Uma

por més, mas tocava com palhetas do Miloslav.

Roseane: E 0 Kubat, seguiu o Sr. até a formatura no conservatorio?

Vinecky: Ele assinou 0 meu Absolutorium 1.

Roseane: Olha ai. O Sr. podendo ter aula com o Miloslav... Risos

Vinecky: Risos. Mas eu ndo parei de aulas com Miloslav. Sempre tive. Mesmo que oficialmente
tinha com, tinha que ter aulas com Adolf Kubat. Duas vezes por semana no conservatorio.

Todas as escalas, acordes, exercicios, concertos e tudo.

Roseane: Que foi 0 modelo que depois o Sr. passou pra ca também, né, pra gente de ter aula

duas vezes por semana. Que era uma aula de técnica e outra de repertorio.

Vinecky: Mas la ndo. L4 todas as aulas tinha tudo.

Roseane: Certo. Entdo beleza. Entdo vamos voltar aqui.

Vinecky: Risos

Roseane: Entdo o Sr. tava aqui, chegou em 75, né! Ai vocés formaram o quinteto que funcionou
por 20 anos. E ai a partir de 75, depois do quinteto? Os alunos, o que o Sr. pode contar da sua

trajetoria como professor na UnB?

Vinecky: Entdo, isso poderia deixar pra préxima porque eu pegaria esses nomes todos, né. Que
eu lembro pouca coisa. Inclusive vocé podia ajudar nisso, poderia ver la. Nao sei se 14, 1a deve
ter s6 dos alunos, ndo tem esses alunos de cursos de extenséo, né. Porque no curso de extensdo
tinha justamente aqueles das bandas. Tinha da banda, ainda outra banda. Sei que da aeronautica
tinha aqueles dois Marigaux 6timos. Tinha, o préprio Tarcisio chegou da banda de bombeiros.
Mas tinha da...

Roseane: da policia militar...
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Vinecky: N&o, da Policia Militar isso eram principais, né! Policia Militar,BGP, Bombeiros. Mas

ainda tinha Aerondutica, e depois tinha outra...

Roseane: Exército...

Vinecky: L& do exército ndo me lembro. Mas era...Naval...

Roseane: Dos Fuzileiros Navais.

Vinecky: Dos Fuzileiros Navais. E ai eu teria que ver. E Depois, vou te que preparar pra buscar

as meninas.

Roseane: ok, professor. Vamos encerrar por hoje. Muito obrigada!

Vinecky: De nada! E bom relembrar, né. Muita coisa assim do passado...

FIM DA ENTREVISTA
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ANEXO C - ENTREVISTA A SEBASTIAO THEODORO GOMES

Entrevista a Sebastido Theodoro Gomes concedida a Roseane Cruzeiro em 19/05/2018.
Aguas Claras, Brasilia-DF.

Roseane: O Sr. veio pra Brasilia quando, professor?

Sebastido: 66.

Roseane: 66.

S: 66 eu cheguei em Brasilia. Ndo tinha professor de oboé, nem de clarineta, nem fagote.
Eu dei as trés matérias 1a no inicio. Oboé, clarineta e fagote. Depois chegou 0 Gonzaguinha,
mais tarde.

R: Isso foi na Escola de Msica...

S: Néo, na UnB! Na escola de Musica depois. Eu sou fundador também. L& eu dei
musica de Camara, dei oboé e regéncia de orquestra.

R; Mas o Sr. veio pra Brasilia por conta da Banda Militar?

S: Da banda militar. Eu cheguei aqui ainda como sargento musico da banda, tocando
oboé. Cheguei aqui, ndo tinha o quartel ainda, da Policia Militar, entdo o comandante do BGP
recebeu a banda 14 e falou assim “ O, a banda de musica manda pra 14, pro BGP que eu preciso
dela”. Ai nds ficamos la até fazer quartel, eu fiquei tocando no BGP.

R: Era Banda Geral de Policia?

S: Ndo, era a Banda da Guarda Presidencial. BGP — Batalh&o da Guarda Presidencial, e
a banda era la. Ai eu fui ficando 14 até fazer o quartel. Quando fizeram o quartel, eu fui pro
quartel.

R: Deixa eu anotar aqui que o Sr. veio pra ca em 66.

S: 66. Agora em 67, é que eu fui convidado pelo reitor pra ser professor 14 na
Universidade.

R: 1966, Banda da Guarda Presidencial.

S: Mas eu era da Policia Militar. S6, n6és chegamos aqui, ndo tinha quartel ainda, nés
fomos pra l4. O comandante do BGP recebeu a gente, “nds queremos a banda 14 com a gente,
até fazer o quartel, preciso da banda! ” e fui pra 14, foi muito bom, foi uma experiéncia muito
boa.

R: O Gonzaguinha também era dessa época? Chegou depois...?

S: O Gonzaguinha chegou depois. Gonzaguinha chegou depois, o Hary chegou depois,
0 Vasco chegou depois. O Vasco, ele chegou, o primeiro lugar que ele jantou foi na minha casa.

R: Olha, que legal!
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S: O Vasco.

R: E em 1967 o sr. foi convidado...

S: Em 67, pelo préprio reitor, 0 Azevedo, né. Ele assistiu um concerto meu, um concerto
de oboé, na sala Martins Penna, que dai ndo tinha cadeira ainda ndo. Risos!!

R: Olha s@! E entdo o Sr. ficou atuando na UnB a partir de 1967.

S: Ai fiquei lecionando la e com a Policia Militar. Trabalhava de manha na Policia
Militar de tarde lecionava la na UnB. Até fundar a Escola de Musica. Depois quando veio a
escola de musica eu fui pra la.

R: Ai o Sr. continuou na UnB e na Escola de Musica?

S: Nao, eu continuei na Orquestra e na Escola de Musica. Eu fui pra Orguestra quando
eu aposentei da PM, eu fui pra orquestra. Ja fui como 1° tenente. Segui como 2° sargento e sai,
ja sai como primeiro tenente, de 1& da reserva. E tive uma banda com 103 pessoas. A gente fazia
52 sinfonia de Beethoven, fazia Porgy and Bess, Americano em Paris, fazia tudo isso.

R: E o Sr. aposentou da banda da policia em que ano?

S: Acho que foi em 82.

R: Ai o Sr. ficou na Orquestra...

S: E ainda tem uma coisa. Eu pedi uma licenga na Escola de Musica e eu tive afastado
4 anos. Fui pra o Espirito Santo, Villa-Velha. Antes disso, eu aposentei e fui pro Seminario. Ai
fiz 4 anos de seminario. Me formei em Teologia ai fui passar uns dias na praia la.

R: Olha, Legal, professor.

S: Eu sou Bacharel em Teologia.

R: E o Sr., como foi a sua formacdo musical no oboé?

S: A formacao musical no oboé no Rio, apesar de ser no Rio de Janeiro, mas eu cheguei
no Rio de Janeiro e comecei a estudar ainda como ouvinte na Escola Nacional de Musica no
inicio, antes de chegar o tempo, né, e ai, perguntei se precisava de um, eu fui... eu era
clarinetista. Mas ai, eu fui assistir um filme, passou entdo a Orquestra Sinfonica de Londres e
ai, um concerto abrindo, um concerto para oboé e orquestra. Eu sai de la todo arrepiado.

R: Olha so!...

S: Eu falei, “Nao, eu quero, eu vou querer aquele instrumento!!” - Ai eu passei e cheguei,
e falei a Maria Priori, na época, ela era professora l4, ndo era diretora. Depois que eu fui estudar
14 que ela passou a ser diretora. Ai eu falei com ela “eu quero estudar oboé”. E ela falou, “tem
um professor de oboé aqui, o Lazzoli, mas ele esta muito velho, vem aqui, a gente ja até quase
dispensando ele aqui, ele vem, recebe o dinheiro dele, vai embora...” — “Oh, meu Deus, eu

2

queria tanto estudar oboé...” — “Nao, vocé pode estudar oboé, ndo impede nada ndo...” Ai...
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R: Isso na escola da UFRJ?

S: Era na Escola Nacional de Musica. Entdo eu fui entdo pro quartel, cheguei 14 num
sargento da banda, ¢ falei com o rapaz, “oh, rapaz, eu queria tanto estudar oboé e 1a na escola
nacional t4 sem professor de oboé”. Ai ele falou: “ah, meu irmdo ¢ 1° oboista do Teatro

Municipal, procura ele 14 em meu nome.” Ah, foi uma beleza, eu fui estudar com o Braz. Ah,

com ele e ele me pegou firme. Primeiro, até achar um oboé que tocasse, ndo achava nédo. Ai
apareceu la pelo jornal, um cara vendendo um oboé. Ele ligou pra mim, “6, tem no jornal ai um
cara vendendo um oboé”. Fui 14 um oboé, coitado, que ndo tinha nem chave, parecia mais uma
flauta doce do que...risos!! E oboé antigo, né! Ai comprei ele. “Nao, vocé comega com ele
depois vocé muda”. Ai comprei e fui estudando com o Braz. O Braz foi me dando tudo que eu
ndo conhecia, estudando com ele e estudando as outras matérias, terminando o curso de
clarineta com o Jairo Orleans, era professor de clarineta 14, terminando a clarineta e as outras
matérias. Ai peguei o oboé e o Braz falou, “Sebastido, ta muito dificil pra vocé, vocé mora
longe, é muito dificil pra vocé. Pra mim, ndo, vocé vem, me procura, eu té aqui, saio na hora la
do Teatro, eu t0 aqui em casa. Vagou um apartamento aqui em casa, vocé€ quer mudar pra c4?”
eu falei “eu quero”, ai mudei pra la. Ai mudei pra 14 e depois fui pra 14, aceitei Jesus na
Assembléia de Deus de Madureira, ai 14, regi a banda da igreja, e depois conheci a Marli, minha
esposa, Né, preparamos, nos casamos, né. Quando eu vim pra aqui ela veio pra aqui. Ela morreu,
Tem quase dez anos que ela morreu.

R: Quantos anos?

S: Quase dez, uns seis, sete anos. Ela morreu e eu fiquei viivo. Mas, antes disso ent&o,
tive trés filhos 1. Tem a mais velha, que é advogada, tem consultério 14 em Floriandpolis. A
outra filha é pastora, mora no Lago Norte e ai tem um filho antes dela, que mora em Belo
Horizonte. Todo o trabalho de Ana Paula Valaddo, 14, foi meu filho que fez. Tudo o que tem de
Ana Paula Valadao foi Sérgio Gomes que fez aquele trabalho 1a. Fez trompa aqui, depois com
16 anos fez concurso em Campinas, com 16 anos passou, primeira trompa. Ai eu tive que
emancipa-lo pra ele assinar o contrato 4. Mais tarde ele foi fazendo uns cachés, ai conheceu a
Lagoinha, conheceu a Soraia, e casou também. Hoje ele é regente la do Palacio das Artes, meu
filho.

R: Olha s6!! Que legal!!

S: Trompista de primeira dgua e bom regente. Ta la, em Belo Horizonte, na orquestra
agora. Mas antes disso, fez aquele trabalho todo, gravou aquele CD todo da Ana Paula. Eu sai

daqui, pegava o avido, gravava e voltava. Toquei saxofone e oboé nas gravagdes da Ana Paula.
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R: Que legal, professor! Certo. Mas ai 0 Sr. se formou em oboé.

S: Ai 0 qué que aconteceu, eu continuei estudando oboég, ai, ja pela Villa-Lobos, que
chegou de 1&4 da Alemanha chegou o Nelson Rack, chegou e assumiu a orquestra Juvenil do
Teatro Municipal e me convidou pra tocar na orquestra. Ai, que eu fui junto tocar com o
Guerrinha 14, no Rio de Janeiro na orquestra juvenil. Da orquestra juvenil do teatro Municipal
eu fui pra a Orquestra universitaria da casa do estudante. Ai, foi uma beleza que eu cheguei 13,
eles foram mostrar os instrumentos 14 pra todo lado, uma sala sé com cordas, outra com néo sei
o qué, ai chegou num lugar que era de sopro. “e aquele?” Tem ali o fagote... Quando olhei 14
em cima, tinha um obo€. “e aquele?” , “Ah, ¢ um oboé que eles doaram aqui”, quando chegou,
um rigouta novinho. “Vocé gostou? Vocé vai ajudar a gente, pode levar.”

R: e o sr. ja tocando na orquestra...

S: Sim, ja tinha tocado na juvenil. Ai toquei na Universitaria, e estudando regéncia com
o Rafael Batista. RISOS, Ai dai, fui pra Sinfénica Nacional, com o maestro Bochinni, tava
precisando de oboé e me convidou entdo pra Orquestra Sinfénica Nacional. Toquei varios anos
na Nacional, inclusive fazendo aqueles concertos da juventude da Globo. Eu fiz aqueles
concertos da juventude da Globo. Quando falava em oboé, ndo tinha, né! “Ah, € oboista?” Todo
mundo queria. Todo mundo queria oboé, porque ndo tinha!! Até .... chegou l& com a orquestra
Tabajara, colocou trompas e fagotes na orquestra, e eu toquei com ele 14 na orquestra. Enfim,
aquelas temporadas 14 de Bibi Ferreira, né, Jodo Caetano, aquela coisa, fazendo a Novica
Rebelde, essas coisas...

R: E ai quando foi em 66 o Sr. veio pra Brasilia, entdo...

S: Al, ja sai de 14, eu fui promovido, aquela coisa. Mas ai quando mudou a capital nos
passamos todo mundo pro Ministério da Justica.

R: e o Sr. era clarinetista da banda da Policia Militar.

S: E, da Policia. Ai, o ministro deu a oportunidade de quem quisesse, criaram Brasilia
ai, né...quem quiser optar por servir em Brasilia, so fazer o requerimento que eu despacho. Ai
eu falei, t6 nessa, vou pra la, pra Brasilia! Ai, eu fui, acreditei, na época que eu podia mais
pensar em ter ficado no Rio eu vim. Mas nédo foi mal ndo. Fiquei tdo satisfeito em ter vindo pra
Brasilia...me deu outras chances, ne, de reger orquestra, coro. Minha orquestra tinha tudo, tinha
violoncelo, contrabaixo, a banda. E a banda (orquestra) do Teatro no principio tocava com
varios musicos da minha banda: o Paulinho do trombone, o Jadiel do trompete, o0 como €é que
chama, Sobral do trombone, varias pessoas de 14, né, o Aurélio do trompete também tocava Ia,
o Edival!

R: Olha so!
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S: Vocé conheceu o Edival?

R: Conheci.

S: O Edival era saxofonista da minha banda, eu passei ele pro fagote, eu que passei ele
pro Fagote. O Edival também foi tocar I14 na banda. Entdo, olha, e, meus timpanos, minha banda
conseguiu comprar todo o instrumental. Comprei inclusive os timpanos da Adams e tudo, né.
Al nessa época eu ja era até representante da Adams.

R: E ai, o sr. veio como regente ou como clarinetista da banda?

S: Na verdade eu vim tocando requinta, porque estava precisando de requinta, eu vim
na requinta

R: E ai depois o Sr. se tornou maestro....

S: Al passei pro oboé e continuei no obog, e depois fui fazer exame pra contramestre e
depois fiz exame pra mestre, oficial mestre. Gragas a Deus tudo correu bem até me aposentar.
Fiz 28 anos de servico na policia, com mais que eu tinha 2 anos de licenca especial que eu ndo
gozei, completei 30 anos. Aposentei com 30 anos.

Al entdo, eu estudei, la voltando, eu estudei com o Nelson Rack, que camarada 6timo!
Nelson Rack formou |4 na Alemanha em oboé e violino.

R: Ah, ele era oboista!

S: Ele era oboista, Nelson Rack, formado |4 na Alemanha. E ai, ja sabe, aprendi demais
com o Nelson Rack. Ai o Braz falou, “olha, eu ja te dei tudo o que eu tinha de dar, eu vou te
passar entdo pro Rack, que ele esta precisando até de aluno, que acabou de chegar. Ai, eu fui
estudar com o Rack. Coisa boa...coisa boa ter as orienta¢cdes do Rack. Ai eu fui fazendo os meus
trabalhos e acabando de estudar harmonia e histdria da mdsica e tudo, fui fazendo. Ai quando
eu voltei I, toquei meu primeiro concerto no Teatro Municipal em 1960. Em 1960 toquei o
meu primeiro concerto no Teatro Municipal. Foi até Albinoni que eu toquei, acho que foi,
Vivaldi sei la.

R: Certo, entdo, ai em 1967, o Sr. veio pra ca em 66 com a banda da policia militar,

S: Em 1967 eu toquei um concerto na sala Martins Penna, que ndo tinha nem cadeira
ainda ndo, la sé tinha aquele negdcio de cimento assim 0, e a pessoa botava um jornal ali pra
sentar pra assistir o concerto. Ai, o reitor chegou, no final, todo mundo fez aquela fila pra me
cumprimentar. Ai veio, um Sr. baixinho da cabega branca, o Azevedo, “olha, eu vim te dar os
parabéns vocé tocou muito bem, eu sou o Reitor da Universidade, estou te convidando pra ser
nosso professor”. Risos! Ah, foi pra mim foi uma coisa maravilhosa! Pois eu tenho sé que

ajeitar ai pra ver como € que eu vou atender, mas fui.
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No inicio, na Escola de Musica, fizemos o primeiro quinteto de sopros, ensaiava no
quinteto de sopro, e depois até fim de semana passava a ensaiar, ensaiaram até na minha casa o
quinteto de sopro. Mais tarde...

R: O Sr. lembra quem era o quinteto? O sr. lembra dos componentes do quinteto?

S: Era eu, acho que Manoel Carvalho, acho que o Silvio Crespo, que era do fagote, eu
tenho que ver. Se vocé quiser separado eu tenho que ver ai nas minhas coisas, quem era o
quinteto da época. E a trompa era um capitdo do exército, tocava a trompa e o fagote, quem era
gente, acho que o fagote é que era o Silvio Crespo, e a clarineta 0 Manoel.

Depois eu toquei também na orquestra (banda) do Manoel também, eu acho que eu até
escrevi musica, arranjo la pra ele, ainda tem arranjo meu até hoje. Eu tenho quase 100 musicas
minhas no PC.

R: Olha, professor, que legal, muito bom.

S: Depois, até eu vou te botar pra tocar uma coisinha pra voceé ver.

R: 6, toco sim, com muito prazer.

S: Se vocé ndo tiver tempo hoje, vocé volta depois. As portas estdo abertas pra vocé
aqui, ta. Fiquei muito, MUITO satisfeito em conhecé-la.

R: Obrigada.

S: Conhecer vocé ja é um prazer, agora como oboista, € melhor ainda. Ah, os oboistas
pra mim, sempre eu tive um cuidado muito grande com eles. O Gilson! VVocé conhece o Gilson?
O Gilson?

R: Eu j& ouvi falar, mas eu ndo o conhego.

S: O Gilson foi 0 meu primeiro aluno de oboé da escola. Ele saiu daqui e foi pra Sdo
Paulo.

R: Se lembra do sobrenome dele?

S: Gilson Barbosa.

R: Gilson Barbosa. Entédo ele foi 0 seu primeiro aluno.

S: O meu primeiro aluno na escola. Ele tava cantando no madrigal, eu vi a musicalidade
dele, ele era tenor no madrigal. Eu falei “oh, rapaz, vocé tem todo jeito pra tocar oboé! ” - ele
falou “vocé acha? Bora!”. Ai ele aceitou e desenvolveu no oboé. Ele desenvolveu muito no
oboé. Eu tenho um outro aluno la na Estadual de Goiania que também desenvolveu demais,
Gustavo. Conheceu?

R: Né&o, ndo conheci.

S: E a Elen, que foi depois pra Europa

R: Pra Portugal, ne.
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S: E, pra Portugal, aquela coisa, a Elen desenvolveu, foi uma oboista...

R: ah, ela também foi sua aluna.

S: Foi, foi minha aluna, mandei ela tocando mesmo! Ela foi pra la tocando oboé pra
valer!

R: Depois ela foi ter aula também com o Vasco, né?

S: Ah, mas ai Vasco chegou depois. O Amadeus, vocé conheceu? Amadeus Sales?

R: N&o o conheci.

S: Amadeus Sales, foi meu primeiro aluno de clarinete na UnB. Mas ele brincava com
o clarinete quando tocava. Saiu daqui tocando demais, foi para os Estados Unidos e ndo voltou
mais.

R: Entdo o Sr. foi professor na UnB em 67, de oboé e clarineta também?

S: De oboé, clarineta e fagote. Vocé conhece aquele cara, acho que é Ricardo, que toca
contrabaixo?

R: Sim.

S: Ele foi meu aluno de fagote, mas deixou o fagote passou pro contrabaixo.

R: O Ricardo Vasconcelos?

S: E Vasconcelos? Ah, ndo sei, agora teria que lembrar...

R: E Ricardo Teles, ou Ricardo Vasconcelos?

S: Tem muito tempo isso, mas se vocé pegar a relacdo das orquestras la daquele livro
pra mim, vocé é capaz de ver a orquestra formada.

R: Nossa, que riqueza! Eu ndo sabia desse livro.

S: Sim! E muito rico esse livro, viu!

R: Que 6timo!

S: Entdo, o Bohumil deve ter |4 pra vender.

(CORTE 24min48s, o entrevistado fala de um livro religioso que escreveu e o oferece a
pesquisadora, fala do apartamento, da familia, tocou em minas...)

R: Entdo, em 1967 o Sr. foi professor de oboé, clarineta e fagote na UnB. 27 min

S: Ai fiz musica de cdmara la e depois mais tarde fui professor fundador da orquestra
da Escola de Musica, e dei aula la de musica de camara, fizemos quinteto de sopros la também,
né, e trabalhei com musica de camara e regéncia de orquestra.

R: Entdo junto com a UnB o senhor desenvolvia trabalho na escola de masica?

S: E, na Escola de Musica. E depois entdo eu aposentei da Policia Militar ai fui pro
Seminario fazer teologia. Fiz um ano de grego, um ano de hebraico, eu posso falar.

R: Que legal, Professor. O nome do nosso filho € Apolo.
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S: é, Famoso.

R: E ai 0 Senhor pegou licenca da Escola de Mdsica também?

S: Na Escola de Musica depois eu dei, quando apertou mais, que eu cheguei a tocar na
orquestra também ai eu passei pra dar aula 1a de noite. Trabalhava de manh4, de tarde e de noite.
Quiartel, depois a orquestra e escola.

R: O sr. entdo € professor da Escola de Musica desde 677

S: A Escola foi um pouquinho depois.

R: Porque assim. Pelo historico que eu venho pesquisando, parece que a Escola de
Modsica foi oficializada em 64, sé que ai...

S: Néo, néo.

R: funcionava no Centro Espirita, na igreja presbiteriana, na Dom Bosco...

S: Néo, mas ai eu estava na orquestra. Em 64, eu ndo tava aqui ainda...!

R: E, o sr. N&o estava né, em 66 que o sr. veio, né?

S: é, mas ai, eu dei aula 14 no Centro Espirita, eu dei aula no Elefante Branco, também
dei aula 1&. A gente ndo tinha nem sala, 14, ndo tinha ndo. E dei aula depois na Igreja
Presbiteriana, até fazer a escola e fundar a orquestra. Nessa época, o0 Levino conseguiu colocar
a orquestra na fundagao.

R: A orquestra da Escola de Musica?

S: E. Conseguiu botar na Fundacdo Educacional.

R: Que vocés iam tocando em varios lugares, né, varios espacos.

S: Isso, isso. Antes da Orquestra do Teatro, teve a Ars Brasiliense, foi antes da orquestra.
Foi logo depois a Ars Brasiliense, o Floréncio de Almeida veio do Rio. O Floréncio, foi
primeiro maestro de orquestra, vocé ndo sabe disso ndo?

R: Né&o...

S: E Ars Brasiliense. Aqui tem 06, nesse livro. Aqui nesse livro tem. A formacéo da Ars
Brasiliense, com Floréncio de Almeida Lima. Ele era Ia maestro da banda da guarda municipal
do Rio de Janeiro, aposentou e veio pra ca. Um bom professor de harmonia, entendeu, regente
também.

R: Esse professor, qual o nome dele?

S: Floréncio de Almeida Lima. Ele foi um dos primeiros regentes daqui de Brasilia,
antes ainda do Santoro. Porque da Ars Brasiliense que foi fundada inclusive pelos médicos,
teve uma Maria Aparecida ai, Tavares que € mae do Jaime, né. Nao, Ndo... o Jaime é da Odete,
0 Jaime foi da Odete.

R: Era da Ana Cecilia Tavares, né...do Cravo?
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S: Isso! E Filha da Aparecida.

R: Entdo foi a mae dela que estava com essa iniciativa.

S: 1ss0, ela tocou comigo 14, na Ars Brasiliense e na Escola de musica ela foi professora
I4 também.

R: Sim, olha s, que legal professor! Entdo o Sr. desenvolveu trabalho tanto na UnB, na
Escola de masica e nessa primeira orquestra.

S: E. Nessa primeira orquestra e depois na Orquestra do Teatro Nacional. Depois eu fui
convidado pelo Santoro pra ajudar a fazer a orquestra. Muitas vezes nds fomos |4 pra mesa e
tal, recebe isso, recebe outro, e tal. E passava por mim “vocé conhece esse rapaz e tal?” —
“conheco”, -“¢ bom musico? ” — “é, veio la do Rio também, ou veio de Belo Horizonte”,
entendeu? E acabei ajudando ele a montar a orquestra, 0 maestro Santoro.

R: Entdo, quando o Vasco veio em 75 o Sr. estava atuando na UnB como professor?
Como foi?

S: Néo, estava.

R: O Sr. ainda era professor 14 na UnB... e na escola de musica também?

S: Perai, ndo acho que nédo era ndo. Quando o Vasco chegou eu ja tava na escola.

R: Entdo o Sr. de repente ficou s6 na Escola e no quartel, né? Porque era dificil conciliar
talvez né, os horérios, ou coisa assim...

S: E ainda tinha o Teatro. Quando comecou o Teatro eu passei as aulas da Escola pra
noite. Risos.

R: Aham...! Entdo o Sr. foi o primeiro professor em Brasilia?!

S: Em Brasilia. Oboé¢, Clarineta e Fagote. E Oboé. Clarineta também porque s6 depois
gue chegou 0 Gonzaguinha.

R: Teve um também chamado Fernando Cerqueira, né, de Clarineta?

S: N&o, mas esse Fernando era novo era aluno, ele era aluno, ele foi aluno do ... e foi
aluno do Gonzaga. Agora o cara que sabe, que saiu daqui que foi meu aluno e até hoje ele fala
dele € o Amadeus Sales. Tem o Amadeus Sales e o irmdo dele era fagotista e a outra tocava
flauta, que foi embora tocar junto com o Osvaldo Montenegro. Acho que é Madalena, acho que
foi essa que foi com um grupo.

R: Entdo vamos s recapitular aqui professor. O Sr. chega a Brasilia em 66, ai em 67 0
Sr. comega a atuar como professor da UnB, Nao € isso?

S: Isso.

R: E ai depois, também junto com ...
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S: Participei também com o Madrigal, do maestro Levino. A Escola ja foi depois. A
gente tocava com 0 maestro Levino e pessoas assim, amigas da musica pra a gente tocar nos
aniversarios ai dos generais, essas coisas. E com isso foram amadurecendo as coisas até depois
propor da orquestra ser da Fundacao Educacional, eles deram um ajuda ai.

R: E o Sr. atuava como oboista nessa orquestra?

S: Oboista, sempre, sempre como oboista.

R: e ai, ja também dava aulas também de oboé nesses lugares antes de ter a sede, né...

S: E desde tudo...tinha um coral também no Sesi, que ai reuniam pra fazer aquelas
cantatas, aquelas coisas, a gente tocava com eles também, no Sesi. Era Nelson Matias, parece,
0 regente.

R: Isso.

S: Risos! Vocé lembra ja de falar o nome, né?

R: A gente vai pesquisando, né...! Risos. E entdo o Sr. vai se aposentar da escola
somente...

S: Depois, eu aposentei da escola de uma maneira que até hoje... da escola ndo, da escola
tudo bem. Terminei a escola e mais tarde, mas eu sai primeiro da orquestra e depois eu fui pra
escola. Na orquestra eu toquei acho que 22 anos.

R: A orquestra foi fundada em 1979, ndo € isso? Ai o Sr. foi fundador, o Sr. ficou na
orquestra até o ano de mil novecentos e ... ou dois mil.

S: Se vocé quiser precisdo desses dados ai eu vou pesquisar depois nos escritos ta bom?

R: Certo.

S: Entdo é isso. Trabalhei muito.

R: E ai na Escola de musica, depois eu queria ver se 0 Sr. pudesse me fornecer esses
dados datados dos anos porque ai eu vou escrever, vou colocar “Sebastido Gomes veio...”

S: Mas esse livro ai traz, esse livro.

R: t4, eu vou procurar esse livro: Do Peixe-Vivo a Geracdo Coca-Cola.

S: Toda a atividade minha ta ai.

R: Nossa! Muito rico, que legal professor!

S: Fatima Bueno.

R: Fatima Bueno.

S: Esse livro é do Peixe vivo a coca-cola.

R: Sim, é de 1960 a 1980. Olha que rico. Muito legal! Ele foi langado ano passado, ndo
€ iss0? Por isso que eu ndo sabia dele ainda. Nossa, que bom que eu vim aqui saber, Olha so

que legal!
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S: Se vocé olhar ele, ele comecga nas entrevistas das pessoas, entdo, entrevistaram varias
pessoas na época e tem olha....

R: Engragado, eu ia escrever um livro parecido com isso, sabe. Que eu fiz 0 meu
primeiro capitulo, tem muita coisa assim parecida, sabe! Que fala da inauguracdo de Brasilia e
fala é, quando chegou Levino de Alcéantara, quando chegou Claudio Santoro...

S: Quinteto de Sopro, pode se ver ai, quinteto de sopro, entendeu? Alias, ai ndo fala do
quinteto de sopro, ela ficou sem essa informacao, informei pra ela depois. Mas o quinteto de
Sopro na época do Avena de Castro na Citara, no Clube do Choro. Uma vez n6s tocamos com
uma citara no Clube do choro. Tinha um advogado que tinha seis dedos em cada méao, tinha um
pequeninho aqui, o0 Assis tocava 0 bandolim, tinha o Edgar que tocava no exército que tocava
violao, o Hamilton...

R: O Hamilton de Holanda?

S: E, ele tocava também. Ai tinha um grupo bom no quinteto. E eu fiz uma tarde na
Funarte s6 com minhas musicas! Eu tenho até, ndo sei, ndo vou achar agora, eu tenho que
procurar, eu posso te dar depois o programa, quando eu fiz na Funarte. O programa eu tenho ai.
O programa que eu fiz na Funarte, tocando sé masicas minhas. Um choro pra cada professor.
Inclusive um choro pra Neusa Franca, ela tocou no piano, eu tenho ai.

R: Nossa, que rico professor! Que Legal!

S: Risos! O como é que chama, o Paulinho do trombone tocou no trombone, Manuel
tocou um solo que eu fiz pra ele na clarineta, inclusive teve uma pessoa que tocou aqui nessa
coisa comigo e que era do curso do Pixinguinha 14 no Rio. E como ele era do Ministério da
Fazenda, foi transferido pra c4, ele veio. Passou uns trés, quatro meses aqui, depois voltou. Ele
chamava Bid da flauta. Eu fiz um choro pra ele “Improbidisando”!

R: Olha s@, professor, que legal!

S: Eu tenho ele ai completo pra Orquestra, eu tenho ai.

R: Professor, entdo o Sr. comecou a atuar na escola de musica a partir de 1967 também
tocando nos contextos do madrigal...

S: Isso. Assim que cheguei ja foi aparecendo logo servigo. O Levino ja tava com o
madrigal, que na época, o pessoal mais antigo, entdo cantava Ney Matogrosso e Osvaldo
Montenegro, né, cantavam. Laura Conde, Odete ja tocava também, a mae do Jaime. Eu fiz um
choro pra Odete também. Odete Ernest Dias.

R: E ai o Sr. ficou atuando na Escola de Musica até o ano de?

S: Ai eu tenho que ver até quando eu sai da escola.

R: Certo.
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S: Eu sei que quando eu aposentei da policia eu fui pro seminario. Fiz 4 anos de
seminario. Formei no seminario fui pro Espirito Santo, descansar um pouco na praia la.

R: O Sr. aposentou da policia em 1982, ndo é isso?

S: Isso.

R: T4 ok. Deixa eu ver o que mais. Bem, entdo o Sr. atuou como oboista fundador da
Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional Claudio Santoro...

S: Antes, com a primeira orquestra de Brasilia, a Ars Brasiliensis. A primeira orquestra
de Brasilia que foi fundada pela associacdo médica. Tinham varios médicos, inclusive o Paulo
Tavares. Paulo Tavares era médico também, era um dos fundadores da orquestra Ars
Brasiliensis.

R: E a Aparecida também.

S: A Aparecida, mulher dele, né.

R: O Sr. também atuou no contexto da FOSB? Que teve a Fundacao Orquestra Sinfonica
de Brasilia, que era com o Esau de Carvalho? O sr. tocou também com ele?

S: Com o Esadl...

R: O Sr. lembra?

S: AAhh sim... eu toquei!! Foi da Ars progrediu pra FOSB e da FOSB é que foi pra
Orquestra do Teatro.

R: E atualmente o Sr. entdo rege.

S: Ah ndo, agora eu so rejo o coral da igreja, Igreja batista Crista, o Louvor Adonai. Fiz
agora uma cantata de pascoa bonita. \Vocé podia ter assistido. Risos!

R: Ah, pois é!

S: Agora quando a gente fizer de novo vou te chamar.

R: Igreja Batista?

S: Cristd de Brasilia. Eu sou o primeiro regente e o regente atual do Louvor Adonai da
Igreja Cristd de Brasilia. Naquele livro que te dei tem alguma coisinha, quer ver, deixa eu te
mostrar. VVou te dar agora nao, vou fazer primeiro a dedicatoria.

R: T4 bem professor, ta 6timo.

S: Pra vocé ter uma ideia. (O professor Sebastido mostra entdo o livro que escreveu
sobre Teologia e fala bastante tempo a respeito deste tema)

Sebastido mostra em MIDI no computador algumas de suas obras orquestradas para
Banda Sinfonica, quinteto de sopros e outras formagdes musicais.

R: O Sr. desbravou o oboé na cidade...
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S: Pois é. Toquei em varios instrumentos. Acabei terminando com um Patricola
Rosewood. O clarinete também é rosewood.

R: O Sr. chegou a trabalhar com aquela oboista que chegou a atuar aqui, chamada
Adriana Cantarelli, ou o Sr. aposentou antes?

S: A Adriana acho que foi depois que eu sai.

R: O Bobo também foi depois que o Sr. saiu...

S: O Bobo ainda alcancei na orquestra. Tocamos juntos la.

O professor Sebastido serve um lanche e seguimos conversando durante o lanche.

S: A Elen foi tocando muito bem!

R: Elen Curado Teles. E o Sr. tem quantos anos professor?

S: Risos! 84.

R: Olha professor! O Sr. esta 6timo!

S: 4 filhos, 9 netos e 5 bisnetos.

R: Olha, que bom professor! Eu ja ndo tive coragem de ter mais um filho. Td s6 em um
por engquanto. Entdo o sr. trabalhou muito com o Levino, na escola de musica?...

S: Muito...muito. Eu ajudei a fazer a escola, eu escolhi com ele 14, escolhemos pessoas
pra entrar l1a. Porque a gente tinha, a musica era entre as forcas armadas, policia militar e
bombeiro e eu conhecia todo mundo, né! Eu tinha um rapaz no bombeiro, o préprio Leandro,
que aposentou ja faz tempo, ele foi 1& da escola também e fui eu que apresentei ele. Apresentei
ele Ia pro maestro Levino. Eu ja conhecia ele do Rio. O rapaz € bom.

R: O Edival trabalhava com o Sr....

S: Edival trabalhava comigo, Edival era saxofonista. A banda era sinf6nica, ai eu passei
ele pro fagote. O Nivaldo, vocé chegou a conhecer o Nivaldo? Da Flauta

R: O Nivaldo da Flauta? Sim.

S: Pois é, o Nivaldo era minha primeira flauta 14 da banda da policia.

R: Ele veio com o Sr. também?

S: Néo, eu fiz um concurso aqui que trouxe 18 pessoas de Belo Horizonte. Entéo veio
todo mundo. Todo mundo sargento aqui, dezoito. O Henrique do saxofone também, foi um bom
saxofonista, tinha trombone, percussao, ...

R: O Paulinho do Trombone também era da mesma banda...”?

S: O Paulinho era da minha banda. Desde o terceiro sargento.

R: O Paulinho veio com o Sr. do Rio?

S: O Paulinho eu ndo me lembro se veio do Rio ou se entrou aqui. Ele era novo. Ele era

0 mais novo, nao sei...
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R: Professor, e o Tarcisio?

S: O Tarcisio ele era do bombeiro e trabalhou comigo la na escola de musica.

R: E ele veio do Rio também? Com a banda do bombeiro do Rio?

S: Veio. Tarcisio de Oliveira Lima.

R: Entdo ele j& era da banda do bombeiro. Ele era oboista ja? Ou era clarinetista antes?
S: Era oboista sim. Acho que ele ja era oboista ja.

R: E depois ele veio ser também professor da escola de musica...?

S: Foi. Nés trabalhamos juntos na escola.

R: O Sr. lembra mais ou menos quando que ele entrou 1a?

S: Néo.

R: Eu ndo consegui ainda contatar o Tarcisio também.

S: E, parece que tem gente ai que diz ai que nunca mais viu o Tarcisio. E triste, né.
(Faixa 18, 20 min e 30 segundos. A partir de 21 min, Sebastido conta detalhes de sua

viagem a Europa com o grupo GemUnB a convite de Jorge Antunes. Até 24 min.)

O professor Sebastido fala sobre a academia de letras de musica, e sobre suas
composigoes.

Finalizo a entrevista agradecendo por esta oportunidade o professor Sebastido se mostra
muito satisfeito por poder contribuir com este trabalho. Tiramos uma foto e ele toca uma musica

ao violdo antes de minha saida.



