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RESUMO

Joaquim Simdes da Hora (1941-1996) destacou-se durante o Gltimo quartel do
século XX como o maior intérprete portugués de Mdsica Antiga ibérica para 6rgao.
Neste dominio estendeu também as suas qualidades de grande intérprete em diversos
paises europeus e até nos Estados Unidos da America. Inserido na corrente da “nova”
Musica Antiga que surgiu na segunda metade do século XX, faz parte de uma geracao
de intérpretes que assentam as suas interpretacdes em técnicas e instrumentos historicos,
tais como Jordi Savall, Ton Koopman ou José Luis Uriol. As suas interpretacGes
encontram-se registadas em quatro albuns que demonstram as suas grandes capacidades

como intérprete.

A actividade profissional de Joaquim Simd@es da Hora estendeu-se também ao
dominio da pedagogia, onde constituiu uma reformulacdo da classe de 6rgdo do

Conservatorio Nacional, no qual foi professor entre 1977 e 1995.

Para além das actividades de intérprete e pedagogo, desenvolveu ao longo de
toda a sua carreira um profundo trabalho na divulgacdo do patriménio musical nacional,
sobretudo organistico, bem como na producdo e supervisdo musical de grande parte das

edicdes de musica erudita feitas em Portugal nas trés ultimas décadas do século XX.

Joaquim Simdes da Hora deixou o mundo dos mortais em Abril de 1996. No
entanto, permanece como um dos grandes organistas da nossa histéria recente. O seu
legado repercute-se no impulso que deu ao despoletar de novos intérpretes de Musica
Antiga para 6rgdo, nos seus registos fonograficos e numa nova dinamizacdo de vida
musical organistica em Portugal desde meados da década de 90, através da criacao

sistematica de festivais de musica para 6rgéo.

ABSTRACT

Joaquim Simdes da Hora (1941-1996) stood out in the last quarter of the 20th century as
the greatest Portuguese performer of Iberian Early Music for organ. In this respect his
qualities as a performer came to be known in various European countries and even in
the United States of America. Working within the ‘new’ Early Music current that arose
in the second half of the 20" century, he was one of a generation of performers whose

interpretations were founded on the use of historical techniques and



instruments, such as Jordi Savall, Ton Koopman and José Luis Uriol. His
performances were recorded in four albums, which demonstrate his considerable

capacities as a performer.

Joaquim Simdes da Hora’s professional activity also extended to the domain of
pedagogy, in which he reformed the organ class of the Conservatdrio Nacional, where
he taught between 1977 and 1995.

In addition to his activities as performer and teacher, throughout his career he
was deeply involved in publicising the heritage of Portuguese music, especially in
relation to the organ, as well as in producing and providing musical supervision of many
of the sound recordings of classical music published in Portugal in the last three decades

of the 20" century.

Joaquim Simdes da Hora left this world in April 1996. He remains, however, as
one of the great organists of recent history. His legacy is felt in the impetus he gave to
awakening the interest of young performers of Early Music for organ, in his sound
recordings and in his promotion of musical life in Portugal in relation to the organ from

the mid 90s onwards, through the systematic creation of music festivals for organ.
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Joaquim Simdes da Hora ao Orgdo da Sé Catedral de Lisboa. 1993.



INTRODUCAO

«L& em casa havia um harménio e a musica nasceu, naturalmente...» Simoes da

Hora®.

No dia 2 de Abril de 1996 lia-se em diversos jornais portugueses frases com
esta: “Morreu Joaquim Simdes da Hora — O melhor Organista Nacional” (Apéndice 11,
Fig. 1). Esta tragica perda para o0 mundo artistico e musical portugués (e internacional),
que se verificou no dia 1 de Abril de 1996, pds fim a uma carreira brilhante desse téo

proclamado grande organista portugués.

Apbs quase 15 anos do seu desaparecimento acreditamos ser pertinente
encontrar uma resposta para essa atribuicdo de valor — como melhor organista nacional
— bem como delinear, pela primeira vez de uma forma sistematica, aquilo que foi o
percurso em vida deste artista, nas diferentes vertentes profissionais que ocupou no

dominio musical.

Além da importante carreira nas funcdes de intérprete e pedagogo que lhe €
reconhecida, Joaquim Simdes da Hora (JSH) teve um papel fundamental na divulgacéo
musical nacional, quer ao nivel do patriménio organistico, quer ao nivel da producao

discogréafica, nomeadamente de masica e intérpretes portugueses.

Este trabalho de caracter historiografico tem como objectivo elaborar uma
biografia do musico JSH, bem como analisar e dar a conhecer de uma forma mais
profunda a sua carreira nas diferentes actividades que desempenhou durante a sua vida
profissional. Ndo procuramos aqui fazer um estudo de interpretacdo ou de pedagogia,
uma vez que as nossas atencdes assentam sobretudo no artista JSH e ndo nas ciéncias
(tedricas e praticas) em que se desenvolveu. E também objectivo deste trabalho dar uma
atencdo primordial ao seu trabalho no dominio do repertério da Musica Antiga ibérica.
As razbes para a escolha desse ambito de estudo mais estrito prendem-se com dois
factores principais: o facto de ser a esse patriménio musical que JSH sempre deu maior
atencéo e pelo qual mais lutou; por todas as suas gravacdes editadas abordarem apenas

este tipo de repertorio.

! Citado em Jornal de Noticias, 2/04/1996. “Morreu Joaquim Simdes da Hora — O Melhor Organista
Nacional”.



Assim, iremos estruturar a dissertacdo que Se segue em quatro seccOes
principais, as quais irdo contemplar uma biografia da sua carreira profissional nos seus
diversos dominios, seguindo-se um estudo mais aprofundado do seu trabalho nas trés
areas principais em que este se desenvolveu. Desta forma, iremos dedicar uma sec¢ao
ao intérprete, outra ao pedagogo e, finalmente, ao divulgador. Ao longo destas sec¢des
pretendemos dar a conhecer o trabalho desenvolvido por JSH em cada uma dessas areas

e nos seus diversos contextos.

Desta forma, procuramos desenvolver uma investigacdo que nos permita
responder a algumas questdes de base deste trabalho: Tera sido JSH uma personagem
singular no seu tempo? Teve, na verdade, uma funcao importante para o ensino de 6rgéo
em Portugal? Constituiu uma escola de interpretacdo organistica ou foi, antes, um
reformador? Teve uma funcdo realmente importante como divulgador? O seu trabalho
sera ainda hoje uma referéncia para a interpretacdo de Musica Antiga ibérica para
6rgdo?

Alguns trabalhos foram ja elaborados no intuito de testemunhar e dar a conhecer
a obra de JSH. Aqui destacamos o pequeno livro Joaquim Simfes da Hora - In
Memoriam, que reune um conjunto de testemunhos importantes, coligidos e editados
aquando do concerto de Homenagem ap6s 10 anos da sua morte, de um conjunto de
personalidades que com ele contactaram de perto, quer como alunos, colegas ou amigos.
A esse trabalho junta-se também a introducdo de uma entrada biogréfica ao seu nome na

recente Enciclopédia da Mdsica em Portugal no Século XX.

Sendo este um trabalho de cariz biogréfico, no que diz respeito a fontes sobre o
nosso objecto de estudo, para além das duas ja acima citadas, podemos dizer que é
francamente pouca a informacéo referente a JSH que consta em artigos ou monografias.
Aqui destacam-se alguns artigos por altura de seu falecimento, de teor biografico, bem
como alguns trabalhos de homenagem ao intérprete e pedagogo. No entanto, continua a
ser reduzida a informacdo que permita estabelecer-se uma biografia consistente como
este trabalho procura realizar. Para além dessas fontes, sobram ainda as gravacdes que 0
mesmo efectuou e outras em que esteve relacionado, bem como um conjunto de

referéncias bibliograficas que o mesmo possa ter utilizado.

Assim, sera alvo da nossa aten¢do um conjunto de fontes pessoais (do proprio
JSH e familia), tais como: correspondéncia, partituras utilizadas, programas de concerto,

fontes bibliograficas utilizadas e apontamentos do proprio. Para além destas fontes



serdo apresentados um conjunto de questionarios elaborados a um conjunto de
personalidades que de perto privaram com JSH, com o intuito de fazer uma recolha de

testemunhos e informacédo que possa ser Util a este trabalho.

Procuramos aqui, atraves deste trabalho historiografico, efectuar um estudo mais
profundo sobre o intérprete, pedagogo e divulgador, ndo apenas dando a conhecer o

artista mas também o contexto em que este se desenvolveu.



CapriTuLo I. BIOGRAFIA

Joaquim Eduardo Simdes da Hora (JSH) nasceu a 2 de Maio de 1941, em Vila
Nova de Gaia, mais propriamente na aldeia da Madalena (hoje Vila). Nesta zona
periférica da cidade vizinha do Porto, desenvolviam-se algumas actividades de relevo
no ambito musical, com grande destaque para o “Coro do Orfedo da Madalena”, com
uma actividade de performance constante a nivel nacional, a par de algumas

apresentacOes em territorio internacional.

Outro género de acontecimentos musicais que tomavam accao regular na vida
social madalenense dizia respeito aos bailes de musica ligeira que tinham lugar no
acima mencionado Orfedo da Madalena e no Ideal Clube Madalenense, associacdo de
cariz desportivo e cultural que, a par da igreja local, se encontravam localizadas na

vizinhanga da casa onde JSH nasceu e cresceu.

I.1. Formacdo musical e o inicio da actividade musical

Manuel Pereira da Hora, pai de JSH, era director da companhia de seguros A
Social e também regente coral certificado pelo Sindicato Nacional dos Mdusicos desde
1961 (Apéndice Il, Fig. 2), funcdo que exercia como segunda actividade em varios
grupos corais da zona do Porto (com destaque para o “Coro do Orfedo da Madalena”, o
“Coro Antoniano do Porto” e o “Grupo Coral Feminino Gaiense”) e Aveiro
(destacando-se o “Coral Aleluia”). Foi presidente e maestro do “Coral da Madalena”,
coro misto com cerca de 40 elementos por si fundado em 1957 - com concertos em
locais de destaque como a Igreja do Bom Jesus em Braga e regulares presencas entre
1957 e 1961 em emissdes na Radio Clube Portugués - cujo nome lhe foi sugerido por
Mario Sampayo Ribeiro?, personalidade com a qual Manuel da Hora trocava alguma
correspondéncia na troca de ideias sobre repertdrio coral e outras questdes relacionadas

com esse dominio.

N&o sera, assim, de menosprezar a importante influéncia que Manuel da Hora
teve para o interesse cedo demonstrado por seu filho para a arte musical, tendo sido

mesmo com seu pai que JSH comecgou 0s seus conhecimentos musicais (desenvolvendo

2 CRT.REC.15: 30/10/1957, Lisboa, De: Mario Sampayo Ribeiro. Para: Manuel da Hora.



uma relagé@o de constante troca de ideias acerca de questdes musicais, que durou toda a

sua vida).

Manuel Pereira da Hora - filho de José Pereira Chalupa, o qual também tinha
conhecimentos musicais (tocava violino, a familia ainda tem em posse o seu Ultimo
instrumento, um Sarasate de 1900) - possuia um conhecimento sélido do repertério
litirgico pre-Vaticano 1l (fruto da sua formacdo num seminario portuense),
renascentista e barroco, que esta patente quer nos programas de concertos de coros que
dirigiu e pelo leque de partituras que coleccionou e introduziu no repertério dos coros
que regia. Entre esse repertério conta-se muita Musica Antiga, mas também alguma do
século XIX e XX, das quais destacamos as seguintes obras: Ave Maria de Arcadelt,
Eram quasi Agnus de L.G. da Viadana, Asperges Me de Frei Manuel Cardoso, varias
pecas de G. Palestrina, O. Di Lassus, B. Ferrari, Victdria e Joaquim Casimiro, redugdes
dos Corais de J. S. Bach para 6rgéo, partitura completa do Messiah de G. F. Haendel
para Orgdo e vozes, Missa Pascalis de J. van Nuffel, Missa Gregoriana de Ivo
Montelmans, diversas partituras das Edizioni Carrara de Bergamo, entre outros
exemplos. Destacamos aqui com especial atencdo também a introducdo de algumas
pecas compostas por Fernando Lopes Graga e enviadas pelo mesmo a pedido de Manuel
da Hora, sendo elas: 4 cancBes populares portuguesas e trés cantos da terra®.

Fazia muito uso também das reducdes para piano ou instrumentos de tecla para
tocar nas missas e em casa no seu piano ou hum harmoénio de marca Busson-Paris dos
finais do século XIX que havia comprado nos seus tempos de aprendizagem musical,
instrumentos ainda hoje em nossa posse e nos quais JSH estudou. Assim, JSH teve
desde cedo contacto com os instrumentos de tecla e o repertorio da denominada Musica

Antiga.

A par dos ensinamentos que seu pai lhe forneceu, ingressou em 1953 no
Conservatorio do Porto, tendo frequentado aulas de piano e solfejo até 1960.

® Espélio Hora, CRT.REC.14: 04/08/1956, Lishoa, De: Fernando Lopes Graca. Para: Manuel da Hora.
Nesta carta pode ler-se: «...seguem algumas composicdes corais que me pede: quatro cancfes populares
portuguesas e trés cantos da terra, originais. Sdo para quatro vozes mistas. Os cantos da terra sdo um tanto
dificeis [...] destinados a coros profissionais ou semi-profissionais. Ndo tenho muita pressa nos
manuscritos, restituir-mos-a quando Ihe for possivel.». Este excerto da carta de Lopes Graga demonstra
que a qualidade dos coros regidos por Manuel da Hora ndo seria de todo de desprezar, algo que demonstra
também as suas qualidades musicais e como regente coral.



Para além dessa formagdo, o0 meio em que JSH cresceu permitiu que este
desenvolvesse também os seus conhecimentos em outras duas vertentes musicais: ora
acompanhando grupos de masica instrumental e coral locais, ora tocando em bandas de
musica ligeira em bailes e festas os “hits” em voga nos anos 50 e 60 (ritmos latinos,
bossa nova, jazz e as origens do rock n’ roll), chegando mesmo a gravar dois discos
como membro da banda de Toni Hernandez e seu Conjunto nos primeiros anos da
década de 60 (editados pela Fabrica Portuguesa de Discos da Radio Triunfo e pela
distribuidora Alvorada). Ainda nos anos 60, formou o Conjunto Simdes da Hora que se
apresentava em bailes e festas locais, com JSH ao piano e na direccdo. Ainda na mesma
década, em 1964 apresentou a solo a interpretar “hits” do Jazz, Bossa Nova e Musica

Latina ao piano em emissdes radio do Emissor Regional do Norte.

Apbs terminados os seus estudos de liceu no Colégio de Gaia (na altura
denominado Colégio do Trancoso), no Colégio Jodo de Deus e no Colégio Universal,
mudou-se para Lisboa a fim de se formar em Direito (algo que ndo passou de uma mera
ilusdo). Outro dos seus objectivos, que depressa passou a ocupar 0 patamar mais alto
das suas ambicdes, foi 0 de continuar e aperfeicoar 0s seus estudos como intérprete

musical.

1.2. Formag&o em Orgéo e Musica Antiga (1966-1971)

Tendo desistido do curso de Direito e apds um interregno de alguns anos ao
servico da Forca Aeérea Portuguesa. Aqui desenvolveu também funcdes no ambito
musical, chegando mesmo a ingressar num programa televisivo denominado “Parada

Musical”*

(Apéndice Il, Fig. 3) da responsabilidade do apresentador Carlos Cruz que
tomou lugar no Colisdo dos Recreios e foi emitido pela RTP em 1965. Uma vez
terminados os seus servicos na forca aérea, JSH pode entdo prosseguir os seus estudos

musicais em Lisboa.

Assim, em 1966 ingressou na classe de 6rgdo do professor Antoine Sibertin-

Blanc, no Instituto Gregoriano de Lisboa (ha altura denominado Centro de Estudos

* Espélio Hora, REV.1: “TV - Semanério da Radiotelevisio Portuguesa”, n.°116, 15 de Julho de 1965.
Referencia a actuacdo de JSH ao piano no programa Parada Musical, com apresentacdo de Carlos Cruz e
realizacdo de Fernando Frazdo. Para além do direito a uma imagem no artigo (Apéndice I, Fig. 3), pode
também ler-se na respectiva legenda: «...O aspirante Hora da F. A. acompanhou ao piano um solo de
violino pelo soldado José Ferreirado B. C. 5...»



Gregorianos), onde concluiu o respectivo curso. Ao mesmo tempo dava continuidade a
sua actividade no ambito da mdsica ligeira, quer em bandas, quer como solista, em

diversos “piano-bar” e bares com musica ao vivo da capital e arredores.

Depressa Antoine Sibertin-Blanc vislumbrou um futuro promissor no seu
discipulo “...ja possuidor de uma boa formacdo musical consolidada...” (In Memoriam
2006, 34), apresentando ja nessa altura muitas caracteristicas de uma qualidade singular,
ao ponto do proprio professor se ter deslocado ao Porto para convencer Manuel da Hora
de que n&o fora um esforco em vao JSH ter deixado os estudos de Direito para se
dedicar por inteiro a actividade musical.

Desenvolveu-se entdo um clima de amizade entre o professor e o aluno que,
aliado a predisposicdo e vontade apaixonada de JSH para aprender cada vez mais, ndo
tardou em dar frutos para o jovem organista. Assim, aquando do concerto da
inauguracdo dos dois 6rgdos restaurados na Sé do Porto em 1971, Sibertin-Blanc ndo
hesitou em quem convidar para tocar o segundo 6rgdao. A 15 de Junho de 1971 tinha
entdo lugar na Sé do Porto o concerto de inauguracdo dos 6rgaos restaurados (Apéndice
I1l, PROG.2), que valeu a JSH as maiores congratulacdes do publico e de todos os

intervenientes presentes no evento.

Com os estudos com Sibertin-Blanc, JSH desenvolveu um maior rigor e
seguranca no plano técnico, apreendeu instrumentos de andlise Uteis e assimilou,
sobretudo, um conhecimento alargado do repertorio organistico antigo, incluindo o
francés, de Titelouze a Couperin, que nunca deixou de cultivar ao longo de toda a sua
carreira. Ainda no ambito do repertorio, Sibertin-Blanc possibilitou-lhe o contacto com
a literatura organistica romantica, tanto francesa como alemad (Reger, Widor, etc.),
repertorio que JSH deixou posteriormente de tocar mas que lhe alargou os seus

horizontes de conhecimento musical.

Também neste periodo assume as fungdes de gestor de catdlogos e vendas de
“mausica classica” na loja da Valentim de Carvalho, bem como de demonstracdo de
Orgaos electronicos Yamaha na mesma casa (funcéo para a qual foi enviado a Alemanha
para fazer formacdo na marca) — uma realidade na época ainda em assimilacdo. Nas
funcdes de demonstrador desses mesmos 6rgdos, JSH apresentou-se por todo o pais,

interpretando repertério de Musica Antiga para Orgdo, sobretudo europeia (Frescobaldi,



J. S. Bach, Couperin, Pachelbel e Carlos Seixas)®, contrapondo por vezes com alguma
mausica ligeira (em partes distintas dos concertos). Para além dos concertos nos cinemas
lisboetas (S&o Jorge, Mundial, Império e Tivoli), JSH também deu a conhecer estes

“novos” Grgdos electrénicos em Coimbra, Porto e Braga (Apéndice 11, Fig. 4).

Paralelamente aos estudos com Sibertin-Blanc, JSH frequentava o Curso Livre
de Clavicordio e Interpretacdo de Musica Antiga, regido por Macéario Santiago Kastner
no Conservatorio Nacional. Depressa aluno e mestre desenvolveram uma relacdo de
profunda amizade, relagdo essa que é comprovada pelo facto de Kastner ter sido
padrinho de casamento de JSH, posicdo que o proprio mestre sempre salientou quando

se dirigia a JSH: “...meu querido amigo, colega e afilhado...” (Apéndice Il, Fig. 5).

A sede insaciavel de conhecimento no ambito da Mdusica Antiga e o
conhecimento do mestre Santiago Kastner, aliado ao ambiente que 0 mesmo criava nas
suas aulas e no contacto com os alunos foram factores importantes que permitiram a
JSH ter ainda mais certezas de que era no ambito da Musica Antiga que queria

desenvolver a sua carreira.

Para além de todos os elementos que JSH colheu da frequéncia deste curso,
outro factor de que o mesmo beneficiou foi o contacto com outras personalidades,
nomeadamente Maria Ester Sala, Isabel Ferrdo, Cremilde Rosado Fernandes e,
principalmente, Manuel Morais e José Luis Gonzalez Uriol, contactos esses que
cultivou durante toda a sua vida, fruto de um conjunto de pessoas com ideais musicais

na sua base idénticos e também devido a sua personalidade intensamente viva.

Assim, ao mesmo tempo que utiliza os concertos nos 6rgdos Yamaha e pontuais
recitais em Orgaos historicos da capital (sobretudo na Sé Catedral, como recém-formado
discipulo de Sibertin-Blanc) como meio para dar a conhecer alguma da Musica Antiga
para 6rgao, JSH centra as suas atengdes no estudo dos tratados tedricos de interpretacéo

musical, no novo repertério e nos elementos técnicos de interpretacdo historica,

Em finais de Outubro de 1970 a Fundacdo Calouste Gulbenkian, apds verificar
as qualidades indiscutiveis do jovem organista concede-lhe uma bolsa de estudo de 3
meses em Bruxelas, no Conservatoire Royal Flamand de Musique de Bruxelles, onde,
com Kamiel d’Hooghe, estudou aprofundadamente aspectos de registacéo,

> Exemplo em Apéndice I11: PROG.1.



ornamentacdo, articulagdo e dedilhacdo com base nas fontes histéricas e nos

conhecimentos dos instrumentos originais.

1.3. A difusao nacional (1972-1989)

Regressado da Bélgica, JSH da seguimento, de forma mais sistematica, a sua
carreira de organista e, paralelamente, assume o cargo de responsavel das edicdes
discograficas de musica erudita da Valentim de Carvalho, deixando de exercer as
funcdes de demonstrar dos orgdos electronicos Yamaha. Passa entdo a assumir as
fungdes de Consultor musical da Valentim de Carvalho e, por outro lado direcciona
definitivamente a sua carreira para a interpretacdo de Mdsica Antiga para 6rgéo e para a

defesa do patriménio histdrico inerente.

Assim, em Fevereiro de 1972 tém lugar as suas primeiras inser¢des nos
programas das temporadas de mdsica da Fundacdo Calouste Gulbenkian (presenca que
se tornou regular ao longo do toda a sua carreira), em dois concertos com a soprano
Rachel Yakar e o tenor Michel Lecocq, ora acompanhando os dois cantores, ora em
momentos de interpretaces a solo (Apéndice I1l, PROG.3 e 4). Este tipo de concerto
em “parceria” com outros intérpretes tornou-se habitual na actividade concertista de
JSH até meados de 1981, com maior regularidade na primeira metade da década de 70,
nomeadamente concertos de 6rgao e trompete ou trombone. Paralelamente, JSH comeca
a afirmar-se individualmente com diversos concertos a solo, centrados no repertorio da

dita Musica Antiga.

Dé-se assim neste periodo (década de 70) inicio a uma actividade de concertista
onde JSH, maioritariamente a convite da Fundacdo Calouste Gulbenkian e da Secretaria
de Estado da Cultura, expande a sua carreira em recitais nos principais 0rgaos historicos
restaurados em Portugal (maioritariamente nas Sés do Porto e Lisboa, bem como na
Capela da Universidade de Coimbra), com grande incidéncia no repertorio ibérico, mas
sempre contrabalancando com o repertorio internacional renascentista e barroco para
orgao.

Assim, JSH foi tomando contacto e conhecendo cada vez mais o patrimonio
organologico portugués e desenvolvendo uma familiaridade com o mesmo, que
resultou, como refere Rui Nery, «a0 mesmo tempo numa linguagem interpretativa cada

vez mais idiomatica e mais natural para estes instrumentos» (In Memoriam 2006, 11).



Como consequéncia do valor evidenciado nos seus diversos concertos, grava trés
discos neste periodo, inseridos na coleccdo Lusitana Musica. O primeiro dos trés albuns
foi gravado em Maio de 1975 no érgdo da Sé Catedral de Evora (LM.E.75)° e lancado
no mercado discogréafico nacional em 1975. Seguiram-se as gravacdes nos 6rgaos da
Igreja de Santa Maria em Obidos em 1979 (LM.0.81)’, lancado apenas em 1981, e da
Sé Catedral do Porto em 1985 (LM.P.85)%.

Apbs o lancamento do &lbum de 1975 no 6rgdo de Evora, a sua actividade de
concertista intensifica-se ainda mais, reduzindo-se 0 nimero de concertos

acompanhados, e dando lugar a uma acgéo a solo ainda mais activa (Apéndice I11).

Como responsavel da Valentim de Carvalho assumiu as funcdes de Direccéo de
Producdo dos discos da ja mencionada coleccdo Lusitana Musica, que constituiu a
primeira série fonogréafica produzida em Portugal com discos dedicados aos
compositores ibéricos dos seculos XVI, XVII e XVIII. Aqui, o papel de JSH foi
preponderante para a producdo e inser¢do no mercado desta colec¢do que ainda hoje se
apresenta como um documento de enorme valor na historia da discografia musical

nacional.

Também neste periodo, devido as fun¢Bes que exercia na Valentim de Carvalho,
acompanha, ora como produtor musical, ora na supervisao e direccao artistica, diversos
projectos, entre 0s quais se destacam os primeiros langcamentos da Discografia Lopes
Gragca, da Discoteca Basica Nacional (introduzida no mercado em 1978), que consistiu
na gravacao do repertdrio orquestral portugués dos séculos XI1X e XX de autores como
Jodo Domingos Bomtempo, Freitas Branco, Fernando Lopes Graga e muitos outros,

contando este projecto com o apoio da Secretaria de Estado da Cultura.

Participou também nesta altura, quer como intérprete, quer como director de
producdo, nas gravacOes feitas pelos Segréis de Lisboa, tomando um papel importante
na producdo e direc¢do artistica, dando avango com o seu amigo Manuel Morais aos

seus projectos na divulgacdo da Musica Antiga ibeérica.

¢ Orgaos histéricos portugueses, Obras para 6rgéo dos séculos XVI e XVIII: Evora, Joaquim Simdes da
Hora, Lusitana Musica: Valentim de Carvalho/A Voz do Dono. 1975. 1403911. LP. (LM.E.75)

" Orgaos histéricos portugueses, Obras para 6rgdo do século XVI ao século XVIII: Obidos, Joaquim
Simdes da Hora, Lusitana Musica: Valentim de Carvalho/A Voz do Dono. 1981. 11 CO 75-40566. LP.
(LM.0.81)

® Orgaos histéricos portugueses, Obras para 6rgéo dos séculos XVI e XVI: Porto, Joaquim Simdes da
Hora, Lusitana Musica: Valentim de Carvalho/A VVoz do Dono. 1985. HMV 7497301. LP. (LM.P.85)
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E também neste periodo de finais da década de 70 que se torna organista titular
da Igreja da Pena (1977), em Lisboa, fruto do valor ja evidenciado, quer através da sua
emergente actividade concertista, quer do lancamento do seu primeiro album

(LM.E.75), o qual atestou e consolidou todo esse valor.

Para além de todas as actividades que JSH acumulava neste periodo, em 1977
concorre ao cargo de professor da classe de 6rgdo do Conservatdrio Nacional de Lisboa
e é o candidato escolhido (Apéndice I, Fig. 6) - ja 14 dava aulas desde meados de 1976,
mas s6 em 1977 foi oficializado a candidatura e o contrato. E nesse mesmo periodo que,
ja como professor do Conservatério, conhece Rui Vieira Nery (na altura membro da
Comissdo Directiva da Escola de Musica do Conservatorio Nacional), personalidade
com a qual JSH e Manuel Morais viriam a construir uma relacdo de profunda amizade e
um tridngulo que constituiu até ao fim dos seus dias uma forca imbativel na defesa e
divulgacdo, quer da Musica Antiga Ibérica em Portugal, quer do patriménio artistico

nacional.

Com a sua entrada para os quadros docentes do Conservatério Nacional JSH, a
par de Santiago Kastner, foi um dos maiores responsaveis por uma “reforma” que se
verificou a nivel, quer do programa da classe de 6rgdo, quer da actualizagdo do regime
de admissdo e avaliacdo dos alunos para a mesma classe, a imagem do que se fazia

pelas melhores escolas da Europa.

Neste periodo (a partir de 1977 e ao longo de toda a década de 80) organiza,
juntamente com Santiago Kastner (apenas até 1978), Rui Vieira Nery, Manuel Morais e
Maria Fernanda Cidrais, as Semanas de Musica Antiga Ibérica, mais tarde denominadas
Semanas Internacionais de Musica Antiga, que viriam a constituir a par dos Cursos de

Mateus, o principal ponto de aprendizagem especializada nesse ambito musical.

JSH tratava de todos os elementos da producdo e organizacgdo destes eventos que
para além da vertente pedagdgica (onde JSH se ocupava dos aspectos organoldgicos,
historicos e interpretativos do 6rgdo e da Mdusica Antiga ibérica para 0 mesmo
instrumento), contavam também com uma vertente de concertos, onde foi possivel pela
primeira vez trazer a Portugal nomes como o de Jordi Savall, Montserrat Figueras, Ton

Koopman e René Jacobs, bem como a presenca constante de José luis Uriol.

Estes encontros, e a dedicacdo empregue por JSH aos mesmos, permitiu-lhe

estabelecer contactos e fortes lagos de amizade com as personalidades acima referidas,
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constituindo também uma forte troca de influéncias entre todas estas personalidades,

algo que deixou marcas evidentes em JSH e nas suas interpretacdes.

Paralelamente a todas as actividades ja mencionadas, também neste periodo,
toma um papel preponderante de “classical manager” da Nova, editora e distribuidora
onde trabalhou com Anténio Sérgio, Hugo Lourenco, Paulo de Carvalho e Fernando
Morais na dinamizacdo das varias vertentes musicais no mercado discografico
portugués. Mais tarde, ja nos inicios dos anos 80, a Nova viria a ser adquirida pela
Dacapo (editora e distribuidora musical alemd), continuando JSH com as funces ja
exercidas na anterior empresa até a Dacapo cessar fungdes nos finais da mesma década.
Na Dacapo, entre as diversas responsabilidades que conciliou, foi responsavel pelas
primeiras prensagens em Portugal dos discos da Erato, contribuindo para o
enriguecimento e desenvolvimento do mercado discografico nacional, num periodo em
que os catalogos internacionais de musica erudita eram ainda muito raros e de dificil

comercializa¢do no nosso pais.

No final da década de 70 e ao longo da seguinte, com os 3 albuns da Lusitana
Musica lancados, JSH aumenta o &mbito de érgdos e locais onde tomam lugar os seus
concertos em territério nacional (Mafra, Braga, Viseu, Oliveira do Bairro, Lamego,
faro, Guimardes, Madeira, Acores, entre outros), apresentando-se no final dos anos
oitenta em alguns concertos em Espanha e numa série de concertos em Boston (Estados
Unidos da América) em 1987 onde realiza também uma palestra sobre Musica Antiga

Ibérica para 6rgdo numa conferéncia na Universidade de Harvard.

Assim, na década de 80 JSH estabelece-se em definitivo como um dos grandes
organistas no panorama nacional e ibérico, de tal maneira que no inicio do ano de 1989
0 amigo Rui Vieira Nery propde-lhe a possibilidade de gravacdo de um disco dedicado
ao 6rgdo portugués do século XVI e inicio do XVI1°, que seria incluido nas edi¢des
fonograficas das Comemoracdes dos Descobrimentos Portugueses (manifestaces onde
JSH esteve presente num concerto na Sé de Faro), projecto esse que acabaria por nao ir

para a frente.

Também ao longo desta década teve uma funcdo preponderante no programa
radiofonico Em Orbita, na Radio Comercial, programa esse dedicado a Musica Antiga e

produzido por Jorge Gil, no qual JSH teve um papel fundamental no apoio a escolha de

9 CRT.REC.2: 04/01/1989, Lisboa, De: Rui Vieira Nery (Consultor Musical da Comissdo Nacional para
as Comemoracdes dos Descobrimentos Portugueses). Para: Joaquim Simdes da Hora.
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repertdrio, discografia a utilizar, elaboracdo de guido de programa, bem como através de

algumas presencas nas proprias emissoes.

Em Abril de 1989, ap6s o término das suas funcdes na recém cessada Dacapo,
recebe o convite de José Marques Serafim (presidente da Movieplay Portuguesa) para
ingressar na sua editora e distribuidora, mais uma vez com as fungGes de “classical
manager”, produtor e supervisor musical, a fim de elaborar um projecto de producao
discogréafica de “musica erudita” interpretada por artistas e orquestras nacionais, onde se
viria a destacar a Nova Filarménica Portuguesa sob a direccdo de Alvaro Cassuto. O
projecto Movieplay Classics iniciou os seus lancamentos discograficos no mercado em
1990 e teve continuidade nos quatro anos seguintes, chegando a atingir um namero total
de 32 CD’s produzidos (alguns destes sé lancados no mercado depois de 1994) até ao
momento em que JSH ficou gravemente doente, cessando também, pouco depois, o dito

projecto.

1.4. Os anos da internacionalizac¢éo (1990-1994)

A década de 90, nomeadamente nos anos anteriores a 1994 (devido as
responsabilidades da coordenagdo do Ciclo de Orgédo da Lisboa Capital Europeia da
Cultura 94 aliada a intensa actividade que desenvolvia nas outras responsabilidades
profissionais que acarretava) constituiu-se como o periodo da internacionalizacdo da
carreira de JSH. Apesar de ndo termos em posse todos 0s programas de concerto, bem
como outros documentos que permitam definir uma data para outros possiveis concertos
para além dos que constam dos programas de concerto e cartas, se consultarmos o
catalogo de programas de concerto (Apéndice I11) podemos, com o0 pouco a que tivemos
acesso, constatar que realmente este periodo é de grande actividade nacional e
internacional. E, é sobretudo em dois pontos que 0s anos de 1990 a 1994 se diferem dos
anteriores: na difusdo internacional através da presenca em alguns dos mais prestigiados
festivais de 6rgdo europeus (e uma grande actividade concertista em Espanha); na
expansdo do patriménio nacional a tocar, nao deixando para tras os 6érgdos onde marcou
sempre uma presenca habitual e que eram mais conhecidos (como os das Sés de Lisboa,
Porto e Evora, bem como na Capela da Universidade de Coimbra), mas também
continuando um trabalho que ja havia comecado no final da década anterior, de alargar
0 ambito de locais a tocar, com base no intuito de divulgacdo do patrimdnio organistico

portugués.
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No ano de 1990 faz uma “tournée” tocando em varios Orgdos do pais,
conciliando os concertos da Temporada Gulbenkian (recorrentes em todos os anos da
Sua carreira), 0s concertos nos orgaos de Lamego e Viseu (concertos inseridos nas
Jornadas de Mdusica dos Descobrimentos Portugueses), o concerto de inauguracdo do
6rgdo restaurado da Basilica de Mafra, e outros concertos por todo o territorio nacional,

como esté explicito em carta de 1992%°.

Depois de um ano de “tournée” nacional, contando apenas com uma “fuga” para
Espanha em Maio para um concerto em Tordesilhas, no ano de 1991 reduz a quantidade
de concertos nacionais devido a uma maior frequéncia de concertos no estrangeiro, onde
JSH toma destaque em alguns dos mais prestigiados festivais europeus de musica para
Orgdo. Apdls concertos por terras espanholas na primeira metade do ano de 1991,
nomeadamente na Sé Catedral de Malaga, em Salamanca e na Igreja de Sdo Salvador de
Sevilha, € convidado a 26 de Junho de 1991 para participar no Il Festival Internacional
de Organo das Asturias, que teve lugar em Oviedo no més de Novembro do mesmo
ano. O Concerto da-se a 29 de Novembro de 1991 e JSH perfila-se como um dos
organistas “cabeca de cartaz” do dito festival, ou ndo tivesse sido escolhido para
encerrar 0 mesmo evento e ndo fosse noticia o dito concerto no jornal das Astarias La

Nueva Espafia (Apéndice Il, Fig. 7).

Entretanto, a 25 de Outubro de 1991, apresentara-se num concerto na Sint-
Pieterskerk em Bruxelas, inserido no Internationale Orgelweek Brussel (Semana

Internacional do Orgdo em Bruxelas).

Dando seguimento a esta “maré” de concertos internacionais, a 3 de Dezembro
de 1991 é convidado por parte da associacdo Les Amis du Grand Orgue de la
Cathédrale de Bourges para dar um concerto inserido nas Vllémes Riches Heures de
I’Orgue en Berry™'. O concerto ficaria entdo agendado para o ano seguinte e a 14 de
Julho de 1992 tem lugar o certame na Catedral de Berry (Bourges, Franca).

Meses antes, a 13 de Janeiro de 1992, JSH apresenta uma proposta em carta

enderecada ao Doutor Mario Abreu, responsavel pelo Fundo Fomento Cultural da

19 Espélio Hora, CRT.ENV.9: 13/01/1992, Lisboa, De: Joaquim Simdes da Hora. Para: Doutor Mario
Abreu (Fundo Fomento Musical da Secretaria de Estado da Cultura).

11 Espélio Hora, CRT.REC.7: 03/12/1991, Bourges, De: Anne Pagenel (Les Amis du Grand Orgue de la
Cathédrale de Bourges). Para: Joaquim Sim&es da Hora.
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Secretaria de Estado da Cultura, com o intuito de garantir algum apoio por parte desta

entidade para uma série de concertos de 6rgdo por todo o pais*2.

Constam desta carta™, para além do programa tipo e de uma lista de locais para
0s concertos, um conjunto de ideias que ddo a entender as bases pelas quais JSH regia o
seu pensamento em relagcdo ao patriménio organistico nacional e ao estado da mdsica

para 6rgao no nosso pais:

...foram restaurados recentemente alguns instrumentos, que apesar das suas
reduzidas dimens6es, possuem uma sonoridade muito bonita, encontrando-se em
perfeitas condicBes para serem tocados. Restaurar ndo basta, e, ao contrério do
que pensam alguns responsaveis (clero e ndo sé), estes instrumentos devem ser
muito tocados, sob pena de se estragarem muito rapidamente. Além disso, se
estes instrumentos ndo forem frequentemente tocados e ndo forem “mostrados”
as populagBes das respectivas localidades, corre-se o risco de se perder,

definitivamente, a tradi¢do de ouvir a masica de 6rgao.

Como podemos comprovar, quer pelas palavras de JSH acima citadas, quer pela
propria lista de locais para possiveis concertos anexa a esta carta, JSH estava muito
interessado em divulgar 6rgdos menos tocados, menos vistosos e menos conhecidos de
forma aos restauros nos mesmos ndo serem em vao e com o intuito de uma divulgacéo
do patrimdnio organistico nacional mais abrangente. Assim, constam dessa mesma lista
0s seguintes instrumentos: 6rgdo da Capela-mor da Basilica de Mafra, 6rgdos das
Igrejas do Seminario e da Misericérdia de Viseu, 6rgdo da Igreja de Sdo Vicente de
Abrantes, érgdo da Igreja Matriz de Ponte de Lima e o 6rgdo da Sé de Castelo Branco.
Para além destes Orgdos que aparecem nesta carta listados com a informacédo da sua
localizacdo, dimensdes e dos mais recentes restauros efectuados nos mesmos até a
época, encontra-se também anexa outra lista de “Outros instrumentos em bom estado de
conservacgao”, que contempla 6rgdos de Santarém, Lamego, Vila do Conde e das Sés

Catedrais de Braga, Evora, Faro, Porto, e da Capela da Universidade de Coimbra.

Apesar de apenas termos em posse um programa de concerto em Portugal desse
mesmo ano de 1992, que teve lugar na Sé Catedral de Lisboa, o conteido programatico
desse concerto é idéntico ao programa tipo que consta da carta mencionada e sabemos

12 Este procedimento j& havia sido por si tomado desde 1990, como o préprio JSH relata no inicio do
documento. No entanto, s6 temos em posse a carta do ano de 1992.

13 Espélio Hora, CRT.ENV.9: 13/01/1992, Lisboa, De: Joaquim Simdes da Hora. Para: Doutor Mario
Abreu (Fundo Fomento Musical da Secretaria de Estado da Cultura).
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por informacdo de correspondéncia que a maior parte desses 6rgdos fizeram parte do

leque de instrumentos tocados por JSH em territorio nacional nesse ano.

Dando seguimento a consideravel actividade internacional ja evidenciada no ano
anterior, apresenta-se entdo em Franca, para o j& mencionado concerto na Catedral de

Berry, em Bourges durante o més de Julho.

Havia aceite a 21 de Maio de 1992 um convite por parte de Jean Wolfs,
recebido dias antes, para participar no conceituado L’Europe & L’Orgue: Europees
Orgel Festival em Maastricht, na Holanda. Esse concerto teve lugar a 14 de Agosto de
1992 na Lutherse Kerk. Voltado da Holanda, faz “uma pequena tournée pelo norte do
pais” (explicita em carta a aceitar concerto em Tarragona)™ no inicio de Setembro e,
apos o término da mesma, viaja hovamente, agora para Franca, para participar na X
Semaine Internationale de I’Orgue em Toulon, onde se apresenta em dois concertos, a
14 e 19 de Outubro, na Catedral local.

A 22 de Novembro de 1992, ap6s convite do amigo Josep M. Mas i Bonet® d4
um concerto na Catalunha, mais propriamente no orgdo da Prioral de Reéus de

Tarragona.

Paralelamente as actividades de producdo musical, pedagogia e intérprete,
durante os anos de 1991 e 1992 JSH d& continuidade & sua participagdo em programas
radiofénicos de divulgacdo de musica erudita participando no programa da Radio TSF
“Allegro ma non troppo” da autoria de Anténio Macedo, onde toma parte indispensavel
através da sua participacdo nas emissdes em directo, bem como na estruturacdo do

programa.

No que diz respeito as suas funcdes de “classical manager”, entre 1991 e 1993
continua na Edisom Portugal e na EMI o trabalho, antes desenvolvido na Dacapo, de
manuten¢do dos catdlogos internacionais, sobretudo da Collins e Virgin, para além do
intenso trabalho que desenvolvia na Movieplay Classics.

Também durante os anos de 1991 a 1992 desempenha func¢des de supervisao e

direccdo musical num projecto da Phillips/Polygram Portuguesa que consagrava a

14 Espélio Hora, CRT.ENV.12: 21/05/1992, Lisboa, De: Joaquim Simdes da Hora. Para: Jean Wolfs
(Maastricht, Holand).

1> Espélio Hora, CRT.ENV.16: 17/09/1992, Lisboa, De: Joaquim Simdes da Hora. Para: Josep Mas i
Bonet (Réus - Tarragona).

16 Espélio Hora, CRT.REC.11: 31/08/1992, Tarragona, De: Josef Mas i Bonet. Para: Joaquim Simdes da
Hora.
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criacdo de uma nova coleccdo de CD’s com o registo de alguns 6rgdos lusitanos,
denominada Monumenta Organica — Org&os Historicos de Portugal. As interpretaces
musicais estavam a cargo, entre outros, de Jodo Vaz e Rui Paiva, e o facto de ambos os
organistas terem sido seus alunos constituiu para JSH “o privilégio” (como relata o
proprio JSH numa carta de Junho de 1992)*' de apoiar a emergéncia dos novos valores
no que dizia respeito a interpretacdo organistica em Portugal na época, consequéncia da
profunda generosidade de JSH e das suas preocupac6es no que se referia ao futuro da
cultura musical organistica em Portugal. Esta postura e forma de estar viriam também a
estar na base do seu ultimo projecto musical que acabaria por ndo se realizar por

completo, do qual mais tarde nos ocuparemos.

Aceita, ainda no ano de 1992, colaborar com a EMI-Valentim de Carvalho como
supervisor artistico na conversdo para CD dos LP’s da ja mencionada colec¢do Lusitana
Musica e da colecgéo Discografia Lopes Graca, onde se ocupou de toda a supervisao e

revisdo técnica musical, bem como da escolha do material musical e bibliografico.

O ano de 1993 segue o caminho dos anteriores e JSH conjuga concertos em
Orgdos menos tocados e conhecidos a nivel nacional, como o de Matosinhos (Igreja do
Bom Jesus) e de Setlbal (Igreja de Sdo Sebastido), com os concertos da Temporada
Gulbenkian, em Sés mais preponderantes como Evora e Faro, na Capela da

Universidade de Coimbra, bem como concertos além fronteiras, sobretudo em Espanha.

No que diz respeito aos concertos no estrangeiro destaca-se a apresentacdo em
Espanha a 1 de Agosto, com um concerto na Iglesia de la Assuncion de Nuestra Sefiora,
inserido no VIII Festival de Organo de Jaialdia, em Labastida, no Pais Basco.

Também neste ano, da continuidade a sua ja longa colaboracdo com os Segréis
de Lisboa, voltando a acompanhar no 6rgao o ensemble liderado por Manuel Morais,
em concertos intercalados com momentos a solo por parte de JSH, que tiveram lugar em
Lisboa (Igreja de S&o Roque) e Obidos (Santuario Senhor Jesus da Pedra), inseridos nas

Jornadas Gulbenkian de Musica Antiga.

Ainda no ano de 1993 JSH é nomeado para as func¢des de coordenador do Ciclo

de Org&o que se viria a organizar para ingressar na agenda das manifestaces da Lisboa

7 Espélio Hora, CRTENV.14: 22/06/1992, Lishoa, De: Joaquim Simdes da Hora. Para. Antonio
Corveiras (Oviedo, Astlrias).
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Capital Europeia da Cultura 1994 (Lisboa 94). Tinha, entdo, a seu cargo a

responsabilidade de projectar, organizar e produzir todo o Ciclo de Org3o.

Inserido num projecto da Movieplay Classics que pretendia gravar e editar
alguns CD’s no ambito das manifestagdes da Lisboa 94 foi proposto em Fevereiro de
1993 a José Carlos Megre, responsavel pela area de musica da Sociedade Lisboa 94, a
hipdtese desta entidade subsidiar a producdo deste projecto. Dai surgiu a hipotese de
gravar o que viria a ser o album Batalhas e Meios Registos (BMR.94)*® (dando
finalmente seguimento ao projecto proposto por Rui Vieira Nery que ficara em
“standby” em 1989) nos 6rgdos da Sé Catedral de Faro e da Capela da Universidade de
Coimbra e, que teve a co-producdo da Sociedade Lisboa 94 para as questdes logisticas
(financeiras e de insercdo do mesmo no mercado), ficando a responsabilidade da
Movieplay Classics a producdo técnica, gravagdo, edicdo, distribuicdo e
comercializagdo. As gravagOes estavam previstas iniciar-se em Setembro de 1993 e
concretizarem-se até ao final do mesmo ano, mas sé se viriam a finalizar na Capela da
Universidade de Coimbra a 18 e 19 de Mar¢o de 1994, sendo pouco depois langado o

album em formato CD.

Uma vez aceite o cargo de coordenador do Ciclo de Org&o da Lisboa94, como
em tudo o que estava empenhado, JSH entregou-se de corpo e alma a essas
responsabilidades de forma a garantir que este Ciclo de Orgéo e todas as atencdes que
cairiam sobre 0 nosso pais pudessem levar a uma maior divulgacdo e crescente corrente

de admiracdo do patrimoénio organistico nacional.

Apesar de todas as responsabilidades e carga de trabalho que estas fungdes
trouxeram a JSH durante o ano de 1993 e 1994, este nunca descorou as suas outras
actividades, quer no Conservatorio Nacional, quer na Movieplay Classics, e muito
menos como intérprete concertista (reduzindo a actividade no estrangeiro mas

aumentando em Portugal).

Devido ao grande numero de obrigacfes burocraticas, reunides e planificacao
que a Lisboa 94 requeria, bem como os retoques finais de edicdo e lancamento do seu
album Batalhas e Meio Registos, s6 a partir de meados de Marco de 1994 é que a
actividade de JSH como concertista se torna regular nesse ano. Assim, logo nesse

18 Batalhas e Meios Registos: Msica Ibérica para Orgdo do Séc. XVII (Orgéo historico da Capela da
Universidade de Coimbra & Orgéo histdrico da Sé Catedral de Faro), Joaquim Simdes da Hora,
MoviePlay Classics, 1994, 3-11036. CD. (BMR.94)
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mesmo més, depois de alguns concertos nos Acores, da dois concertos em Zaragoza, a

convite do seu amigo José Lufs Gonzalez Uriol*

, @ 26 e 27 de Marco nas igrejas de San
Pablo e Sadaba, inseridos nas XIII Jornadas Internacionales de Organos de Zaragoza,

Huesca y Teruel.

Ap0s a chegada de Zaragoza, concentra as suas aten¢Ges em concertos por todo
0 pais, e continua a sua intensa actividade na organizacdo do Ciclo de Orgdo da
Lisboa94.

Depois de todo o trabalho na projeccdo do Ciclo de Orgéo, que contou com o
profundo restauro a cargo de Claudio Rainolter do 6rgdo de S&o Vicente de Fora, no
qual JSH actuou como consultor e supervisor da “obra” (entre outros restauros na Igreja
da Pena e no Orgdo da Igreja da Madalena, ambos em Lisboa), e apds todas as
complicacdes de orcamentos em constantes alteragdes, a 19 de Junho de 1994 tinha
entdo inicio o Ciclo de Orgdo Lishoa 94, com o apoio da Fundagio Calouste
Gulbenkian.

O Ciclo de Orgéo, com concertos em alguns dos grandes 6rgdos nacionais e
contando com a participacdo de grandes nomes do contexto organistico internacional
(tais como Ton Koopman, Harald Vogel e José Luis Uriol) e nacional (o préprio
Joaquim Simd@es da Hora e outros nomes do contexto organistico nacional como Joao
Vaz, Sibertin-Blanc e Rui Paiva), viria a terminar no més de Outubro desse ano, com o
concerto de encerramento ao cargo de JSH no dia 23 do dito més no “seu” Orgdo de S&o

Vicente de Fora.

A 18 de Dezembro de 1994 tem lugar um concerto para 6rgao na Igreja de Séo
Vicente de Fora, transmitido em directo e gravado pela radio Antena 2 (RDP), que viria
a ser o Gltimo concerto que JSH deu neste 6rgdo por si tdo amado. Este concerto viria
posteriormente, em 2002, a ser editado em CD (IM.02)% pela “label” Portugaler, e
constituiu o primeiro album de langamento desta editora, consistindo numa homenagem

In Memoriam ao organista.

A editora foi formada em meados de 2000 por Manuel Morais, Jodo Vaz e Paulo

Jorge Ferreira, e constituia um dos sonhos que sobreviveram na mente de JSH durante

19 CRT.ENV.26: 22/02/1994, Lisboa, De: Joaquim Simdes da Hora. Para: José Luis Gonzélez Uriol
(Zaragoza).

% In Memoriam — S. Vicente de Fora, 18.X11.1994, Joaquim Simdes da Hora, Portugaler, 2002, DDD
2002-2 SPA. CD. (IM.02)
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toda a sua a vida, partilhado com, e pelos seus fundadores e pelo amigo Rui Vieira
Nery, e consistia em criar uma editora de Mdusica Antiga ibérica com grande
predominancia de musica portuguesa, projecto esse que veio a tomar vida apos a sua

morte.

1.5. Os ultimos anos (1995-1996)

Uma vez terminado o trabalho de coordenacdo do Ciclo de Orgéo da Lisboa94 e
com o album Batalhas e Meios Registos lancado no mercado, as atengdes de JSH
centraram-se cada vez mais na vontade de concretizar num fim pratico documental os
esforcos que desenvolvera ao longo de toda a sua vida na divulgacdo do patrimonio
organistico nacional, aliado a divulgacdo dos melhores intérpretes da Musica Antiga
para 6rgdo em Portugal. Surge, assim, em meados de 1994 o projecto baptizado por JSH
com o nome Os mais belos 6rgdos de Portugal, que consistia na gravacdo dos
instrumentos de maior relevo dentro do nosso patriménio organistico, projecto esse que
se apresentaria numa caixa com um conjunto de CD’s (inicialmente seriam 5, depois 10
e 11) com gravacdes dos melhores intérpretes nacionais, nos instrumentos escolhidos
para o efeito. Apesar dos grandes esforgos para que este projecto tomasse forma, e ap6s
feitas algumas gravacgdes nos 6rgaos dos Acores, com interpretacGes de Jodo Vaz e Rui

Paiva, a producéo foi interrompida no inicio de 1995.

Tal como fora interrompida esta producéo, foi neste periodo interrompida para
sempre toda e qualquer actividade musical de JSH, por motivos de doenca. No inicio do
ano fora-lhe diagnosticado um tumor cerebral em fase evoluida que viria no periodo de
um ano e alguns meses, ap0s todas as tentativas de contrariar o destino e apds
momentos que transmitiram aos mais proximos uma falsa esperanca de melhoria, a

terminar com a vida de JSH.

Apesar de se ter visto obrigado a terminar todas as suas fun¢des quer como
intérprete, pedagogo e divulgador, JSH nunca deixou, mesmo durante a doenca que dele
se apoderou, de cultivar o estimulo pelo pensamento dos fendmenos musicais. A titulo
de exemplo, nos momentos em que 0S seus ex-alunos o visitavam em sua casa,

procurava manter vivo o pensamento musical, como relata Pedro Criséstomo:

...0u da dltima vez que o vi, em sua casa, em Marco ou Abril de 1995, ja ele

estava doente mas ainda com sentido de humor e com vontade de nos dar aulas
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tedricas a partir do tratado de Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788) sobre a

arte de tocar instrumentos de tecla... (in Memoriam 2006, 25).

Foi ainda no ano de 1995, a 10 de Junho, nas comemoracBes do “Dia de
Portugal”, condecorado pelo Presidente da Republica Mario Soares com o titulo de
“Comendador da Ordem do Infante Ddo Henrique” como exaltacdo de mérito pelos
servigos prestados ao pais e pela “art de bien faire”, transportando-se o seu filho Jorge

Simoes da Hora em sua representacdo ao Porto para receber a dita homenagem.

Na madrugada do dia 1 de Abril de 1996, num quarto do Hospital da Cruz
Vermelha em Lisboa, JSH deixava-nos, ap6s uma luta de ano e meio, infelizmente tao
intensa como foi, a todos os niveis, a sua vida. Jorge Sampaio, nessa altura Presidente
da Republica Portuguesa, ndo deixou passar este fatidico acontecimento sem prestar a
sua homenagem a JSH, enviando uma mensagem a esposa do mesmo. Nesse texto pode

ler-se:

Apresento sentidas condoléncias pela morte de seu Marido, o grande organista
Joaquim Simdes da Hora, cujo desaparecimento representa uma grande perda
para a nossa musica. Simdes da Hora, era um intérprete excepcional, rigoroso e
exigente, um homem generoso e integro. Presto sentida homenagem, nesta hora
de luto, A sua memoria. (Ribeiro 1997, 29).

Ja apos sua morte, ainda no ano de 1996, foram completadas as gravagdes nos
Acores e a Movieplay lancou uma caixa de 3 CD’s com o nome de Os mais belos

orgéos de Portugal, com interpretac@es de Jodo Vaz, Rui Paiva e Antdnio Duarte.

Apb6s 10 anos do seu desaparecimento foi-lhe dedicado um concerto de
homenagem com interpretacdes do seu professor Antoine Sibertin-Blanc, dos amigos e
colegas Anténio Duarte, José Luis Uriol, Jodo Vaz, Jodo Paulo Janeiro e Gerhard
Doderer, e dos ex-alunos Ana Paula Mendes, Rui Paiva e Pedro Criséstomo. A esta
homenagem viria também a juntar-se a do Conservatério Nacional, o qual lhe dedicou
uma placa de homenagem afixada nas instalacdes desta instituicdo para a qual JSH tanto

se empenhou.

Ao longo dos anos JSH desenvolveu relagbes muito profundas, fruto da sua
grande paixdo, antes de mais, pela vida e pelos ideais musicais (e ndo s6) pelos quais
lutava e nos quais acreditava. Desde os contactos com os colegas da Valentim de

Carvalho, da Nova, Dacapo e posteriormente da Movieplay, passando pelos locais onde
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tocou, até aos programas na radio e a todas as suas actividades, JSH deixou sempre
relacbes de amizade, sendo sempre admirado quer pelas virtudes profissionais, quer

pessoais.

Desenvolveu relages de amizade e contacto muito proximo a nivel pratico com
organeiros como Antonio Simdes, Dinarte Machado e mais tarde Claudio Rainolter, que
sempre cultivou e que lhe permitiram, num plano estritamente organologico, alimentar e

complementar ainda mais o0s seus conhecimentos do instrumento e seu funcionamento.

Também com os seus alunos desenvolveu uma relagdo que ultrapassava o limite
da aula da classe de 6rgdo para se complementar com um teor mais pessoal e de
profunda amizade, onde se destacam a relagdes com Rui Paiva e Ana Paula Mendes, e

mais tarde Jodo Vaz.

Estabeleceu contactos com personalidades como Ton Koopman e Jordi Savall,
quer no foro musical, quer no convivio pessoal, que consistiram sobretudo numa grande

reciprocidade de admiracdo e amizade.

E, sobretudo, para além da grande relacdo de amizade e cumplicidade que
desenvolveu com seu pai Manuel da Hora, passando pelas relagdes com Sibertin-Blanc
e principalmente com Santiago Kastner e José Luis Gonzalez Uriol, construiu ao longo
dos anos uma relacdo com Manuel Morais e Rui Vieira Nery que viria também a
constituir-se como uma pedra basilar para a sua constante crenga nos seus ideais como

musico, pedagogo e divulgador.

Acerca desta questdo Rui Vieira Nery testemunha:

...Criamos ao longo dos anos uma cumplicidade que nos fazia partilhar
automaticamente todos 0s nossos projectos musicais (para ndo falar ja da esfera
estritamente pessoal), mesmo com plena consciéncia e respeito da autonomia essencial
de cada um. Nesse sentido, como ja disse, influenciamo-nos todos uns aos outros, e
muito. Julgo que nenhum de nés teria feito aquilo que fez profissionalmente na Mdsica
Antiga, da maneira como o fez, sem esta interacgéo entre todos, e por isso admito que a
grande experiéncia musical do Manuel e a minha formacdo musicoldgica, por
exemplo, tenham tido igualmente algum peso na definicdo do perfil artistico do
Joaquim, e suponho que o tridngulo tera funcionado da mesma maneira a partir de
qualquer dos seus angulos. Ouvi muitas vezes o Joaquim conversar com Manuel sobre
semelhancas e diferencas entre os problemas de dedilhacdo e ornamentacdo na tecla e
nas cordas dedilhadas, por exemplo, e conversdmos nés proprios muito sobre a estética
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do Renascimento, do Maneirismo e do Barroco na Mdsica e na Cultura, em geral, ou
sobre os tratados de Teoria musical. Quero crer que todas estas conversas, em geografia
variavel, ora a trés ora dois a dois, nos foram marcando a todos, e portanto também ao
Joaquim como intérprete e pedagogo. [...] Aprendi com ele muito no campo da Musica
Antiga, desde o meu primeiro contacto com a discografia entdo ainda relativamente
recente de grandes intérpretes como Leonhardt ou Harnoncourt ao conhecimento do
repertorio ibérico para tecla ou as multiplas questdes da interpretacdo desse repertorio,
em aspectos como a articulagdo, a ornamentacdo, a inegalité ou a dedilhagdo. Mas
sobretudo fui contagiado pela sua paixdo intensa pela Musica Antiga, que era uma coisa
que ressaltava dele quer como ouvinte quer como intérprete. Aprendi também muito
com o Joaquim no plano da organizacdo de eventos (sobretudo por ocasido das
SMAI/SIMA) e da producdo discogréfica, desde a gravacdo a escolha de takes e a
montagem. Mas sobretudo aprendi muito no plano humano: licGes de frontalidade, de
lealdade aos amigos, de cumplicidade, de dedica¢do a uma causa, de gosto pela vida...
(Apéndice 1.1X).
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CAPiTULO I1. O INTERPRETE

Uma das actividades em que JSH mais se destacou foi, sem duvida, na
interpretacdo da Musica Antiga ibérica para 6rgdao. Num periodo em que esta corrente
da denominada Musica Antiga ainda se encontrava numa fase muito embrionaria de
aceitacdo e assimilacdo em Portugal, JSH foi uma das personalidades que mais
contribuiu para o processo de insercdo e estabilizacdo dessa corrente. Nesta seccéo
serdo analisadas as varias fases e os varios elementos que constituiram JSH como
intérprete, bem como o seu estilo interpretativo e o impacto do mesmo no contexto

musical em que se desenvolveu.

Comecaremos por expor e analisar o processo de formacgdo do intérprete, nas
suas varias fases. Apds o estudo dos aspectos de formacéo, dos elementos que serviram
de base a estética interpretativa de JSH e as suas escolhas individuais, passaremos a
exposicdo e analise dos aspectos técnicos e estéticos ao nivel do repertério, das
referéncias tedricas utilizadas ao longo da sua carreira de intérprete, dando de seguida
relevancia aos aspectos de dedilhacédo, articulacdo, ornamentacdo e registacdo. Outro
elemento a analisar sera o intérprete no contexto musical em que se desenvolveu, quer
ao nivel das suas concepg¢des musicais e ideais sonoros, quer ao nivel do impacto no

contexto em que se encontra inserido.

11.1. Formacao

Na raiz dos conhecimentos musicais de JSH encontram-se os elementos que
apreendeu de seu pai, Manuel da Hora, e que viria a constituir a base do seu mais
confortavel ambito musical, aspectos esses que estiveram sempre patentes no seu gosto.
Estes aspectos prendem-se sobretudo com a musica dos séculos XVI, XVII e XVIII
que, apesar do pouco aprofundado conhecimento que obteve destes periodos numa fase
inicial da sua formagdo, viriam mais tarde a ser retomados com 0s ensinamentos de
Antoine Sibertin-Blanc, Santiago Kastner e Kamiel d’Hoogue, periodo esse em que

JSH comprovaria ser essa a sua esfera musical de elei¢éo.

No entanto, todos os outros aspectos da sua formacdo tiveram, também, uma

funcdo importante na constituicdo do intérprete. O facto de ter tomado contacto com
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diferentes géneros musicais, desde a musica ligeira, & musica para piano e 6rgdo, até a

Musica Antiga, permitiram-lhe desenvolver-se como um intérprete bastante versatil.

Ao longo da sua formacdo, JSH aliou e extraiu de todos estes ambientes um
conjunto de ferramentas que se encontram patentes no seu estilo interpretativo em toda
a sua carreira de organista. Neste aspecto devem ser destacadas a sua forte nogédo de
espectaculo e dos tempos e momentos do mesmo, uma grande capacidade de
improvisacdo (capaz de, como por diversas vezes aconteceu em concerto, improvisar
obras segundo determinadas correntes musicais que pareciam perfeitas composicoes da
época ou de determinado compositor), um grande rigor na execucdo de todos 0s
elementos interpretativos, um forte conhecimento do funcionamento do seu instrumento
e uma grande capacidade de colocar todas as ferramentas tedricas e técnicas em funcéo

do ideal sonoro e musical que pretendia.

Todos os elementos acima referidos sdo muito importantes para a sua
constituicdo como intérprete possuidor de tais caracteristicas, mas ndo podemos nunca

descurar a sua prépria intuicdo (sempre muito salientada por colegas e alunos).

11.1.1. Formac&o inicial com o Pai

O primeiro contacto que JSH teve com o dominio da musica foi na propria casa
onde nasceu, ndo apenas como autodidacta, mas sobretudo através da formacéo

informal que recebeu de seu pai.

A influéncia de Manuel da Hora na aprendizagem do filho foi predominante,
salientando-se desde logo dois factores: o ensino das nogdes bésicas para tocar um
instrumento de tecla (ensinando ao piano, harmoénio e acordedo); e, como reflexo dos
ensinamentos que o filho ia assimilando, colocando JSH a acompanhar os coros que
regia, nomeadamente nos momentos que diziam respeito as missas locais ou concertos
no orfedo local. Também neste periodo ainda jovem de JSH, Manuel da Hora tratava de
garantir que o filho se poderia “apresentar” a tocar acordedo ou piano nos bailes e

festividades locais.

Foi também nesta fase que obteve, através de seu pai, contacto com alguns
livros de histéria da musica e compéndios de formacdo musical que Ihe terdo servido de
auxilio para a compreensdo dos fundamentos musicais historicos e técnicos. Entre estes

elementos bibliograficos destacam-se o Dicionario de Musica llustrado (1954-58) de
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Lopes Graca e Toméas Borba e o livro Nds e a Musica, traducéo e revisdo cientifica de
Luis Freitas Branco do original Du und die Musik: eine Einf. Fur alle Musikfreunde
(1956), de Friedrich Herzfeld, que é nada mais nada menos que uma historia da masica

ocidental generalista.

Outro factor importante diz respeito ao facto de Manuel da Hora encomendar
regularmente partituras as casas Sassetti & C. (Lisboa), G. Ricordi & C. (Mildo) e
Editions Musicales de la Schola Cantorum et de la Procure Générale de Musique
(Paris). Estas partituras compreendem principalmente um vasto conjunto de repertdrio
polifénico religioso coral, mas também uma quantidade considerdvel de musica para

piano.

A razdo para esse facto pode prender-se com trés questdes: Seria a pedido de
seu filho? Seria como uma obrigacdo do programa do Conservatério do Porto (onde
JSH viria a ingressar entretanto)? Ou, seria por vontade prdpria, para o seu filho
aprender? As datas de aquisicdo dessas mesmas partituras correspondem aos anos entre
1956 e 1959, altura esse em que JSH ja se encontrava a estudar piano no Conservatorio
de Mdsica do Porto, e ap6s questionar a tia e irma de JSH (ou seja, os restantes dois
membros da familia a época) podemos concluir que as trés situacdes coexistiam. Assim
sendo, para além das obrigacdes programaticas do Conservatério de Mdsica do Porto,
pai e filho procuravam adquirir partituras pelas quais tinham interesse, discuti-las e
toca-las a par ou em missas e recitais corais, nos quais JSH por vezes acompanhava ao

Orgdo ou piano enquanto o pai dirigia 0s coros.

Todos estes factores acima descritos e 0 contexto em que foram desenvolvidos,
bem como os resultados que produziram no futuro, demonstram que o papel
pedagdgico de Manuel da Hora teve um impacto fundamental no desenvolvimento da
carreira de JSH e nas suas escolhas ao longo do seu percurso de formagdo como

intérprete.

Ap0ds alguns anos a transmitir ensinamentos musicais ao filho, Manuel da Hora
compreendeu que este poderia voar mais alto do que ser apenas mais uma crianca que
tocava nos acontecimentos musicais locais, e tratou entdo de o inscrever no

Conservatoério de Musica do Porto.

11.1.2. Conservatério de Musica do Porto
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Em 1953 JSH comeca a ter aulas de piano e solfejo no Conservatério de Musica
do Porto. Manteve-se até 1960 como aluno do conservatério portuense, onde teve
aquele que era o0 ensino padrdo para o0 instrumento na época, tendo por base sobretudo

pecas para piano de Beethoven, Schubert, entre outros compositores do século XIX.

Apesar do talento ser inequivoco a vontade de aprofundar os conhecimentos na
musica erudita para piano ndo era muita, ora pelo facto deste repertorio ndo ser o mais
apetecivel aos seus gostos musicais, ora, e sobretudo, pela adrenalina jovial do mesmo,
que na altura aproveitava sobretudo os ensinamentos que tinha tido do pai e no
Conservatorio para produzir frutos ao nivel da mdsica ligeira. Na verdade, neste
periodo, JSH encontra-se numa fase em que, apos ter assimilado por parte de seu pai a
mausica liturgica, que ndo abrangia apenas repertorio religioso do século XIX e XX, mas
também Barroco e anterior, centrou as suas atenc@es musicais nos hits do jazz, bossa
nova e outra masica ligeira predominante na época. Assim, o ensino do Conservatorio,
para além do aprofundamento dos conhecimentos de piano e formacdo musical, serviu
sobretudo como um veiculo de formacgéo e conhecimento que permitiu a JSH espraiar-
se na musica ligeira, formando entdo diversos grupos onde tocava em festas e bailes por

todo o grande Porto.

N&o devemos descurar a importancia que a inser¢do no meio da mdasica ligeira
teve na formacdo de JSH como intérprete, nomeadamente se tivermos em conta a
influéncia que a préatica desse tipo de musica exerceu como componente para 0 Seu
grande poder improvisatério e nocdo de espectaculo que sempre foram atributos
impares ao longo da sua carreira. A este respeito encontramos consenso entre as nossas
e as palavras de Jodo Vaz, o qual lembra que «JSH aliava um conhecimento da préatica
interpretativa historica a uma espontaneidade e um cunho pessoal a que certamente nao

era alheio o0 seu contacto com a musica ligeira» (Apéndice 1.V).

11.1.3. Antoine Sibertin-Blanc

A formacdo que JSH teve desde 1966 até 1971 com Antoine Sibertin-Blanc no
Centro de Estudos Gregorianos de Lisboa (actual Instituto Gregoriano) assentou
sobretudo naqueles que eram os padrfes do ensino da musica classica para 6rgao em

Portugal nesse periodo. Quer no Instituto Gregoriano quer no Conservatorio Nacional
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os alunos faziam a sua formacdo com grande incidéncia no repertério de Bach e seus

contemporaneos e dos mestres franceses, com destaque para Couperin.

Apesar de JSH ja ter tido contacto regular com o 6rgdo ao longo das suas
primeiras incursdes no mundo musical através do acompanhamento dos coros que seu
pai regia (e pontualmente outros coros para 0S quais 0 Sseu acompanhamento era
solicitado), s6 com Sibertin-Blanc é que obteve um contacto e formacéo “sério” com o
instrumento e os seus fundamentos. Assim, ao longo dos estudos com Sibertin-Blanc
JSH apreendeu os elementos interpretativos da musica para érgao do periodo barroco
europeu e alguma do século XIX (principalmente alema e francesa), sem tomar ainda
contacto sistemético e profundo com a musica dos periodos anteriores a Bach. Com
Antoine Sibertin-Blanc, JSH desenvolveu sobretudo os elementos técnicos da
interpretacdo para 6rgdo e tomou contacto com um canone de repertorio organistico que
Ihe permitiram assimilar de forma sélida os conceitos técnicos e gerais da interpretacdo

organistica.

Desde muito cedo, JSH tornou-se o aluno de elei¢do de Sibertin-Blanc, muito
elogiado pelo seu professor que ndo hesitou em colocar o seu discipulo a tocar a seu
lado no concerto da inauguracdo dos dois 6rgdo restaurados da Sé do Porto em 1971
(como ja haviamos referido na seccdo biogréafica deste trabalho).

No entanto, e apesar de algumas incursées em repertdrio mais antigo e ibérico,
s6 com Santiago Kastner é que JSH obteve um conhecimento aprofundado da
interpretacdo de Mdsica Antiga para tecla e dos tratados teoricos e estilos
interpretativos desses periodos.

11.1.4. Macério Santiago Kastner

A relacdo que ao longo dos anos JSH desenvolveu com Santiago Kastner ndo
pode ser descurada neste trabalho. Muito pelo contrario, essa mesma relacdo constitui
uma das bases mais importantes para o estudo de JSH quer como intérprete quer como

pedagogo.

«A influéncia do ensino do Prof. Kastner no Joaquim foi enorme, comegando
logo pela descoberta do repertério da Mdsica Antiga ibérica para tecla» (Apéndice
1.1X).
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Como considera Rui Vieira Nery na citagdo exposta acima, a influéncia que
Santiago Kastner teve em JSH é muito evidente, quer pelo contacto constante que 0s
mesmos estabeleceram a nivel privado, quer na relacdo aluno-mentor. Os textos de
Kastner foram muito utilizados por JSH (quer como base para as suas abordagens do
repertdrio que tocava, quer como para fornecer uma base tedrica aos seus alunos), e
muita informacao foi pelos dois discutida ao longo dos anos. Foi com Santiago Kastner
que JSH teve o primeiro contacto concreto, quer com o repertério da Musica Antiga
ibérica para tecla, quer com as fontes tedricas historicas para a interpretagdo da Mdsica
Antiga em geral. A aprendizagem com Santiago Kastner foi sobretudo importante para
JSH em trés aspectos fundamentais, sendo eles: a descoberta de uma nova realidade
tedrica, 0 contacto com novos métodos e estéticas interpretativas e o conhecimento e
contacto com o novo contexto da Mdsica Antiga em emergéncia nesse periodo em toda

a Europa.

Para além de ter tomado contacto e conhecimento com a Musica Antiga
europeia, foi sobretudo a masica ibérica que fascinou JSH, e foi atraves dos tratados
tedricos que Santiago Kastner introduzia nos seus ensinamentos, nas aulas do Curso
Livre de Clavicordio e Interpretagdo de Musica Antiga no Conservatorio Nacional de
Lisboa, que JSH desenvolveu as suas préprias op¢oes e ideais interpretativos no ambito
tedrico. Esses tratados contemplavam sobretudo os trabalhos tedricos ibéricos dos
séculos XVI e XVII com relevo para a Arte de tafier fantasia, assi para tecla como
para vihuela, y todo instrumento, en que se pudiere tafier a trés, y a quatro vozes, y a
mas (1565) de Tomas Santa Maria, a Facultad Organica (1626) de Francisco Correa de
Arauxo, o Trattado de Glosas sobre clausulas y otros géneros de punctos en la musica
de violones (1553) de Diego Ortiz e a Declaracion de instrumentos musicales (1555) de
Juan Bermudo. Como elemento complementar para a musica de tecla ibérica, Santiago
Kastner recorria também aos prefacios e introdugdes das edi¢des originais de obras de
Anténio de Cabezdn e Manuel Rodrigues Coelho. Fazia também uso dos tratados de
tablatura para vihuela do século XVI, nomeadamente os de Alonso de Mudarra, Milan,

Narvaez, Venegas de Henestrosa e Pablo Nassarre, entre outros.

Apesar do curso de interpretagdo que Santiago Kastner leccionava se destinar a
instrumentos de tecla, o mestre ndo descurava a utilizacdo dos tratados de vihuela,
principalmente o de Diego Ortiz como elemento teérico importante no que se refere ao

uso da ornamentacdo e da glosa. Aliés, 0 uso desse e outros elementos interpretativos
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para a abordagem do repertdrio de Mdasica Antiga era transversal a todos 0s
instrumentos e essa seria uma pratica que Santiago Kastner desenvolvia nas suas aulas,
até pelo facto de que as mesmas ndo compareciam apenas instrumentistas de tecla mas
também intérpretes de outros instrumentos e estudantes de teoria musical e histéria da

musica.

Também o trabalho arduo de investigacdo do mestre Kastner ao longo dos anos
tera constituido uma fonte importante de informacdo, sendo o0s seus trabalhos
monograficos também introduzidos nas suas aulas, constituindo uma fonte muito

valorizada e utilizada pelos alunos, sendo JSH um exemplo disso.

Ao nivel europeu, os tratados que Santiago Kastner utilizava contemplavam o 1l
Transilvano (1593) de Girolamo Diruta, L’Art de toucher le clavecin (1716) de
Francois Couperin, o Versuch tber die wahre Art das Klavier zu spielen (1753) de Carl
Philipp Emanuel Bach, e a Klavier-Schule (1789) de Daniel Gottlob Turk, além do
tratado de flauta, Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen (1752), de
Johann Joachim Quantz e do Versuch einer grindlichen Violinschule (1756) de

Leopold Mozart.

Para além de todos estes elementos tedricos com os quais JSH contactou e que
foram discutidos ao longo da sua aprendizagem com Santiago Kastner, nessas mesmas
aulas tomavam também lugar momentos de interpretagdo de obras, momentos esses

propicios a “testar” essas mesmas premissas teoricas.

Foi neste contexto que JSH desenvolveu o seu primeiro contacto com o universo
da Mdsica Antiga, principalmente ibérica, de uma forma aprofundada, centrando de
imediato as suas atencdes no estudo desse dominio e assumindo-se como um
“discipulo” de Santiago Kastner, assimilando a informacdo que este transmitiu através
dos seus ensinamentos e das discussdes entre ambos, constituindo-se assim como um
intérprete que viria entdo a consolidar a sua formacdo através da aprendizagem que

obteve com Kamiel d’Hooghe, em Bruxelas, em 1970.

11.1.5. Kamiel d’Hooghe, Bélgica

Com as bases técnicas que apreendeu com Sibertin-Blanc aliadas aos

ensinamentos que obteve de Santiago Kastner, JSH assimilou um conjunto de
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ferramentas sdlidas que Ihe permitiram mergulhar de uma forma segura no mundo da

Musica Antiga para tecla.

Carece-nos uma quantidade abundante de informacdo especifica sobre a
formagéo que JSH obteve durante os meses que foi aluno de Kamiel d’Hooghe, de
forma que as informacGes que aqui expomos sdo fruto dos questionarios efectuados,

nomeadamente a Rui Vieira Nery.

Em Bruxelas, JSH pode aprofundar e especializar os seus conhecimentos de
interpretacdo de Musica Antiga para tecla através da sua aprendizagem com Kamiel
d’Hooghe, principalmente ao nivel das metodologias de interpretacdo e estética sonora
com base em instrumentos historicos. Assim, esta aprendizagem tera constituido um
aprofundamento dos elementos que apreendeu dos ensinamentos com Santiago Kastner
e dos seus proprios ideais [de JSH], através de uma formacéo especializada e solida que
constituiu o lapidar do caminho que JSH foi delineando ao longo da sua formacgao, que
foi ganhando forma com as aulas e relagdo com Santiago Kastner e que viria, com a

aprendizagem com d’Hooghe, a consolidar-se.

Estavamos agora perante um intérprete de Mdsica Antiga para érgdo, integrado
e identificado numa corrente interpretativa com uma forte vertente historica, baseada
numa formagcdo tedrica e pratica também ela historicista, constituindo-se assim como o
paradoxo daquilo que era o intérprete de 6rgéo ibérico na época, fazendo parte de uma
nova corrente de intérpretes que difundiram aquele que era o “novo mundo” da Mdusica

Antiga, ja impulsionado pelas ideias dos seus mestres.

11.1.6. Influéncias e relacdo com os grandes nomes do movimento da Mdusica

Antiga ibérica e europeia.

Apesar do contexto em que JSH se desenvolveu como intérprete e 0s contactos
que estabeleceu dentro daquela que se constituia como a corrente interpretativa com a
qual se encontrava identificado ndo constituirem aspectos de formacdo estrita,
pensamos que essas mesmas experiéncias, sobretudo numa fase inicial da sua carreira,
apresentam-se como uma forte influéncia na formacéo das escolhas e caminho estético-

interpretativo a tomar.

Apds os ensinamentos técnicos e metodologicos que adquiriu com Antoine

Sibertin-Blanc e o conhecimento aprofundado e especializado em Musica Antiga que
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obteve com Santiago Kastner e Kamiel d’Hooghe, JSH teve a oportunidade de tomar
contacto com outros intérpretes dessa area musical. Para tal, foi predominante a sua
participacdo e organizacdo das Semanas de Musica Antiga Ibérica e Semanas
Internacionais de Mdusica Antiga (entre 1978 e 1986), através das quais estabeleceu
contactos com intérpretes de renome internacional, tais como Ton Koopman, Jordi
Savall, René Jacobs, entre outros. Para além desses contactos, estes cursos foram
também uma oportunidade para se dar continuidade aos trabalhos em conjunto com
Manuel Morais, Rui Vieira Nery, bem como outros colegas que também frequentaram
do Curso Livre de Clavicordio e Interpretacdo de Musica Antiga e que viriam a

participar também nestes eventos, tais como José Luis Uriol e Maria Ester Sala.

Este contexto foi propicio a troca de influéncias entre todas estas
personalidades, alimentando assim uma corrente interpretativa de fundamentagéo
historica da Musica Antiga com base em instrumentos e técnicas de execugao originais
muito centrado nos padrdes que se praticavam na Europa, nomeadamente por Gustav
Leonhardt e Nikolaus Harnoncourt. Esta geracao viria, alids, a herdar nos anos que se
seguiram, principalmente nos casos de Jordi Savall, Ton Koopman e René Jacobs, 0s

mesmos patamares de destaque dos dois mestres europeus que Ihes serviram de modelo.
Como Rui Vieira Nery descreve:

E obvio que o Prof. Kastner teve um papel de “pai fundador” desta area em Portugal e
em Espanha, e que tanto o Joaquim como o Manuel, o José Luis Gonzéalez Uriol e eu
nos assumimos claramente como seus discipulos, apesar das divergéncias que deles
tivemos & medida que fomos amadurecendo. O Leonhardt foi uma espécie de “pai
espiritual” remoto, o Mestre venerado (e no caso do José Luis seu professor em
Amesterddo) [..] O Jordi Savall e o Ton Koopman foram para todos nds e
particularmente para o Joaquim modelos e referéncias fundamentais pelo exemplo da
sua postura estética e interpretativa. Ha por isso aqui uma rede informal de trocas e de
partilha de ideias e de principio no seio de um mesmo “movimento”, no sentido mais

lato do termo (Apéndice I.1X).

Na verdade, se tomarmos em atencdo algumas pecas interpretadas, até mesmo
em diferentes instrumentos, por diferentes intérpretes que constam do grupo acima
referido, podemos encontrar muitas semelhangas na sua estética interpretativa e até
mesmo nos aspectos de ornamentacdo utilizados e na articulacdo, fruto de um estilo

interpretativo assimilado e difundido por todos esses intérpretes.
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A titulo de exemplo para esse efeito podemos tomar em atencéo a interpretacéo
de Jordi Savall das “Glosas sobre el canto Ilano de la inmaculada concepcion”, de
Correa de Aralxo, presentes no album Ostinato (2001)%, uma gravacdo mais recente
do que as que foram feitas por JSH?* e que, mesmo num instrumento distinto,
compreende um grande leque de semelhancas, nomeadamente ao nivel da
ornamentacdo utilizada ao longo de toda a peca, bem como ao nivel do uso da “glosa”

adicional em determinadas passagens da cancdo ja glosada.

Outro exemplo podemos encontrar ao abordarmos a gravacdo de um recente
&lbum do organista Ton Koopman, denominado Batalha: Iberian Organ Music?, disco
esse lancado em 2009 e dedicado a mausica ibérica para Orgdo e onde podemos
encontrar interpretacdes de pecas das quais também existem registos (como € o caso da
Batalha do 6° tom de Pedro de Araujo, entre outras) por parte de JSH e onde é notoria,
sem qualquer duvida, a influéncia das interpretacfes deste Gltimo na abordagem que
Ton Koopman faz dessas obras, nomeadamente ao nivel da registacdo praticada nas
diferentes seccbes, bem como no tipo de ornamentacdo utilizada. Este aspecto ndo so
demonstra os lacos de influéncia e troca reciproca de informacdo que existiu e ja
mencionamos acima, mas também revela que ainda hoje esse aspecto se verifica, sendo

ainda alvo de atencdo e modelo as interpretacdes de JSH.

Resumindo, apds uma fase embrionéaria da sua formacéo, onde JSH assimila 0s
fundamentos musicais através da aprendizagem com seu pai, Manuel da Hora, e através
da sua frequéncia do Conservatorio do Porto, desenvolve paralelamente uma intensa
actividade de teclista no &mbito da musica ligeira. Posteriormente, adquire um contacto
mais aprofundado com o 6rgdo e os seus fundamentos técnicos através da
aprendizagem com Sibertin-Blanc, que para além desses ensinamentos confere ao seu

aluno uma maior disciplina e método como estudante e intérprete do instrumento.

Com todas estas experiéncias conjugadas, JSH comeca entdo a definir o
caminho que pretende seguir ao frequentar o Curso Livre de Clavicordio e
Interpretacdo de Mdsica Antiga com Santiago Kastner no Conservatério Nacional de
Lisboa. E, uma vez de volta ao repertorio da Musica Antiga (o qual tera abordado com

2! Ostinato, Hespérion XXI (Dir. Jordi Savall), Alia Vox, 2002, BO0005QST4. CD.
2 BMR.94 e IM.02.
2 Batalha: Iberian Organ Music, Ton Koopman, Challenge Records, 2009, CHL 72320. CD.
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0 pai de uma forma muito superficial nos primeiros anos da sua aprendizagem musical),
assimila todas as ferramentas teoricas e praticas que Ihe permitiram definir-se como um
intérprete de destaque, valendo de seguida a sua formacdo com Kamiel d’Hooghe,
através da qual viria a aprofundar o seu conhecimento da Mdusica Antiga e da sua

interpretacdo historica assente em instrumentos historicos.

Finalizando todo esse processo de formacdo do intérprete encontra-se, a partir
de meados da década de 70 do século passado, a constante troca de influéncias e de
contactos com os grandes nomes da Musica Antiga europeia e ibérica, resultando assim
num intérprete com um ideal estético e interpretativo consumado que viria a definir-se
como um musico de relevo dentro dessa mesma corrente da Mdsica Antiga ibérica e

europeia com a qual se identificou.

11.2. Repertorio

Para analisarmos o repertorio tocado por JSH ao longo da sua carreira,
utilizamos as seguintes ferramentas: recolha dos programas de concerto disponiveis e
indexacdo dos mesmos (Apéndice I11), assim como a recolha de informacdo com base
nos questionarios elaborados e entrevistas sobre o repertério tocado por JSH e sobre a

forma como estruturava 0s seus concertos.

O confronto destes dois generos de fontes permitem-nos definir de forma
coerente e fiavel como JSH estruturou os contetdos de repertério ao longo de toda a
sua carreira de intérprete, bem como a relagdo entre o repertorio de concerto em

determinada fase da carreira e as gravacoes feitas nos diferentes periodos.

Tendo em conta que o interesse de JSH se orientava sobretudo para a
interpretacdo da musica dos séculos XVI, XVII e XVIII, iremos analisar o repertdrio
que diz respeito a esses mesmos periodos. Apesar de sabermos atraves de informacéao
oral de alunos e colegas que por raras vezes tocou alguma mdusica para 6rgao do século
XIX (fruto da sua aprendizagem com Sibertin-Blanc), ndo iremos atentar a esse
periodo, quer pelo facto de ndo termos informacdo desse repertério em programas de

concerto, quer pela sua rarissima utilizagéo.

A tabela de programas em apéndice esta estruturada por cotas, datas, locais,
programa do concerto e, quando existe essa informacdo, evento em que se encontrava

integrado o concerto em causa. Encontramos também alguns concertos sem ano
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explicito. No entanto, se analisarmos o seu contedo podemos estabelecer um periodo

mais estrito para a sua realizacéo.

Tomando em atencdo essa mesma tabela de programas de concertos (Apéndice
I11), podemos constatar rapidamente que, na sua maior parte, e ao longo de toda a
carreira, JSH estruturava os seus concertos em seccdes, as quais eram divididas tendo
em conta a origem nacional do repertério. Assim, faz uma distin¢ao entre, por um lado,
Musica Ibérica e Italiana (juntando em alguns casos a Mdsica Italiana ao grupo da
Mdsica Ibérica), e, por outro, Musica Alemd, Francesa e Inglesa, distingdo essa que
utiliza para estruturar os concertos ao longo de toda a carreira. Esta estruturacdo dos
programas em “Mdasica Ibérica e Italiana” e “Musica Alemd, Inglesa e Francesa”
encontra a sua explicacdo em diversos aspectos. Antes de mais, se tomarmos em
atencdo o tipo de 6rgdos na Itdlia e Peninsula Ibérica para os quais o repertorio do
periodo em questdo era composto, deparamo-nos com instrumentos de tamanhos
reduzidos, que apresentavam caracteristicas muito parecidas nos dois espacos
territoriais. Como consequéncia dessa relagdo a musica italiana funciona na perfeicéo
qguando tocada em instrumentos ibéricos. Outro aspecto de relacdo prende-se com o
estilo das composic¢des ao nivel da liberdade interpretativa, da ornamentacéo e fraseado,
0s quais se apresentam com maior abundancia em Italia e na Peninsula Ibérica. E,
apesar dos tipos de pecas italianas e ibéricas ndo coincidirem totalmente, podemos
encontrar parecencas entre as caracteristicas da Tocata italiana e a Batalha ibérica, e 0
mesmo acontece com a postura por parte dos tratadistas de ambos os espacos

geogréficos.

Por outro lado, ao contrario da musica italiana e iberica, as musicas francesa,
inglesa e alema permitem uma menor liberdade, nomeadamente para o uso da glosa,
bem como apresentam uma menor liberdade ritmica, de articulacdo, como até de

registacao.

Apesar dessa estruturacdo-tipo por parte de JSH, iremos de seguida analisar o
repertorio tocado ao longo da carreira fazendo uma distingdo diferente, ou seja,
distinguindo a musica ibérica da do resto da Europa. Iremos, entdo, dar maior destaque
a musica ibérica, por dois motivos, sendo eles o facto de ter tocado maior quantidade
desta em relacdo a musica do resto da Europa, e, também, visto ser esse o repertorio

que sempre procurou divulgar e que se encontra gravado nos seus albuns.
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11.2.1 Musica Antiga Ibérica

Se tomarmos em atencao os programas de concerto (Apéndice Il1) constatamos
que os primeiros concertos de JSH (1970-1974) ainda ndo sdo a solo, ndo existindo uma
escolha individual do repertério. Denota-se, no entanto, algum repertério que é de
escolha pessoal para os momentos a solo, aparecendo algumas dessas pecas mais vezes
em anos seguintes. Esta fase constitui, sem davida, a fase de iniciacdo de JSH no meio
concertista nacional, onde ainda ndo tinha grandes oportunidades de se apresentar a
solo, correspondendo também a um periodo que compreende a sua ida para a Bélgica e
algumas viagens para fora do pais (nomeadamente Franca, Viena e Budapeste) para
tratar de questdes relacionadas com o seu trabalho na Valentim de Carvalho, bem como
para frequentar (principalmente em Paris) pequenos cursos como complemento essas

mesmas funcdes.

Em 1975 faz a sua primeira gravacio para a EMI, Lusitana Mdsica, em Evora,
no orgao da Sé Catedral (LM.E.75). Algumas das pecas tocadas em concerto entre 1973
e 1975 constam dessa gravacao, como é o caso do 2° tento do 2° tom de Manuel
Rodrigues Coelho, que é escolha frequente entre 1973 e 1977. O primeiro concerto de
que hé registo apds essa gravacdo é de 8 de Maio de 1976, em Coimbra, na Capela da
Universidade. O programa deste concerto continha na sua parte dedicada a mdsica

ibérica muitas das pecas gravadas no disco de 1975.

Posteriormente, grava os albuns de 1981 (LM.0.81), 1985 (LM.P.85), 1994
(BMR.94) e o concerto do mesmo ano (IM.02), em que uma parte consideravel das
obras presentes nas quatro gravagdes ja sdo tocadas em concertos desde 1976. Entre
esse repertorio destacam-se com mais énfase as seguintes pecas (por ordem de
aparecimento em programas e com referéncia as gravaces onde estdo presentes):
“Registo alto do 4° tom”, de Frei Olague (LM.P.85); “Tento de 4° tom por G solreut”,
de Estécio Lacerna (LM.P.85); “3 (ou 4, consoante 0 concerto) pecgas para clarins”, de
compositor anonimo (BMR.94 e IM.02); “Batalha do 6° tom”, de Joseph Torrelhas
(BMR.94); “Obra de 1° tono de mano derecha”, de P. San Lorenzo (LM.0.81); “Médio
registro de bajo de ler tono”, de Sebastido de Heredia (LM.P.85 e BMR.94); “Batalha
do 5° tom”, de Diogo de Conceicdo (LM.0.81, BMR.94 e IM.02); “Obra de lleno”, de
Antonio Brocarte (LM.P.85 e IM.02); “Medio registro de 2 triples de 7° tono”, de
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Antonio Brocarte (LM.P.85); “Tiento de falsas do 6° tono”, de Sebastido Heredia
(LM.P.85).

A partir de 1984 JSH insere as “Glosas sobre el canto Ilano de la inmaculada
concepcidn” de Francisco Correa Araixo, que desde essa altura vao passar a constar de
forma regular dos programas de concerto, apenas guardadas em registo sonoro em 1994

nas duas gravacdes do mesmo ano.

S6 em Abril de 1988 temos registo nos programas de concerto da “Batalha do 6°
tom” de Pedro Aradjo, peca muito importante para JSH, alvo das mais vistosas
interpretacdes. A partir de 1989 esta obra torna-se constante nos programas, vindo a ser

também inserida em 1994 nos dois albuns gravados.

As duas pecas acima referidas, as “Glosas sobre el canto llano de la inmaculada
concepcion” de Correa Aralxo e a “Batalha do 6° tom” de Aradjo, sdo as mais
utilizadas a partir dos periodos em que aparecem.

A “Batalha do 6° tom” de Correia Braga surge mais recentemente, num
programa de 1993, e a partir dai mantém-se regular nos concertos, acontecendo o

mesmo processo com o “Tiento de falsas” de Juan Cabanilles.

Algumas obras ja sdo tocadas antes de serem gravadas com uma diferenca de 5
a 8 anos para as gravagdes. No entanto, o repertério ibérico de uma forma geral vai-se

modificando em periodos paralelos ao das gravagdes e seus contetdos.

Reportando-nos agora ao repertorio ndo gravado por JSH, destacam-se pela sua
maior utilizacdo em programas de concerto as seguintes obras: “Tento do 5° tom”, de
Antonio Cabezon (entre 1972 e 1977); diversas sonatas de Carlos Seixas
(principalmente entre 1973 e 1978); “Tento de Falsas”, de José Elias (entre 1993 e
1994).

Ao longo de toda a sua carreira concertista JSH faz uma utilizacdo das obras de
A. Carreira que é de realcar, algo que ndo se verifica com a mesma intensidade no
repertorio das suas gravacdes, nomeadamente das duas ultimas. No entanto, sabemos
que nos ultimos tempos de vida JSH tinha em posse um conjunto de obras de Carreira

que poderiam constituir a base de uma possivel gravacao, algo que ndo veio a suceder.

Outro aspecto a salientar diz respeito a preocupacdo de JSH na divulgacdo do

repertorio ibérico, principalmente em concertos no estrangeiro. Essa preocupacao é
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evidente e esta registada na correspondéncia deste aquando de convites para concerto e
solicitacdo de programa por parte da entidade organizadora. Na grande maioria das
cartas que enviou a responder a solicitacdo de programa para concerto no estrangeiro,
JSH vinca sempre a escolha de «um programa assente em musica portuguesa e ibérica,
ou com musica com semelhangas», esperando que «a musica ibérica seja bem-vinda»**
por parte da organizacdo. Alias, se tomarmos em atencdo 0s programas de concerto
para performances no estrangeiro apercebemo-nos facilmente de uma maior
percentagem de musica ibérica em detrimento da habitual divisdo do concerto em duas
partes distintas feita para os seus concertos em solo ibérico. Dois exemplos desta
pratica sdo os programas dos concertos de 1991 em Bruxelas (Apéndice 111, PROG.49)
e 1992 em Bourges e Maastricht (Apéndice Ill, PROG.53) onde ha uma reducdo do

repertorio ndo ibérico e uma maior quantidade de obras de origem ibérica.

11.2.2. MUsica Antiga Europeia

Fazendo uma analise da Musica Antiga europeia para 6rgédo tocada por JSH ao
longo da sua carreira serd importante notar a preponderancia atribuida a compositores

italianos, bem como a sua juncao aos ibéricos.

Ao analisarmos o0s programas de concerto, destaca-se pela sua regular utilizagéo

ao longo de toda a carreira (1970-1994) obras dos seguintes compositores estrangeiros:

1. Na mdsica italiana - Girolamo Frescobaldi (com grande predominancia para a
“Tocata V” e a famosa “Tocata per l'elevazione”, entre outras obras), Pasquini
(nomeadamente nos primeiros anos de carreira a “aria con variationi”, a “Partita sobre
la aria della folia d’Espagna” e mais tardiamente o “Pastoral”), Antonio Valente
(principalmente o “Ballo della intorcia”, muito utilizado na década de 70), também
algumas pecas de Monteverdi, Giovanni Gabrieli e Antonio Vivaldi, mas estas de uma

forma geral inseridas em concertos em conjunto com outros intérpretes.

2. Na musica francesa — Grande predominancia da familia Couperin,
especialmente Francois Couperin e partes da suas "Messe des Paroisses” e “Messe pour

les Couvents” (ao longo de toda a carreira uma presenca regular), também em destaque

2 Esp6lio Hora, CRT.ENV.12: 21/05/1992, Lishoa, De: Joaquim Simdes da Hora. Para: Jean Wolfs
(Maastricht, Holand).
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a “Tocata Prima” de Muffat, pecas do “Livre d’Orgue” de Pierre du Méage, algumas

pecas de Gaspar Corrette e também da “Messe pour Orgue” de N. De Grigny.

3. Na musica alemd - Muitas interpretaces de corais, nomeadamente de J. S.
Bach, J. Pachelbel e D. Buxtehude e J. G. Walther (com menor utilizacdo em relagdo
aos anteriores). Verifica-se também uma utilizacdo regular das “Tocata V” e “Fantasia
VI” de Froberger e da “Fuga em Ré menor ”e “Tocata e Fuga em Si bemol Maior” de
Pachelbel.

4. Na masica inglesa — Destaque para Henry Purcell e a constante presenga do
seu “Trumpet Voluntary” e da “Sonata em Ré Maior”, principalmente no periodo
inicial da carreira em concertos com 0rgdo e trompete, mas também a aparecer em

alguns concertos a solo nos anos seguintes.

11.3. Referéncias Teoricas

Iremos agora focar-nos nas bases tedricas utilizadas por JSH como intérprete e
na forma de utilizacdo das mesmas nas diversas vertentes da interpretacdo para 6rgéo,
de modo a de seguida virarmos a nossa atencdo para os aspectos de dedilhacao,
articulacdo, ornamentacéo e registacdo. Esta seccdo ndo visa fazer uma anélise estrita
do contetido das fontes tedricas utilizadas, e muito menos da forma como as mesmas
devem ser apreendidas. Tem, por outro lado, o objectivo de analisar a forma como essas
mesmas fontes terdo sido assimiladas por JSH no desenvolvimento do seu estilo

interpretativo.

Grande parte das fontes tedricas que JSH utilizava como base para o seu estilo
interpretativo correspondem as mesmas fontes com que teve contacto durante a sua
aprendizagem com Santiago Kastner, bem como outros elementos tedricos que lhe
foram dados a conhecer pelo mesmo mestre ja num periodo seguinte aos tempos de
estudante. Outros elementos tedricos foram pontualmente discutidos de forma
recorrente entre JSH, Rui Vieira Nery e Manuel Morais, como consequéncia dos
trabalhos de investigacdo que Rui Vieira Nery foi desenvolvendo e também como fruto

do trabalho préatico de Manuel Morais e do préprio JSH.

Além dos tratados que j& foram mencionados e introduzidos nas aulas com
Santiago Kastner (principalmente a Arte de Tafier Fantasia... de Tomas Santa Maria e a

Facultad Organica (Prefacio) de Correa de Aralxo, bem como a Declaracion de

39



instrumentos musicales (1555) de Juan Bermudo e o Trattado de Glosas...(1553) de
Ortiz, no que diz respeito a masica ibérica), JSH utilizava recorrentemente como fonte
tedrica, entre outros, os artigos sobre interpretacdo de musica ibérica para tecla escritos
por Santiago Kastner e introduzidos no Anuario Musical de 1976 — apesar da postura
evidenciada pelo mestre inglés nessa fase da sua carreira ser j& um pouco distanciada,
em alguns aspectos, da corrente interpretativa baseada em premissas e recriagdo
historica com a qual JSH se identificava, este Ultimo utilizou uma quantidade
consideravel de informagdo destes artigos, quer como complemento ao seu estudo
interpretativo, quer mais tarde como fonte para fins pedag6gicos. Também os estudos
cientificos desenvolvidos e publicados por Kastner no periodo posterior as aulas do
curso de interpretacdo do Conservatorio Nacional foram alvo de especial atencao.
Outros trabalhos tedricos muito importantes foram La Ornamentacion en la musica
para tecla ibérica del Siglo XVI de Maria Ester Sala, o artigo de Robert Parkins,
Cabezdn to Cabanilles: Ornamentation in Spanish Keyboard Music, publicado no The
Organ Yearbook de 1980, bem como outras monografias sobre 0 6rgao a titulo europeu
e mais generalista. Entre essas fontes destacam-se as seguintes: Playing the
Harpsichord (1971), de Howard Schott, Organ Technique: An Historical Approach
(1980), de Sandra Soderhind, e os trabalhos de Hugo Riemann publicados pela Editorial
Labor intitulados Fraseo Musical (1928) e Manual del Organista (1929), fontes essas
com as quais tomou contacto na fase final da sua formacéo, entre 0s ensinamentos com

Kastner e Kamiel d’Hooghe.

Também serd importante destacar aqui a atencdo especial dada aos documentos
que contemplam o memorial do projecto de “Fray Antonio Llorens para la Catedral de
Lleida” (1624) (que contém todas combinacGes de registos possiveis segundo o
organeiro espanhol) e as recomendacdes de Diego del Castillo sobre os tipos de
combinac@es de registacao a praticar nos 6rgdos da basilica do Mosteiro de San Lorenzo
del Escorial, do qual este fora organista no final do século XVI. Estes documentos que
Montserrat Torrent transcreveu no seu artigo sobre registacdo intitulado Registracion de
la musica de organo de los siglos XVI y XVII (artigo que consta da edi¢cdo Congresso
Nacional de la Sociedad Espafiola de Musicologia, publicado pelo Instituto Fernando el
Catolico de Zaragoza) que, apesar de ndo constituirem uma fonte tedrica propriamente
dita, terdo sido utilizadas como uma base importante no dominio do conhecimento

historico das registagdes que se praticavam nos 6rgdos espanhdis no final do século XVI
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e inicio do século XVII. Esta fonte tera também servido como um elemento importante
para tomar um conhecimento mais profundo com as sonoridades que se praticavam e

pretendiam nesses periodos.

Outra fonte muito prezada por JSH, e que tera constituido uma base importante
para a sua concepcdo como intérprete, foi O Discurso dos Sons (1988) de Nikolaus
Harnoncourt, onde encontrou concordancia com certas ideias do autor e as suas,
assimilando ainda mais os ideais interpretativos da corrente da Musica Antiga com a

qual se identificou.

Uma prética importante do seu estudo dos compositores e das obras que tocava,
passava pela atencédo que prestava a informacéo dos prefacios e introducdes de todos os
livros de partitura que utilizava (algo que transmitiu aos alunos ao longo das suas aulas),
entre os quais se destacam as obras publicadas pela Fundacdo Calouste Gulbenkian
através da coleccio Portugaliae Musica, nomeadamente as Obras Selectas para Org&o
do MS 964 da Biblioteca Publica de Braga (estudo e transcricdo de Gerhard Doderer),
os estudos e transcri¢des de Santiago Kastner das obras de Manuel Rodrigues Coelho e
Carlos Seixas (Manuel Rodrigues Coelho, Flores de Musica pera o instrumento de
Tecla e Harpa, Carlos Seixas: 80 Sonatas para Instrumento de Tecla), bem como Fr.
Roque da Conceicao, Livro de Obras para Orgéo (de Klaus Speer), entre muitas outras.
Todas estas fontes que acabamos de enunciar destacam essa preocupacdo se
consultarmos os exemplares que foram pertenca de JSH, onde € evidente a atencdo dada
a essa informacdo introdutoria, através de apontamentos e excertos sublinhados, algo
também muito visivel noutros dois livros de partituras, um deles com obras de Anténio
Brocarte, Teclado Espafiol, Siglo XVII: Antdnio Brocarte (1629-1696), 4 Tientos para
Organo (1980, Lothar Siemens Hernandez) e Tonos de Palécio y Canciones Comunes
(1984, Julian Sagasta).

Outra vertente importante do estudo que JSH fazia do seu instrumento, diz
respeito as questdes organologicas do mesmo, ocupando-se ao longo da sua carreira de
garantir um estudo e conhecimento muito sélido de organaria, sobretudo ibérica. Para
tal, além da experiéncia prética desenvolvida, prestou bastante atencéo a algumas fontes
tedricas sobre o assunto, entre as quais podemos destacar os artigos de Louis Jambou
sobre o 6rgdo ibérico (EI Organo en la Peninsula Iberica, Separata da Revista de
Musicologia de Madrid e La corneta en secreto aparte y elevado del principal: tanteos

y creacion, Separata das Actas do | Congreso Nacional de Musicologia de Zaragoza,
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ambos do ano de 1979), alguns trabalhos de Gerhard Doderer no dominio do estudo da
organaria lusitana e um tratado sobre organologia do ano de 1924 denominado
Organologia: Exposicién cientifica y grafica del organo em todos sus elementos y
recursos antiguos y modernos, de Alberto Merklin, adquirido em 1978.

A todas estas fontes JSH foi buscar uma contextualizacdo dos diversos
fundamentos que as mesmas abrangiam, bem como uma base teorica e historica
complementar que, no entanto, serviu sobretudo para 0 mesmo utilizar consoante as
necessidades, de modo a garantir um desenvolvimento coerente do seu ideal sonoro.
Aqui é importante salientar, como de seguida vamos analisar de forma mais especifica,
que JSH né&o se prendeu a quaisquer regras tedricas como se de uma verdade absoluta se
tratasse, fazendo pelo contrario, um uso de todos os elementos estudados, através da
escolha criteriosa daqueles que lhe seriam benéficos utilizar a fim de garantir esse

mesmo ideal sonoro. Como salienta o seu antigo aluno Pedro CrisGstomo:

O pressuposto tedrico é fundamental. Alids, como qualquer trabalho artistico que se
preze, parte de um corpus documental. No entanto, a partir dai é a singularidade do

intérprete que importa. O Hora era de uma intuigdo rara... (Apéndice I.VII).

E visivel ao ouvirmos as gravacdes, ou para quem aos seus concertos assistiu,
muitos elementos que provém do estudo dessas fontes tedricas, tal como Rui Paiva
menciona, «sobretudo no que diz respeito a articulacdo, ornamentagdo, desigualdades
ritmicas e registagdo» (Apéndice I.VIII), que demonstram um estudo e assimilacéo
aprofundados sobretudo dos tratados de Tomas Santa Maria e Francisco Correa de
Arauxo e dos trabalhos de Santiago Kastner, mas é também notdria a liberdade que os
tratadistas antigos reivindicavam para o intérprete, algo que JSH utilizava de forma
exemplar como resultado de uma abordagem muito criativa, mas também rigorosa de

todos esses elementos tedricos e técnicos.

11.4. As Partituras

Para o desenvolvimento deste trabalho foram reunidas todas as partituras que
foram posse de JSH ainda existentes, nomeadamente no que se refere a musica ibérica
que € o dominio onde pretendemos centrar todo o trabalho de analise ao seu estilo
interpretativo, pelo facto de ter sido neste repertério que mais se destacou e do qual nos
deixou registos sonoros. Deste modo, foram reunidas todas as partituras das pegas que
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constam dos albuns gravados, apesar de em alguns casos terem sido utilizadas partituras
“limpas” pelo facto de ndo se encontrarem em posse as que JSH utilizou
(nomeadamente as “Glosas sobre el canto llano de la inmaculada concepcion” de Correa
de Aralxo, a “Batalha de 6° tom” de Correa Braga e as “4 pecgas para clarins” de

compositor anénimo).

Ao abordarmos as partituras utilizadas por JSH, nomeadamente das pecas que
constam dos seus albuns, denotamos uma grande preocupacdo em anotar muitos
elementos interpretativos, principalmente no que diz respeito a registacao,
ornamentacdo, articulacdo e dedilhacdo, apesar de neste Gltimo aspecto a quantidade de

anotacdes ser mais reduzida.

Um hébito recorrente, e que se encontra presente em todas as partituras, diz
respeito & estruturacdo das mesmas através de uma divisdo por sec¢des, de nimero
guantitativo, diferente consoante o tamanho da obra em questdo. Esta divisdo, que é um
método de uso habitual entre organistas, foi-lhe introduzido aquando da sua
aprendizagem com Antoine Sibertin-Blanc e tem como objectivo abordar distintas
partes de uma peca de forma aprofundada de modo a permitir uma execucdo exemplar.
Assim, esta metodologia visa uma interpretacdo com o méaximo de rigor do texto
musical, de forma a poder trabalhar em pormenor 0s aspectos de ornamentagéo,
articulacdo, dedilhacdo, entre outros exteriores a partitura, tendo em atencdo as
dificuldades encontradas na obra, de forma a estas serem ultrapassadas. Este método
permite também uma maior compreensdo da obra, denotando-se que a essas mesmas
seccOes correspondem diferentes momentos, que se enquadram muitas vezes também,

pelas suas caracteristicas, em diferentes tipos de registacéo.

E precisamente em relacéo a todos esses elementos exteriores & partitura e a sua

utilizacdo por parte de JSH que nos vamos ocupar de seguida.

11.4.1. Dedilhagéo e Articulacgéo

Apesar de encontrarmos nas partituras utilizadas por JSH uma quantidade
consideravel de anotacGes de elementos de articulagdo, no que se refere a dedilhacdo, a
quantidade é francamente menor. No entanto, ao tomarmos em atencao as referéncias
teoricas utilizadas e os apontamentos que delas constam, podemos ter alguma ideia dos

elementos mais considerados por JSH neste aspecto. Entre essas fontes tedricas
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destacam-se a Arte de Fantasia de Toméas Santa Maria e o artigo sobre interpretacdo do
Anuario Musical, de Santiago Kastner (1976). Dos elementos tedricos que eram posse
de JSH de que dispomos, estes sdo 0s que apresentam um estudo sobre aspectos de
dedilhacdo e que foram alvo da atengdo do mesmo. Assim, iremos ocupar-nos agora de
analisar a utilizacdo ou ndo desses elementos por parte de JSH, tendo em conta a sua
presencga ou ndo nas anotacdes de dedilhacdo das partituras utilizadas por este, de modo

a compreender o uso que faz, e como faz, desses aspectos.

No que se refere a articulacdo, as anotacbes que se verificam passam por
ligaduras e tragados verticais a indicar o destacamento entre notas ou fins de frase. Um
exemplo favoravel para apresentar sera o “Registro alto de 2° tono” de Antonio Brocarte
(Apéndice II, Fig. 8), até pelo facto de ser nas pecas de Brocarte que encontramos mais
anotacOes destes elementos. No caso da articulagdo, 0 que encontramos nas anotagdes
das partituras vai de encontro a articulagdo que é praticada nas interpretacfes gravadas,
encontrando a nossa andlise consenso com o0 que nos é divulgado através dos
questionarios. Rui Paiva destaca «a articulacéo clara e ritmicamente viva, que nunca se
sobrepunha as grandes linhas (frases) do discurso musical» (Apéndice LVIII). Ao
analisarmos as gravacOes constatamos que JSH apresenta em todos o0s registos
fonogréficos, paralelos aos diferentes periodos da sua carreira, uma articulagdo clara e
limpa que se identifica, na nossa opinido, inteiramente com o diferente caracter das
diferentes obras, moldando esse elemento interpretativo aos diferentes estilos de peca

musical e consoante os diferentes instrumentos.

Uma vez que nos iremos ocupar aqui dos aspectos de dedilhacéo e articulagéo,
0S quais como veremos se encontram interligados, serd importante introduzir um
elemento ao qual JSH deu grande importancia e que diz respeito as regras apresentadas
por Tomas de Santa Maria (Arte de tafier fantasia..., 1565) para “ferir” bem as teclas.
Esta informacdo constituia-se algo que o nosso intérprete considerava como condi¢des
praticas de execucdo a ter em conta, como € visivel nos apontamentos sobre a forma de
tocar que estabeleceu para introduzir nas suas aulas nas Semanas de Mdusica Antiga
Ibérica e Semanas Internacionais de Mdusica Antiga (SMAI e SIMA)®. Assim,
passamos a expor as regras que Santa Maria introduz:

2 Esp6lio Hora, DOC.2: Apontamentos e programa de contetidos sobre o 6rgdo, seu funcionamento e
seus elementos interpretativos. Semana de Musica Antiga Ibérica.
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Tocar com a polpa dos dedos;

Tocar com impeto;

Tocar ambas as mdos com a mesma forca;

N&o tocar de alto, mas trazer sempre os dedos rentes as teclas;

Tocar bem até ao fundo;

o v M w b F

N&o contrair os dedos depois de feridas as teclas.

Estas foram condi¢bes muito tidas em conta por JSH, as quais lhe terdo
permitido sobretudo tomar contacto com a forma de tocar e o estilo que este procurava

recriar nas suas interpretacoes.

Indo mais uma vez de encontro as ideias de Santa Maria, encontramos uma
pratica constante por parte de JSH daquilo que Santiago Kastner denomina de «quase
non-legato» (Kastner 1976a, 84), uma ideia expressa por Santa Maria como regra
imprescindivel para se «tanger com limpeza e distingdo de vozes». Essa condicédo e
principal regra consiste em «ao ferir com os dedos nas teclas, sempre o dedo que ferir

primeiro se deve levantar antes que o outro fira a nova tecla» (Santa Maria 1565, 39v.).

Como é visivel nos apontamentos de JSH este é um ponto de partida muito tido
em conta na sua forma de articular. No entanto, como refere Santiago Kastner, Correa
de Arauxo inclinava as suas preferéncias para o “legato” (Kastner 1976a, 85). Ao
tomarmos em conta as interpretacdes de JSH podemos constatar que este, apesar de dar
grande primazia a condigdo imposta por Santa Maria, ndo tomou parte de uma das duas
situacGes como regra incondicional e, pelo contrario, tal como é transversal a todo o seu
trabalho interpretativo, faz uma utilizacdo criteriosa de ambas as condicdes, tendo
principalmente em considera¢do o caracter da obra a interpretar e 0s momentos da

mesma.

Voltemos entdo ao que a dedilhacdo se refere, tomando agora em conta 0s
aspectos anotados nos elementos tedricos abordados. Neste caso a quantidade de
anotacdo de dedilhacdo nas partituras, apesar de ndo ser muita, € mais abundante nas
partituras de repertorio ibérico, o que para nos constitui uma mais valia visto ser esse

aquele sobre o qual incidimos as nossas atengdes.

Para fazermos a andlise da forma de utilizacdo da dedilhacéo por parte de JSH
temos de ter em conta as fontes tedricas que o mesmo utilizou para o estudo das técnicas
antigas, de forma a de seguida, atentando as anotacGes em partitura, perceber a

utilizacdo ou ndo desses mesmos elementos. Como ja haviamos mencionado, as fontes
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tedricas utilizadas por JSH e de sua posse que abordam este assunto limitam-se ao
tratado de Santa Maria e ao artigo de Santiago Kastner sobre interpretacdo, do Anuario
Musical (1976). No que se refere a este Ultimo, encontramos anota¢fes na parte sobre
Digitacion y Articulacién®, que demonstram a sua abordagem. J& no tratado de Santa
Maria poucas sdo as anotacOes, denotando-se no entanto uma grande atencdo dada a

essa fonte, como iremos analisar de seguida.

Se tomarmos em consideracdo o artigo de Kastner e o capitulo que o mesmo
dedica a dedilhacdo, encontramos um paragrafo, na pagina 86, em que este expde um

conjunto de dedilhacdes para subir e descer oitavas que destaca como:

Uma das “carreras” (escalas) mais ordinarias citadas por Venegas de Henestrosa,

T. Santa Maria, H. Cabezon, Correa Arauxo e outros, é para a mdo direita,
Para subir: 1234,34,34
Para baixar: 4321,32,32
Para a méo esquerda,
Para baixar: 1234,34,34
Para subir: 4321,21,21 (Kastner 1976a, 86).

Ao tomarmos este paragrafo em atencdo no exemplar que foi posse de JSH
encontramos um unico nome sublinhado neste grupo de tedricos que Kastner enumera,
o qual é T. Santa Maria, bem como se encontram sublinhadas as dedilhacfes expostas.
O mesmo acontece nesta passagem do tratado de Santa Maria que foi posse de JSH.
Este facto comprova mais uma vez a importancia dada por este ao tratado do tedrico
espanhol, importancia essa extensiva a todos os elementos interpretativos. O relevo
conferido por JSH a esta informacgdo € demonstrado pela introducdo dessas sugestdes
como exemplos de utilizacdo de dedos nos apontamentos?’ que utilizou para os cursos
da SIMA e SMAI que leccionou. Assim sendo, encontramos entre a dedilhacdo
praticada por JSH algumas sequéncias que coincidem com parte das que Santa Maria

sugere no seu tratado como modos de subir ou descer oitavas em ambas as maos.

26 Espélio Hora, LI1V.14: Santiago Kastner, 1976, «Origines y evolucion del tiento para instrumentos de
tecla» & «Interpretacion de la musica hispanica para tecla de los siglos XVI y XVII» in Separata del
Anuario Musical, vol. XXVI11-XXIX. Barcelona. pp. 83-93.

2" Espélio Hora, DOC.2: Apontamentos e programa de contetidos sobre o 6rgdo, seu funcionamento e
seus elementos interpretativos. Semana de Musica Antiga Ibérica.
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Tal como refere Santiago Kastner no artigo do Anuario Musical (p.87), as
dedilhacdes praticadas e explicitas nos tratados baseiam-se na préatica da época e muitas
das sequéncias que, por exemplo, Santa Maria expde demonstram que estas se
desenvolvem como consequéncia dos estilos de articulagdo praticados. Assim, por
exemplo, quando Santa Maria refere a seguinte sequéncia, 1,1,2,3,4,3,4,5, para descer
oitavas em colcheias com a mao esquerda, estd patente uma articulacdo em que a
primeira e a sexta notas teriam uma maior acentuacao e destaque, como é comprovado
ao colocarmos a dita dedilhagdo em préatica. Outro exemplo que atesta esta nocdo é o
facto de Santa Maria fazer questdo de dizer que ao descer com a mdo direita com a
sequinte dedilhacdo, 4,4,3,2,1,3,2,1 (ou 3), a mesma deve ser executada com uma
seminima na primeira nota e as seguintes em colcheias. Ora, com a repeticdo do quarto
dedo, sendo que a primeira nota seria mais acentuada que as seguintes, essa dedilhagéo
estabelece, mais uma vez, uma articulacdo definida. Podemos colocar entdo a seguinte
questdo: estdo patentes essas articulagdes nos casos em que encontramos as dedilhagdes
das mesmas presentes nas partituras? Sim. Ao ouvirmos as gravacées com a partitura

em mao podemos constatar essa pratica.

A este titulo é visivel a utilizacdo de JSH das sugestdes de Santa Maria como
esta exemplificado na imagem do exemplo 1 onde, para além da repeticdo do 4° dedo na
méao esquerda, esta também anotada a acentuacdo e separacdo da primeira e segunda

notas definindo mais uma vez a articulacao através da dedilhacdo utilizada.

Ex.1: ler Registro Bajo de ler Tono (S. Aguilera de Heredia), cp. 24.
Espolio Hora, MUS.IB.8.

Apesar de ser facilmente constatavel a utilizacdo dos elementos sugeridos nas
fontes tedricas, JSH ndo se prende as mesmas e a sua utilizacdo, mas antes pratica
determinadas sequéncias de dedilhacdo em funcédo das necessidades, de modo a ajudar a
definir uma determinada articulacdo com vista a atingir um determinado ideal sonoro.
Vemos muitas vezes nas partituras grupos de 1,2,1,2 a subir e descer com a mao
esquerda, ou 1,1,2,1 a subir com a mao direita, onde é visivel a dedilhacéo elaborada em

funcdo da articulacdo a desempenhar (Ex. 2, 3 e 4).
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Ex.2: Obra de Passo Solto de 7° Tom (Pedro de Aradjo), cp. 36-37.
Espélio Hora, MUS.IB.5.
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Ex.3: Batalha de 6° Tom (Pedro de Araujo), cp. 44.
Espolio Hora, MUS.IB.23.
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Ex. 4: Medio Registro de 2 Tiples (Pedro de Aratjo), cp. 24.
Espélio Hora, MUS.IB.16.

No que a oitava curta se refere encontramos por vezes um quadrado ou circulo
em torno da nota a tocar em oitava curta, onde pontualmente esta explicita a dedilhacédo
a utilizar. Também neste aspecto encontramos apontamentos em cépias do tratado de

Santa Maria que comprovam a atencdo dada ao mesmo (Apéndice Il. Fig. 9).

No que se refere aos pedais, ndo encontramos quase nenhuma informacao,
nomeadamente no que a musica ibérica diz respeito. As razOes para essa pouca
informacdo prendem-se com o facto das pecas ibéricas fazerem muito pouco uso da
pedaleira devido também ao facto de o préprio 6rgdo ibérico nesse periodo ndo conter
pedaleira ou, quando existia, esta ser muito reduzida. Apesar dessa pouca informacao
anotada, encontramos por raras vezes a sigla “Ped.” ao lado da nota que deve ser tocada

na pedaleira, quando a mesma existe.

Desviando-nos um pouco da musica ibérica, visto neste caso encontrarmos
exemplos mais sistematicos na musica europeia, as conclusdes que podemos tirar ao
analisar algumas partituras de obras de compositores franceses e alemées, as quais
foram posse de JSH, véao de encontro a informacao que nos foi fornecida em entrevista

com Rui Paiva®®: JSH fazia um uso consideravel dos calcanhares. Apesar da

28 Entrevista a Rui Paiva - 26/1/2010.
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constatacdo desse mesmo facto, ndo encontramos razdes obvias para 0 mesmo. A nivel
da anotacdo nas partituras s6 encontramos a especificacdo se é ponta ou calcanhar em
partituras com a linha de pedaleira, verificando-se nas partituras sem essa linha a mesma
metodologia que para a masica ibérica, ou seja, apenas um sublinhado ou “Ped.” na nota

a tocar na pedaleira.

Infelizmente, é muito pouca a informacdo sobre dedilhacdo que se encontra
anotada nas partituras. As raras vezes que encontramos anotacGes de dedilhacdo,
permitem tirar duas conclusfes: JSH anotava a dedilhacdo sobretudo em passagens em
que precisava que esta ajudasse a definir a articulacdo de determinado grupo de notas, e
tera dado atencdo sobretudo as sugestdes de Santa Maria sobre dedilhacgéo e articulacao,
nomeadamente procurando exercer as mesmas de forma a ir de encontro ao estilo de
interpretar da época. No entanto, acreditamos que acima de tudo a assimilacdo dessa e
de outra informacdo tedrica serviu sobretudo para compreender a técnica a praticar,
principalmente no dominio da inteligibilidade da dedilhacdo na sua forma de determinar

a articulacdo e de ajudar a definir esta Gltima consoante o caracter da peca a interpretar.

JSH néo faz um uso estrito das dedilhagdes propostas nos tratados, utiliza antes a
dedilhacdo que mais facilmente lhe permite atingir a estética pretendida, sendo o mais
habitual encontrar excertos de sequéncias sugeridas por Santa Maria e outras que ndo
essas, escolhidas por si consoante as necessidades e como fruto da sua experiéncia.
Assim, servia-se acima de tudo de todo um conjunto de ferramentas inseridas dentro de
um determinado contexto tedrico que, a par dos outros elementos interpretativos,

consistiam num processo para atingir um ideal sonoro.

11.4.2. “Tanfer con buen ayre”

Um aspecto que se encontra interligado a articulagdo e no qual JSH centrou
muito as suas atencgdes, diz respeito a ornamentacao ritmica, sobre a qual iremos agora
ocupar-nos tendo sobretudo em atencdo os tratados de Santa Maria (Arte de tafier
fantasia..., 1565) e Correa de Aralxo (Facultad Organica, 1626) centrando-nos nas
no¢Oes de “tafier con buen ayre” do primeiro e da desigualdade ritmica no segundo.
Acerca da préatica deste tipo de ornamentacao por parte de JSH, Rui Vieira Nery refere

que:
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... Pouco a pouco, o Joaquim foi reflectindo e experimentando mais no plano da
ornamentacdo improvisada e sobretudo na do chamado “tafier con buen ayre”, ou seja,
das alteragdes ritmicas de que fala, por exemplo Santa Maria, alongando ligeiramente as
notas que correspondem aos apoios nos tempos fortes e acelerando em compensacao as
notas de passagem entre essas. Tanto num aspecto como no outro penso que foi decisiva
a influéncia do estilo interpretativo do Jordi Savall na viola de gamba, incorporando
uma grande riqueza ornamental e uma liberdade ritmica, que o Joaquim tentou e

conseguiu de algum modo transpor para o 6rgéo (Apéndice 1.1X).

O conceito de “tafier con buen ayre” é introduzido por Tomas de Santa Maria no
seu tratado, como a sétima condi¢do para «tafier las obras con perfection y primor»
(Santa Maria 1565, 37v.). Esta condicdo esta relacionada com a alteragdo ritmica de
grupos de notas de um mesmo valor ritmico. Para tal Santa Maria expde no seu tratado
“quatro maneiras” para «tafier con buen ayre» (Santa Maria 1565, 45v.), sendo que a
primeira se refere a seminimas e as outras trés a grupos de colcheias. Assim sendo, a
“primeira maneira”, que se prende com grupos de seminimas, seria alterar a primeira
seminima e a terceira (ou seja, 0s tempos fortes) e diminuir o tempo da segunda e quarta
seminimas, 0 que se traduziria, como 0 proprio Santa Maria explica numa seminima
com ponto seguida de colcheia, seguida de seminima com ponto e colcheia. No caso da
“segunda maneira” (que é a primeira para grupos de colcheias) seria colcheia com ponto
e semicolcheia e assim sucessivamente. A “terceira maneira” (segunda para tocar
colcheias) seria o contrario da anterior, ou seja, semicolcheia seguida de colcheia com
ponto e assim sucessivamente. Finalmente, a Gltima e “quarta maneira” seria trés

semicolcheias e uma colcheia com ponto.

A este respeito JSH prestou principal atencdo as trés maneiras de tocar colcheias
como é visivel ao consultarmos as suas partituras, visto nunca aparecer anotada a “12
maneira”. Recorrentemente encontramos a anotacdo de “22 maneira” e “4% maneira”,
esta Gltima muito utilizada, encontrando-se por menos vezes a utilizacdo da “32
maneira”. Este facto comprova a enorme importancia dada a este tratado, bem como
uma aprofundada assimilagdo do mesmo, visto o intérprete apenas anotar por diversas
vezes 0 nimero da “maneira” a articular o ritmo, sabendo de antemdo para que figura

ritmica alterar (Ex. 5 e 6).
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LLLs

Ex. 5: Cancéo a 4 Glosada (A. Carreira), cp. 80.
Espolio Hora, MUS.IB.9.

Ex. 6: Registro Alto de 2° Tono (A. Brocarte), cp. 79.
Espélio Hora, MUS.IB.3.

Encontra-se também de uma forma constante a expressdo “igual” e “desigual”
sobre um determinado grupo de figuras de igual valor ritmico, algo que se prende
também com a forma de ornamentar ritmicamente esse conjunto de notas e que vai de
encontro as nogOes de desigualdade introduzidas por Francisco Correa de Aralxo. Em
relagdo a este aspecto o tedrico e compositor enuncia dois modos de tocar as mesmas

figuras, sendo eles:
1. tocar as figuras de propor¢do maior de forma igual

2. toca-las algo desiguais com aquele “ayrecillo” e graciosidade de proporc¢édo

menor.

No que se refere a segunda condicéo que Correa de Aralixo descreve no prefacio
da sua Facultad Organica, esta implica que o intérprete se detenha mais na primeira
nota e menos na segunda e na terceira, ou seja, aumentando o valor da primeira nota e
reduzindo o valor das duas Ultimas a quase metade, resultando numa seminima e duas
colcheias e assim sucessivamente. Correa de Arauxo refere também que este segundo

modo era 0 mais utilizado pelos organistas.

No que a desigualdade ritmica diz respeito, JSH deu grande importancia, mais
uma vez, ao artigo do Anuério Musical da autoria de Santiago Kastner, como € visivel
na quantidade de apontamentos feitos no capitulo acerca dessa matéria no referido
trabalho. Chegamos, alias, a encontrar a sigla “imp.”, que querera corresponder a
“importante” ao longo de algumas passagens deste capitulo, quando este se refere aos

elementos aqui ja expostos sobre a nocdo de “tafier con buen ayre” de Tomas Santa
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Maria e da desigualdade ritmica do “ayrecillo de propor¢do menor” de que fala Correa

de Arauxo.

Todos esses aspectos que se prendem com a desigualdade ritmica, que poderdo
ser considerados como géneros de “inégalité”, determinam uma alteragdo que
proporciona uma ornamentacdo que o intérprete deve saber manipular. Assim, ndo estdo
estabelecidos locais especificos para utilizar estes elementos (a ndo ser o tipo de figuras
ritmicas que se pode alterar e os tipos de pecas a que se adequa cada maneira de “tafier
con buen ayre”), ao contrario do que acontece, por exemplo, com 0S ornamentos
melddicos. Antes, é dever do intérprete saber como utilizar essas ferramentas e quais

utilizar de forma a criar a estética musical que pretende atingir.

Quer no caso de Santa Maria, quer no caso de Correa de Aralxo, apesar destes
darem exemplos do tipo de alteraces que se podem fazer, estas sdo aproximacdes de
uma interpretacdo da préatica da época, que ndo era notada e que deste modo estes dois
autores tentaram representar. No entanto, tal como refere Maria Ester Sala:

Torna-se dificil especificar este modo de tocar, porque seguramente era algo que ele
[Santa Maria] devia ter ouvido de muitos tangedores e que era habitual na tradicdo da
época, mas ja nao era habitual o interesse que Santa Maria sentia em sistematizar umas

regras de gosto e improvisagdo conhecidas por todos (Sala 1980, 133).

O mesmo acontece com Correa de Aralxo, que como 0 proprio refere, esse
“ayrecillo de propor¢do menor” era muito tocado pelos organistas, mas ndo notado
musicalmente. Assim sendo ndo sabemos exactamente como seriam executadas tais

alteragdes ritmicas e como seria 0 seu resultado sonoro.

Deste modo o intérprete deve concentrar-se em assimilar de forma aprofundada
0 contexto musical em que estas tradi¢cdes e praticas se desenvolveram de forma a poder
reconstruir esses elementos e saber a melhor maneira de os utilizar e articular. Rui Paiva
em relacdo a este aspecto destaca em JSH o «muito bom gosto e variedade na utilizacdo

de desigualdades ritmicas» (Apéndice 1.VIII).

JSH conseguiu assimilar de tal forma as nocOes de Santa Maria e Correa de
Aralxo que raramente precisava de escrever as alteracfes de desigualdade ritmica que
pretendia produzir, uma vez que estas ja lhe eram naturais e podiam ser tocadas de
diferentes formas no que diz respeito a sua articulacdo e duracdo dependendo do

caracter da obra a interpretar, como é perceptivel ao tomarmos em conta as gravagoes
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das suas interpretacfes. Sem duvida que, como refere Rui Vieira Nery, JSH conseguiu
colocar em pratica as ideias das alteracfes ritmicas de que fala Santa Maria e também
Correa de Aralxo ou, se ndo chegou ao ideal que estes pretendiam, conseguiu chegar ao
seu ideal e colocar em pratica de forma convincente esses elementos. Este, ndo sO
assimilou esses conceitos de uma forma exemplar, como os transportou para um estilo
interpretativo muito proprio no qual a utilizagdo desses aspectos interpretativos se
constituiu como um dos elementos de destaque mais predominantes. A prova mais fiel
dessa prética esta explicita nos discos de JSH, ao longo da sua carreira, culminando
numa préatica ainda mais livre e propria patente no disco IM.02 em concerto na Igreja de

Sao Vicente de Fora em 1994.

11.4.3. Ornamentacéao

Uma das caracteristicas mais destacadas do estilo interpretativo de JSH é a
facilidade de ornamentacéo e a qualidade da execugdo da mesma. Quando ao longo dos
questionarios® e entrevistas efectuadas, colocamos perguntas sobre esta caracteristica,
as respostas foram de encontro as nossas impressdes. Rui Paiva real¢a a ornamentacdo
«..rica e variada no que respeita aos ornamentos estereotipados [e uma] grande
facilidade e bom gosto para a improvisacdo de ornamentacdo melddica do tipo “glosa”»
(Apéndice LVIII). Pedro Crisostomo refere também que «..0 uso do fraseado, da
articulacdo e da ornamentacdo sdo distintivas e singulares nas interpretacbes do Hora»
(Apéndice 1.VII). Também Ana Paula Mendes (Apéndice I.11) destaca a ornamentagdo

como uma das caracteristicas de mais salienta no estilo interpretativo do seu professor.

Assim, iremos agora abordar o uso que este faz dos elementos de ornamentacéo,
sobretudo tendo em atencdo a referéncias tedricas que utilizou no seu trabalho
interpretativo. No que a elementos tedricos sobre ornamentacdo da masica ibérica diz
respeito, destaca-se a atencdo dada por JSH sobretudo aos tratados de Diego Ortiz
(Trattado de Glosas sobre clausulas y otros géneros de punctos en la musica de
violones, 1553), Tomas Santa Maria (Arte de Tafier Fantasia..., 1565), Francisco Correa
de Aralxo (Facultad Organica, 1626) bem como os trabalhos de Santiago Kastner
(Anuério Musical, 1976) e de Maria Ester Sala (La ornamentacion en la musica de tecla

ibérica del siglo XVI, 1980). Tendo em conta essas mesmas fontes e contrapondo-as

2% Apéndice I.
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com as partituras e gravacfes que temos de JSH, sera sobretudo tida em conta a forma

de utilizacdo de redobles, quiebros e ornamentacédo do tipo “glosa”.

No que as partituras de musica ibérica diz respeito, para além das anotacfes de
quiebros, redobles e, por vezes, a inscricdo da glosa a praticar, apenas encontramos a
anotacdo de trilos e mordentes, aparecendo por vezes o trilo com o seu simbolo maior
ou menor e, por vezes repetido. Este aspecto, como é constatavel ao ouvirmos as
gravacdes, diz respeito a duracao que pretende praticar desse mesmo trilo. Assim sendo,
para além do habitual simbolo do trilo (**) e do mordente (), JSH utiliza, tal como
esta aconselha Francisco Correa de Aralxo no seu tratado, a letra “Q” para o quiebro, a
letra “R” para o redoble e “RR” quando ao redoble reiterado se quer referir. A partitura

na figura 10 (Apéndice Il) contempla um grande leque desses exemplos de anotacéo.

No que aos quiebros e redobles se refere JSH faz uma sintese entre as propostas
dos tratados de Santa Maria e Correa de Aralxo nos seus tratados e os exemplos
transcritos por Santiago Kastner no final do seu artigo sobre interpretacdo no Anuério
Musical (p.136-137), utilizando os exemplos que estes fornecem. A utilizacdo pratica
dos exemplos destas fontes é evidente, como constatamos ao ouvirmos as suas
gravacles, mas sobretudo através de um documento que comprova essa atencdo dada
aos dois tratadistas e ao trabalho de Kastner. Esse documento® (Apéndice 11, Fig. 11)
diz respeito a um conjunto de duas folhas manuscritas pelo proprio intérprete, nas quais
estdo expostos diferentes tipos de quiebros e redobles. Ao abordarmos este documento
podemos encontrar cinco exemplos de quiebros, comegando pelo denominado “quiebro
simples” que corresponde ao “quiebro senzillo” de Santa Maria e Correa de Aralxo.
Encontramos também dois exemplos denominados por “quiebro duplo” e “quiebro
continuado”, sendo que o primeiro corresponde ao que Juan Bermudo considera como
redoble na sua Declaracion de Instrumentos Musicales (1555), correspondendo o
segundo a uma reiteracdo dessa mesma figura. Este “quiebro continuado” corresponde
também ao “quiebro reiterado” de que fala Santa Maria, mas ao invés de utilizar a nota
superior como auxiliar como indica o teorico, JSH utiliza a nota inferior. O “quiebro
reiterado de T. Santa Maria” que se encontra representado neste documento refere-se ao
“quiebro de minimas” de Santa Maria (0 qual integra esse mesmo quiebro num tipo

especial de quiebro reiterado), tal como o que faz Kastner no final do artigo do Anuario

%0 Espélio Hora: DOC.1: “Ornamentacdo na Mdsica Ibérica” — Apontamentos sobre Ornamentacéo para
SIMA e SMAL.
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Musical. Também o exemplo que encontramos referente ao “quiebro reiterado de
Correa Arauxo” € idéntico ao primeiro exemplo de quiebros reiterados de Arauxo que

Santiago Kastner expde no seu trabalho.

No que aos redobles se refere, encontramos duas representacdes de “redoble
simples” e uma de “redoble reiterado”, sendo que o primeiro exemplo de redoble
simples e o exemplo de redoble reiterado aparecem representados com um “R” sobre a
nota a ornamentar com redoble apds exposta a “cabeca” do mesmo encontra-se notada
entdo na pauta abaixo a representacdo do redoble por baixo da nota a ornamentar.
Nesses exemplos temos o “redoble sencillo” de Correa de Aralxo representado como
“redoble simples”, tal como estd também representado no artigo de Kastner.
Encontramos também um segundo exemplo de redoble simples onde a diferenca em
relacdo ao anterior reside na nota inicial e num prolongamento do corpo do ornamento.
Finalmente, estd representado um exemplo de “redoble reiterado” que corresponde
também ao redoble reiterado de Correa de Arauxo.

N&o encontramos nenhum exemplo de redobles de Toméas Santa Maria nem de
outros teoricos que possam ter sido consultados por JSH, a ndo ser o redoble de Juan
Bermudo que se encontra classificado como “quiebro duplo”. Em relagéo a este aspecto
acreditamos ser mais provavel que os exemplos denominados de “quiebro duplo” e
“quiebro continuado” derivem do quiebro reiterado de Santa Maria, mas com a nota

auxiliar inferior, e sustentamos essa mesma ideia em trés aspectos:

1. A estruturacdo das representacdes graficas deste documento intitulado como
“Ornamentacdo na Musica Ibérica” compreende quiebros de Santa Maria
(onde estes dois exemplos estdo inseridos) e seguidamente um quiebro

reiterado e trés exemplos de redobles de Aralxo;

2. Esse mesmo documento foi utilizado também como um conjunto de
exemplos para fornecer aos alunos, nomeadamente nos cursos de musica
antiga (Semanas de Musica Antiga Ibérica e Semanas Internacionais de
Musica Antiga), onde os préprios apontamentos para as respectivas aulas
elaborados por JSH (os originais encontram-se em nossa posse)*! apenas se
referem a Santa Maria e Aralxo aquando da ornamentacao;

1 DOC.2: Apontamentos e programa de contelidos sobre o 6rgdo, seu funcionamento e seus elementos
interpretativos. Semana de Musica Antiga Ibérica.
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3. Ambos os exemplos sdo uma reiteracdo do quiebro simples, sendo que o
“quiebro duplo” corresponde ao quiebro simples duplicado uma vez e o
“quiebro continuado” é um *“quiebro duplo” duplicado. Assim, € ldgica esta
terminologia utilizada por JSH para identificar estes dois exemplos de
quiebro, os quais ndo passam de uma repeticdo do quiebro simples, ainda
mais se tomarmos em atencdo que o intérprete desenha a frente de cada um
destes trés exemplos um simbolo de trilo (representacdo grafica idéntica a
gue usa nas suas partituras para o trilo), fazendo assim alusdo entre o quiebro

simples e o trilo e a repeticdo e duragdo de ambos.

Da informacéo tedrica historica que se refere a estes elementos que foi sua posse
e que ainda se encontra disponivel apenas constam os tratados de Araixo e Santa Maria.
Apesar de sabermos que tomou contacto com outros tratados que abordam esse tema,
nomeadamente o de Juan Bermudo (1555) e o trabalho sobre ornamentacdo de Maria
Ester Sala (1980), os exemplos utilizados vao de encontro as propostas de Araixo e

Santa Maria.

Tal como Robert Parkins comprova no seu artigo sobre ornamentacdo (Cabezdn
to Cabanilles: Onamentation in Spanish Keyboard Music, 1980), em diferentes tratados,
diferentes tedricos abordam uma mesma figura de ornamentacdo com diferentes
terminologias, sendo que aquilo que uns denominam de redoble é idéntico ao que outros
denominam de quiebro. O mesmo refere Maria Ester Sala no seu livro sobre
ornamentacdo. Podemos entdo constatar que, por exemplo, o quiebro de Antonio de
Cabezdn corresponde ao redoble de Juan Bermudo, 0s quais correspondem ao quiebro
simples de Santa Maria. Este facto comprova mais uma vez a flexibilidade que estava
implicita na pratica dessas épocas, uma vez que o0s exemplos que constam dos tratados
sdo o reflexo de uma pratica de um determinado periodo. Assim, é possivel que JSH
tenha optado pela utilizagdo dos exemplos propostos por Santa Maria e Correa de

Arauxo por trés razdes:

1. Porque terdo sido duas das fontes mais utilizadas por Santiago Kastner para
introduzir os elementos de ornamentacdo ao longo das suas aulas, uma vez
que o proprio incide uma maior atencdo a estes autores no que aos quiebros e

redobles se refere;

2. Porque constituem duas fontes direccionadas para instrumento de tecla

(apesar de no caso de Santa Maria, o autor definir que o seu tratado é
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destinado a todos os instrumentos polifénicos onde “se possa tanger a trés,
quatro vozes e a mais”) onde estdo bem expressos os modos de tocar e de

formar esses ornamentos e a sua terminologia;

3. Porque essa solidez de informacao nesses tratados permitiu a JSSH assimilar a
pratica de ornamentacdo da época, sendo assim mais facil uma identificacdo
sonora pela préatica desses elementos e permitindo uma maior abrangéncia
temporal, visto o tratado de Santa Maria ser de meados do século XVI e o de
Correa de Arauxo da primeira metade do século seguinte que, no entanto,
aparentam alguma continuidade na utilizag&o de terminologias idénticas para

ornamentos idénticos e regras semelhantes na sua utilizagéo.

No que a essa utilizacdo diz respeito, a informacdo que consta do documento ao
qual nos temos vindo a referir, denominado de “Ornamentacdo na Musica Ibérica”,
corresponde a pratica interpretativa de JSH. Ou seja, este faz uso desses mesmos
ornamentos nas suas interpretacGes, sendo que entre todos esses elementos faz um uso
maior utilizagcdo do quiebro simples (comum a Santa Maria e Araixo) e dos redobles de
Correa de Arauxo. Quando pretende utilizar as figuras que denomina de “quiebro
duplo” e “quiebro continuado” estas aparecem anotadas com o “Q” de quiebro mas com
um simbolo de trilo por baixo ou ao lado a indicar a repeticdo da figura. No que aos
quiebros reiterados diz respeito, quando pretende usar esse ornamento escreve a propria

figura musical na partitura, sendo o “Q” utilizado para os quiebros simples.

A semelhanca dos exemplos que constam do documento da fig. 11, os redobles
simples e reiterados de que JSH faz uso na sua pratica interpretativa sdo 0s propostos

por Francisco Correa de Arauxo.

Tal como é aconselhado por Correa de Aralxo (Facultad Organica, 1626), a
utilizacdo que JSH faz dos redobles da-se «em todo o meio-tom maior que dure um
compasso», evitando a utilizacdo do redoble entre dois tons (por exemplo, dé-ré ou sol-
14). No entanto, apesar de Arauxo aconselhar no 6rgdo a utilizacao de quiebro em vez de
redoble para ornamentar um inicio de obra larga, encontramos por vezes, como €
exemplo o inicio da “Batalha do 5° tom” de Diego da Conceicdo na gravacao do disco
Batalhas & Meios Registos, a utilizacdo do redoble para ornamentar o inicio da peca.
Alids, como podemos constatar ao ouvir a referida gravacdo o intérprete ndo utiliza
apenas um ornamento (a exemplo de outras interpretaces suas registadas em gravacgao).

Aqui faz uso do redoble de Aralxo ja referido, apds glosar uma subida em oitava até ao
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acorde inicial, seguindo para o quiebro reiterado do mesmo autor que consta do
documento sobre ornamentacdo ao qual nos temos referido (Apéndice Il, Fig. 11) entre
outros elementos de modo a enriquecer o inicio da obra, uma vez que os trés primeiros
compassos sdo propicios a utilizagdo de quiebros e redobles, visto termos na méo direita

dois intervalos de meio-tom, sendo mi-fa-mi.

Quer os quiebros, quer os redobles que estdo anotados encontram-se nas
interpretacdes gravadas por JSH e sdo sempre sobre notas breves, semibreves, minimas
e seminimas. N&o se verifica, assim, nenhum exemplo de ornamentacdo deste tipo em
figuras de menor valor, tais como colcheias ou semicolcheias. Esta pratica vai, mais
uma vez, de encontro as ideias expressas por Santa Maria e Correa de Aralxo sobre 0

modo de executar quiebros e redobles.

Assim, a utilizagdo destes ornamentos melodicos estd muitas vezes de acordo
com as regras expostas nos tratados tedricos, ndo deixando o intérprete, quando assim
sente necessidade, de introduzir alteracbes noutros pontos das obras para além dos que
sdo explicitos pelos teoricos. Este facto € fruto da forte capacidade criativa de JSH que,
como é comummente referido nas respostas aos questionarios elaborados, aliou toda a
informacdo assimilada nas fontes estudadas a um estilo interpretativo muito préprio,
utilizando neste caso a ornamentagdo de modo a conseguir um produto musical que vai
de acordo a informacgédo dessas mesmas fontes tedricas, mas que também as extrapola

guando necessario para atingir esse mesmo ideal sonoro.

Reportando-nos finalmente & ornamentacdo do tipo glosa, ao analisarmos as
partituras utilizadas por JSH, verificamos que € muito rara a anotagdo da glosa utilizada.
Ao contrario do que acontece com os quiebros, redobles e trilos, os quais sdo anotados
ao longo de toda a carreira, a glosa encontra-se notada nas partituras das pecas
interpretadas no primeiro album (LM.E.75) e ja pouco nas do segundo (LM.O.81) e
terceiro (LM.P.85), sendo que nas partituras de pecas gravadas posteriormente nenhuma
informacao tém notada a esse respeito. Assim sendo, podemos concluir que a pratica do
uso da glosa tornou-se algo cada vez mais habitual a JSH ao ponto de este ndo achar
necessario anotar tal ornamentacdo, uma vez que a mesma acontece, como é

comprovado atraves das gravacoes.

As anotagOes de glosa que constam das partituras aparecem sempre em notacéo,
escritas no local da partitura onde devem ser tocadas. Podemos encontrar alguns

exemplos da utilizacdo de glosas sugeridas nos tratados de Diego Ortiz (Trattado de
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Glosas..., 1553) e Santa Maria, os quais terdo constituido as fontes mais importantes
consultadas por JSH acerca desta matéria. Para isso podemos utilizar a transcri¢do
(Apéndice Il, Fig. 12) que Maria Ester Sala integrou no seu trabalho sobre
ornamentacdo (La ornamentacion en la musica de tecla ibérica del siglo XVI, 1980)
onde transcreve os exemplos de glosa que Santa Maria propde e, por outro lado, 0s
exemplos do Trattado de Glosas... de Diego Ortiz transcritos por Max Schneider
(Apéndice I, Fig. 13), como forma de mais facilmente se encontrar equivaléncia ao que

consta das partituras.

O tipo de glosas que encontramos escritos nas partituras séo quase sempre entre
minimas e correspondem na sua maioria a exemplos sugeridos por Tomas de Santa
Maria, ndo se verificando nenhum exemplo de glosa escrita para glosar seminimas,

como o tedrico sugere.

Mais uma vez se verifica uma forte identificacdo de JSH com as ideias
desenvolvidas por Santa Maria na sua Arte de tafier Fantasia, como podemos
comprovar ao analisarmos por exemplo a partitura do “Ricercare a quatro de 4° tom” de
Anténio Macedo (obra que consta do disco LM.E.75), onde no compasso 51 (Ex. 7)
encontramos notada uma das glosas propostas por Santa Maria (1° exemplo) e Diego
Ortiz (4° exemplo) para glosar minimas ao baixar uma terceira. Outro exemplo
encontra-se patente no inicio do “Registro de dos tiples de 7° tono por E.” de Antonio
Brocarte (constituinte do album LM.P.85), onde nos compassos 14 e 15 (Ex. 8), é
utilizada glosa para subir uma segunda no compasso 14 e para baixar segundas no
compasso 15, que constam das glosas sugeridas por Santa Maria.

Lo
ix

Ex. 7: Ricercare a quatro de 4° tom (A. Macedo), cp.51.
Espolio Hora, MUS.IB.11.

— | —

Ex. 8: Registro de dos tiples de 7° tono por E. (A. Brocarte), cp. 14 e 15.
Espélio Hora, MUS.IB.1.
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Também nessa mesma peca de Antonio Brocarte podemos encontrar alguma
utilizacdo de glosa sugerida por Diego Ortiz. No que a Ortiz se refere, tal como em
relacdo a Santa Maria, destaca-se a utilizacdo de glosa sobretudo entre minimas, sendo
que as unicas excepcles encontram-se na utilizacdo de glosa entre minimas seguidas de
semibreves, algo que acontece por raras vezes em todo o conjunto de partituras e que

ndo se encontra exposto nos exemplos de Ortiz e Santa Maria.

No que ao contetido do tratado de Diego Ortiz se refere verificamos a utilizacao
dos exemplos dados para intervalos de segunda entre minimas, como é exemplo a glosa
notada, mais uma vez, no “Registro de dos tiples de 7° tono por E.” De Antonio
Brocarte nos compassos 56, 60 e 61 (Ex. 9). Nos dois ultimos compassos referidos
encontramos exemplos da ja mencionada utilizacdo de glosa entre minima e semibreve,
glosa essa que corresponde aos primeiros exemplos sugeridos por Ortiz para subir e

descer segundas de minima.

/
"i
[T
|
ll
e
I

Ex. 9: Registro de dos tiples de 7° tono por E. (A. Brocarte), cp. 56, 60 e 61.
Espolio Hora, MUS.IB.1.

Outros exemplos de glosas sugeridas por Ortiz e utilizadas por JSH encontramos
nos compassos 33 para 34, 37 e 64 para 65 do “Segundo tento a 4 em Sol” de Antdnio
Carreira (Ex. 10).
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Ex. 10: Segundo tento a 4 em Sol (A. Carreira), cp. 33-34, 37 e 64-65.
Espoélio Hora, MUS.IB.6.
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No ultimo dos compassos referidos estamos perante um exemplo que
corresponde tambem a glosa que Tomas de Santa Maria refere para subir segundas em
minimas. O mesmo acontece com outros exemplos de glosa que sdo comuns aos dois
tratados, sendo que quase toda a glosa de Ortiz que JSH utiliza encontra sugestdes
idénticas por parte de Santa Maria, exceptuando no caso do 1° exemplo de Ortiz para
baixar segundas em minima. Assim, para além de estarmos perante a pratica de
sugestdes comuns a ambos os tratados, estas dizem respeito aos exemplos mais
“simples” na sua complexidade melddica. Assim, verificamos que JSH faz uma sintese
dos elementos sugeridos pelos dois tedricos de forma a encontrar um equilibrio que
permita conferir alguma seguranca histérica as suas escolhas na medida em que,
constituindo os exemplos que constam dos tratados as praticas mais comuns da época, a
utilizacdo de exemplos idénticos permite uma maior identificacdo com a pratica desses

periodos.

A maior parte da glosa utilizada é sugerida por Santa Maria e Diego Ortiz, sendo
as sugestdes utilizadas comuns aos dois tratados, dizendo sempre respeito a intervalos
de minimas. Apesar de Santa Maria apresentar glosa para qualquer intervalo (desde o
unissono até a oitava), verificamos que a utilizagdo que JSH faz deste ornamento
prende-se com intervalos pequenos, entre o unissono e intervalos de quarta,
maioritariamente o intervalo segunda e terceira, algo que encontra um ambito de
utilizacdo em concordancia com o que é sugerido por Diego Ortiz (entre os intervalos de
segunda até quintas). JSH utiliza a glosa entre notas de maior duragdo, maioritariamente
minimas, de forma a embelezar essas passagens menos elaboradas entre intervalos
pequenos. Assim, o «bom gosto no uso de ornamentagédo do tipo “glosa”» que Rui Paiva
refere (Apéndice L.VIII), consiste na utilizacdo de um tipo de glosa simples, que é
sobretudo utilizada como ornamento melddico em momentos chave, servindo como um
instrumento de enriquecimento do desenvolvimento da linha melddica, consoante o

caracter da peca e dos seus momentos.

Apesar de encontrarmos concordancia entre os elementos sugeridos nos tratados
e o tipo de glosa utilizado, constatamos também por vezes a utilizacdo de glosa
improvisada pelo proprio intérprete, deixando para si proprio a liberdade de improvisar
a propria ornamentacdo. Este dado demonstra que JSH, tal como acontece nos outros
elementos interpretativos ja analisados, assimilou toda a informacéo tedrica ao longo da

sua formacdo e da sua carreira, mas serviu-se desta sobretudo como meio para
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desenvolver a sua criatividade dentro desse mesmo contexto teérico. Ndo podemos
esquecer que todos esses elementos tedricos que constituem essa “compilacdo” dos
aspectos mais comummente praticados na época, nomeadamente no que a glosa diz
respeito, ndo implicam a inexisténcia de outros elementos ndo inseridos nos tratados, e
muito menos implicam a falta de criatividade e improvisagdo que, como se sabe era

constante na época.

Resumindo, no que a ornamentacdo se refere sdo evidentes e facilmente
constataveis as qualidades distinguidas pelos alunos e colegas nos questionarios
elaborados através da audicdo das gravacGes de JSH. Podemos facilmente identificar
uma ornamentacdo variada e articulada de diferentes formas consoante o caracter da
peca a interpretar, onde é notério, também, um equilibrio entre a sua utilizacdo com
base nos elementos tedricos historicos e a criatividade do intérprete na escolha do tipo
de ornamento a usar e onde o fazer. Esse facto provém, sem davida, de uma grande
facilidade técnica que permite um uso distinto da articulagdo e ornamentacdo, bem
como de uma aprofundada assimilacdo do contexto em que se desenvolveu essa musica
e teoria musical, permitindo assim ao intérprete saber, de uma forma natural, o melhor
ornamento a utilizar nas diferentes passagens, resultando num produto final

convincente.

11.4.4. Registacao

Rui Paiva relembra que JSH tinha «extremo cuidado com as registacdes, tanto
na sua variedade como na coeréncia com o caracter das obras» (Apéndice: 1.VIII).

No que a registacédo diz respeito foram importantes como ja referimos os textos
que constam do artigo de Montserrat Torrent®?, principalmente as sugestées de Diego
del Castillo, bem como outros artigos sobre registagdo menos anotados e utilizados.
Encontramos também anotacdes no artigo de Santiago Kastner sobre interpretacdo de
mausica ibérica para tecla do Anuario Musical (1976) de aspectos sobre registagéo,
sobretudo quando o autor se refere aos diferentes estilos de composicdo ibérica e a

variedade, ou ndo, de registacdo para estes. Ai podemos constatar a atencdo dada por

%2 Combinacdes de registros possiveis segundo o organeiro Fray Antonio Llorens do memorial do
projecto para a Catedral de Lleida (1624)” & “Recomendacdes de registracdo de Diego del Castillo,
primeiro organista do conjunto de érgaos Brebos (1578-84).
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JSH ao que as Batalhas e ao uso da trombeteria horizontal diz respeito. Segundo
Kastner, o uso da trombeteria horizontal ndo era propicio a ser utilizado em obras de
Rodrigues Coelho, S. Aguilera de Heredia ou Correa de Araulxo, visto estes ndo terem
tomado contacto com esse “acrescento” ao instrumento — Kastner data o intervalo entre
a segunda metade do século XVII e a primeira do século XVIII para a sua introducao
nos instrumentos. No entanto, as obras, sobretudo Batalhas, de Pedro de Araujo, Joseph

Torrelhas ou Juan Cabanilles, seriam adequadas ao uso dessa mesma trombeteria.

Na verdade, se tomarmos em consideracdo as interpretacdes de JSH de obras
desses compositores (anteriores e posteriores a introducdo da trombeteria horizontal),
apercebemo-nos dessa distincdo feita entre as registacdes praticadas. Sem duvida que a
introducdo da trombeteria horizontal “em chamada” tera servido como um instrumento
“impulsionador” do género Batalha, através do qual os compositores procuraram tirar o
maior partido dessa “inovacdo”. Como tal, as nogdes introduzidas por Santiago Kastner
onde este refere que «estas Batalhas exigem um minimo de duas registacGes diferentes,
mas em geral saem beneficiadas com uma maior troca de coloridos» (Kastner 1976a,
123), encontram-se postas em pratica nas interpretacdes de JSH onde este pratica
diferentes registacfes consoante as diferentes partes da peca musical, criando, através
de uma escolha muito criteriosa das registagfes, um produto sonoro de uma enorme
qualidade. No entanto, essa variedade ndo é restringida por JSH unicamente ao género
da Batalha (ao contrario daquela que parece ser a ideia de Kastner), fazendo a gestéo
dessa variedade de registacdo consoante o caracter da peca e a leitura das registaces
que mais se Ihe adequam.

A titulo de exemplo podemos mencionar as interpretacdes gravadas das “Glosas
sobre el canto llano de la inmaculada concepcién” de Francisco Correia de Araixo®,
onde o intérprete faz um crescendo gradual no leque de registagdo utilizado.
Comegando apenas com flautados e crescendo nas diferentes introdugdes do tema
glosado até ao acrescento de registos palhetados paralelo ao enriquecimento da
ornamentacdo, transforma uma peca simples e de caracter monoétono quando
interpretada com uma Unica registacdo no seu todo, numa peca muito mais apelativa ao
ouvinte, conferindo a uma maior Idgica e representacdo sonora da escrita musical da

mesma.

¥ BMR.94 e IM.02.
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Outro exemplo dessa variedade de registacdo interligada aos diferentes
momentos da peca e ao caracter da mesma, encontramos nas interpretacfes da “Batalha
do 6° tom” de Pedro de Araljo gravadas por JSH, onde podemos ver que, na
interpretacdo presente no album BMR.94, faz uma registacdo da primeira parte da peca
(até ao compasso 97) com cheio e trombetas, passando depois a utilizacdo apenas de
flautados (entre os compassos 98 e 136) e voltando depois as trombetas e cheio para a
parte final da obra, representando assim os diferentes momentos da mesma e as
sonoridades que melhor os interpretam. No entanto, na outra gravagdo do mesmo ano
de 1994, do album IM.02, e num contexto de concerto, JSH ndo faz a parte de
flautados, praticando sempre uma registacdo a base de cheio e trombetas, onde cria um
ambiente de batalha guerreira, mas também um momento festivo, diferenciando esses
trés momentos através de um contraste de articulagdo, andamento e dindmica
exemplares, ndo deixando de conduzir a uma interpretacdo convincente, pelo contrario,
conseguindo uma identificacdo ainda mais empolgante por parte do ouvinte do que na
interpretacdo de BMR.94. Alias, ndo fosse o concerto o0 momento onde esse factor de

contagio do ouvinte necessita ser mais tomado em conta.

Para além dessa capacidade de variar as registaces conforme o caracter da peca
a interpretar, evidente ao ouvirmos os albuns que JSH gravou, ha um outro factor que
diz respeito a larga experiéncia que este foi desenvolvendo ao longo dos anos no
dominio da producao discogréafica, permitindo uma no¢do mais concreta da registacdo a
praticar ndo s6 tendo em conta a peca a interpretar mas também o espaco e instrumento
em que era interpretada. Assim, encontramos assinaladas nas partituras diferentes
registacOes para uma mesma peca, entre 6rgdos diferentes, e por vezes para 0 mesmo

instrumento.

Outra questao que se prende também com a utilizacdo da registacdo, diz respeito
ao seu uso como meio expressivo. Neste caso, destaca-se a utilizagdo das trombetas,
nomeadamente nas Batalhas, como um elemento propicio para criar um ambiente
SoNnoro que procura representar o contexto de uma verdadeira batalha guerreira. A titulo
de exemplo podemos mencionar mais uma vez a “Batalha de 5° tom” de Diogo de
Conceicdo, a qual se atentarmos as trés gravacdes™ de interpretacfes de JSH da
referida obra verificamos uma evolucdo no ambito de registos utilizados, sendo que na

gravacdo que consta do album IM.02 podemos encontrar a trombetas tocadas com uma

% LM.0.81, BMR.94 e IM.02.
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articulacdo por parte de JSH que cria esse ambiente que nos leva a imaginar uma
verdadeira batalha, parecendo por vezes que essas mesmas trombetas estdo a ser
tocadas através do sopro humano. A registacdo deve (e assim o entendia JSH) ser
escolhida de forma a que permita ser utilizada como meio a estabelecer um quadro
musical com o qual o ouvinte se identifique e que ndo constitua uma audi¢cdo magadora
onde este disperse as suas atencdes, mas pelo contrario, entusiasmante e que possa ser

inteligivel por este.

Podemos constatar através da informagdo exposta num documento® de
apontamentos elaborado por altura de uma Semana de Musica Antiga Ibérica, onde JSH
se ocupou de abordar o dérgdo, sua constituicdo e elementos interpretativos, que este
distinguia trés formas de registacdo fundamentais, que estavam directamente

relacionadas com 0s géneros musicais, sendo elas:

1. Tento “Lleno”;

2. Meédio Registo;

3. Batalhas.

A partir destes trés géneros musicais, com padrGes de registacdo de base
distintos, o intérprete desenvolvia as suas proprias escolhas tendo em consideracdo
todos os elementos e circunstancias da obra e do momento e local a tomar lugar a

interpretacéo.

Assim, as registacfes que JSH pratica reinem, sem duvida, todos os elementos e
caracteristicas ideais e sdo fruto de um conjunto de factores chave para a sua boa
utilizacdo e escolha: uma atencdo dos aspectos acusticos e do produto sonoro final
muito apurada, uma variedade muito rica em relagéo aos diferentes tipos de obras e
momentos das mesmas, a manipulagdo das registacdes em relagdo aos diferentes
contextos em que se interpretam, uma sonoridade agradavel ao ouvinte e com a qual
este se identifica, entre outros factores. Alias, a registacdo era um elemento da mais
fundamental importancia para JSH, ao qual mais atencdo dava nos seus concertos e na

preparacdo dos mesmos.

% Esp6lio Hora: DOC.2: Apontamentos e programa de contetidos sobre o 6rgdo, seu funcionamento e
seus elementos interpretativos. Semana de Musica Antiga Ibérica.
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Como referiu Rui Paiva® numa entrevista feita para este trabalho, JSH
trabalhava a registacdo «como um pintor que escolhe as cores para a sua obra. E ndo

fazia as coisas por menos...».

I1.5. O intérprete em concerto

O concerto apresenta-se como um momento propicio a dar continuidade a todo
o trabalho de interpretacdo e a tornar esse mesmo trabalho uma realidade criativa.
Nesse contexto encontramos em JSH um «profundo sentido do espectaculo», como
destaca Rui Paiva (Apéndice L.VIII). Assim, ndo sera também descurada a importancia
dos momentos de concerto como elemento propicio a emergéncia mais significativa
desse mesmo estilo interpretativo. Iremos de seguida analisar a actividade de JSH
nesses momentos, a qual nos permitird mais uma vez constatar essa capacidade que lhe

foi tdo impar, de «grande artista», como refere Rui Vieira Nery (Apéndice I.1X).

Ao confrontarmos os programas de concerto, as gravacfes do album IM.02 (em
concerto) e as informacgdes recolhidas nas entrevistas e questionarios elaborados,
nomeadamente com Rui Paiva, Manuel Morais e Rui Vieira Nery, podemos constatar e
comprovar diversos aspectos da preparacdo e concepgdo dos concertos por parte de
JSH. A andlise dessas mesmas fontes e da informac&o recolhida permitem também
delinear um conjunto de prioridades e escolhas regulares por parte do intérprete que
levaram a interpretacGes impares em concerto e sempre muito destacadas pela sua

qualidade.

O «sentido de espectaculo» de que fala Rui Paiva prende-se ndo s6 com
elementos interpretativos, mas também com aspectos de concepcdo e preparacao do
concerto. Segundo JSH, para um concerto ser eficaz, este devia ser abrangente e
variado, nomeadamente ao nivel do repertorio a utilizar, dos tipos de pecas inseridas e
da sua organizacdo (aspecto que estd patente se tomarmos em consideracdo a tabela de
programas de concerto no apéndice 111, bem como a analise feita na sec¢éo 2.2., sobre o
repertorio). Deste modo JSH procurava fazer uma oposicdo entre estilos de
composigdo, sendo que, a seguir a um estilo mais lento tomasse lugar um mais répido,
bem como a seguir a uma composicao de caracter mais contrapontistico viesse uma de

caracter mais legato.

% Entrevista a Rui Paiva — 26/1/2010.
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Também a duracdo dos momentos e partes do concerto eram motivo de atencéo,
de forma a que este n&o se tornasse magador. A titulo de exemplo, segundo Rui Paiva®’,
para JSH, num concerto que ndo fosse destinado especificamente a musica ibérica, mais
de 20 a 30 minutos desta ja se tornava macgador para o publico, o qual [publico] quer

ouvir sem ficar cansado.

No que diz respeito a preparacdo do repertorio a tocar em determinado concerto,
tal como Rui Vieira Nery menciona, JSH nao tinha «propriamente algum “segredo” na
preparacdo dos seus concertos. Anotava minuciosamente as partituras com indicacgoes
de articulacdo, de ornamentacdo e de dedilhacdo a medida que as ia trabalhando e
depois estudava afincadamente as passagens mais dificeis até as automatizar»
(Apéndice 1.1X). Mesmo no repertorio que era raro tocar JSH fazia as interpretacdes
com a maxima perfeicdo possivel. Rui Paiva (em entrevista) realca e exemplifica esse
aspecto com o0s concertos integrados nos Concertos Comemorativos do Tricentenario
do Nascimento de Domenico Scarlatti®® nos quais JSH tocou varias obras de Scarlatti,
algo que na sua carreira apenas aconteceu 2 ou 3 vezes, e que o fez com uma perfeicéo
de salientar, classificada pelo préprio antigo aluno como uma «excelente

interpretacéo».

Apesar desse estudo aprofundado e rigoroso das pegas que tocava, na
preparacdo do concerto a maior preocupacdo passava sobretudo pela escolha da
registacdo adequada para cada momento do concerto. Como nos relatou Rui Paiva na
referida entrevista, JSH podia ndo ensaiar uma ou outra pe¢a, ou partes menos
preparadas num e outro pormenor, mas a registacdo ndo podia ficar fora da perfeicdo
que idealizava ou que as condi¢cdes permitiam. Muitas vezes chegava mesmo a ocupar
todo o tempo que tinha, desde a chegada ao local do concerto até este comecar, a tratar
de encontrar o melhor leque de registagdes possiveis de forma ao resultado sonoro nao
ficar prejudicado. Rui Paiva lembra também, visto que por diversas vezes era
companhia de JSH em concertos pelo pais, que este «...compartilhava comigo [Rui
Paiva] todas as suas op¢des musicais, como 0s andamentos, os detalhes da articulacdo
em fungdo da acustica do local, ou as opcBes de registacdo. No que a estas respeita,
pude apreciar com que cuidado cultivava a qualidade do som. Nada, absolutamente

nada, acontecia ao acaso» (In Memoriam 2006, 28).

37 Entrevista a Rui Paiva — 26/1/2010.
%8 4 concertos em 10, 15, 21 de Novembro e 5 de Dezembro de 1985. Apéndice 111: PROG.32.
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Essa preocupagdo é tambem evidente numa quantidade consideravel de cartas
de JSH aquando da aceitagdo de convites para concertos e 0s respectivos envios de
programas que iria tocar nos mesmos. A titulo de exemplo podemos destacar uma carta
de 5 de Dezembro de 1991 onde o intérprete para além de todas as questdes
burocraticas e do programa anexo, reserva uma boa parte dessa mesma carta advertindo
que «tratando-se de um programa de forte componente ibérica [...] independentemente
do estado geral do 6rgdo» (Igreja Sdo Salvador, Sevilha) haveria «toda a conveniéncia
em mandar rectificar a afinacdo dos registos de palheta (trombetas, clarins, bajoncillos
e orlos), uns dias antes do concerto [...] pois, um programa como este que proponho,
sem as palhetas bem afinadas, seria um auténtico suicidio»**. Na verdade, o resultado
final era s6 um: o som! A musica, as questdes técnicas, tedricas e todos os outros

elementos da interpretacdo estavam ao servigo desse mesmo resultado final.

Alids, esse estudo aprofundado e rigoroso que era feito de cada peca (como
falamos atrds) constituia uma interpretacdo de base que era depois, uma vez em
concerto, levada a um nivel superior do produto final, perfeitamente constatavel na
gravacdo “ao vivo” (IM.02) de que dispomos. Dessa forma, ao analisarmos a gravacdo
da “Batalha do 5° tom” de Diogo da Concei¢cdo presente no album IM.02 e
confrontando a mesma com a partitura, constatamos cortes feitos no fim da primeira
seccao - exclui os compassos 50 a 67 - terminando no compasso 49 a primeira sec¢éo.
No entanto, na partitura utilizada por JSH néo se encontra apontada nenhuma referéncia
a este facto. Estas “alteracGes” (quer sejam cortes ou repeti¢fes) que constituiam
decisdes feitas no momento eram, segundo Rui Paiva*, uso habitual de JSH,

provenientes da sua grande capacidade para “ler” os diferentes momentos do

espectaculo.

Para JSH essa conceitualizacdo do concerto e dos seus momentos era bem
distinta da interpretacdo para registo fonografico. Se confrontarmos as duas gravacoes
de 1994 (Batalhas e Meios Registos e In Memoriam), tendo em comparacdo
interpretacdes de uma mesma pec¢a, como sao mais as Batalhas de Diogo da Conceicao
e Pedro de Araujo — “Batalha do 5° tom” e “Batalha do 6° tom”, respectivamente —
constatamos facilmente uma maior liberdade a todos os niveis, bem como um maior

contraste entre os diferentes andamentos e formas de articulagdo das pecas e uma

% Esp6lio Hora: CRTENV.6: 05/12/1991, Lisboa, De: Joaquim Simdes da Hora. Para: Doutora Assuncao
Mendonca (Secretaria de Estado da Cultura).
“0 Entrevista a Rui Paiva — 26/1/2010.
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intensificacdo dos elementos de ornamentagéo. Estes exemplos atestam a capacidade de
JSH de fazer de forma atenta a distingdo entre 0 momento de concerto e a peca tocada
para registo fonografico, colocando no momento de concerto todos os elementos
expressivos de uma forma mais intensa e até por vezes inserindo elementos
improvisatorios na propria pe¢a, conjugando e dando vida no concerto a todos 0s
aspectos interpretativos de forma a recriar o ideal sonoro que fosse de encontro as

caracteristicas da peca a tocar.

Manuel Morais recorda «concertos onde, num mesmo repertorio, ele inventava
solucBes magistrais que nos surpreendiam» (Apéndice 1.VI). As «solu¢Bes magistrais»
que Manuel Morais refere sdo mais uma vez um exemplo vivo dessa capacidade
musical (neste caso improvisatoria) e nocdo de espectaculo tdo patente nos concertos de
JSH.

Também Rui Paiva lembra essa capacidade criativa e intuitiva, inerente ao
momento de interpretacdo musical por parte de JSH, referindo que «cada concerto era
diferente do anterior. Marcou-me muito o facto de nunca dele ter ouvido algo de banal»
(In Menoriam 2006, 28).

11.6. O estilo interpretativo de Joaquim Simdes da Hora

O intérprete constitui um elemento muito singular de todo o processo de criagdo
(e recriacdo) musical, principalmente se partirmos do principio de que todas as
interpretagdes, mesmo dentro de uma mesma corrente interpretativa, divergem
consoante diferentes individuos e como tal nenhuma seréd igual a outra (mesmo se
estreitarmos e limitarmos essa comparacdo a diferentes interpretacbes de um mesmo
intérprete). Como tal, sendo aqui estudada a actividade de JSH como intérprete, e apos
expostos e analisados todos 0s processos e elementos da sua carreira interpretativa, sera
agora analisada a conjugacdo de todos esses factores na pratica musical e no estilo
interpretativo de JSH.

11.6.1. O Produto Final — Fazer “Musica Viva”

Tal como refere Manuel Morais:
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[...] quando JSH tocava, era a aplicacdo de uma informacdo histdrica em prol da peca a
interpretar, assimilando nessa peca todos os elementos organisticos como ferramentas

para chegar a uma interpretacdo viva e extremamente criativa (Apéndice 1.V1).

Aqui interessa introduzir a ideia para a qual passaremos a utilizar a terminologia
de “produto final”. Essa no¢do de “produto final” contempla a utilizacéo estrita ou ndo
dos elementos expostos nos tratados tedricos (algo a partir do qual muitos intérpretes
fazem a esséncia das suas interpretagfes) - para melhor dizer a manipulagdo dos
mesmos - ou de outros elementos que constituem todo o processo interpretativo,
sobrepondo-se a todos 0s aspectos, passando estes a servir de meios para atingir um

ideal sonoro.
Como Rui Vieira Nery salienta:

[...] a sua [JSH] relacdo com as obras que tocava passava por uma fase de estudo e de
analise, em que procurava identificar quer os problemas técnicos a resolver quer as
possibilidades de intervencdo pessoal criativa, por assim dizer, no desenho da peca, e
para isso preparava-se bem, consultava os tratados, ouvia as gravacgOes de grandes
intérpretes que admirava. Mas depois passava para uma segunda fase em que confiava
sobretudo no seu instinto musical e na sua “fantasia” (no sentido da Arte de tafier

fantasia de Santa Maria) (Apéndice 1.IX).

Esta forma de abordar a obra leva a um processo interpretativo onde a mesma é
vista desde o seu primeiro contacto como um produto musical global, existindo um
estudo e utilizagdo muito criterioso de todos os elementos da pecga para que a mesma
adquira um determinado resultado sonoro que seja acima de tudo convincente, que leve
0 publico a acreditar nessa “verdade historica” musical. Manuel Morais comprova esse

processo interpretativo, o qual relata:

...um exemplo marcante, diz respeito as proporc@es, por exemplo, nas obras de Correa
de Aralxo que muitas vezes a sua pratica [de JSH] de executante contrariava
cabalmente a informagdo histérica. De qualquer modo, passado algum tempo, ele
retomava o tema discutido e fazia uma sintese criativa entre a informag&o historicista e
a sua grande facilidade de tocador, aproximando-se muitas vezes da “verdade” histérica
(Apéndice 1.VI).

Esta nocdo de um produto final que deve ser acima de tudo convincente é
desenvolvida e defendida por Nikolaus Harnoncourt em O Discurso dos Sons (1988),

livro ao qual JSH prestou grande atencdo, aconselhando-o mesmo como essencial a
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alguns dos seus alunos. Nessa monografia, no capitulo que denomina de “Principios
fundamentais da musica e da interpretacdo”, Harnoncourt afirma acreditar que uma
interpretacdo deve acima de tudo ser convincente de forma a levar o ouvinte a acreditar
nessa mesma interpretacdo, fazendo com que 0 mesmo sinta algo com ela. Harnoncourt
acredita que «precisamos de encontrar na execucao a forga de persuasao e ndo o “certo”
ou o “errado”; [...] Que a execugdo mais convincente seja a mais “correcta”, este ja é
outro problema» (Harnoncourt 1988, 118). Assim, Harnoncourt recusa-se a acreditar na
interpretacdo que visa 0 uso estrito da partitura, fixada nos elementos tedricos e
histéricos, mas que no seu todo ndo passa de uma leitura musical, sem uma criatividade

interpretativa propria e sem a qual se faga “musica viva”.

“Musica viva” é um termo ao qual Macéario Santiago Kastner, no seu artigo
sobre interpretacdo presente no Anuario Musical do ano de 1976 (Interpretacion de la
musica hispanica para tecla de los siglos XVI y XVII), confere uma importancia basilar
no processo interpretativo. Segundo Santiago Kastner, “musica viva” € «algo que se
escuta com emocao e prazer, e que ndo € unicamente uma reproducao de um conjunto

de regras que vigorou no passado» (Kastner 1976a, 78).

Estas nocbGes encontram-se inquestionavelmente presentes na postura
interpretativa de JSH. No entanto, ndo podemos deixar de salientar o instinto e gosto
proprio do intérprete, que € igualmente indiscutivel. Assim sendo, estes elementos
conjugados com uma profunda nocdo de produto final, no¢do do espectaculo e dos
momentos do mesmo por parte de JSH, produzem um efeito muito particular as suas
interpretacOes. Esta ideia encontra-se muito patente em toda a sua carreira de intérprete
e vai-se intensificando com o desenrolar da sua actividade. Prova disso € a evolugéo
para um estilo cada vez mais préprio que se denota ao longo do seu percurso,

nomeadamente detectavel atraves das gravacdes.

Acerca dessa evolucdo para uma liberdade interpretativa cada vez maior, que €

notdria ao longo da carreira de JSH, Rui Vieira Nery encontra a seguinte explicacao:

«Nas primeiras gravacdes vemos ainda um jovem intérprete recém-saido da escola,
com um certo temor respeitoso da letra da peca, com algum medo de arriscar uma
intervencdo pessoal excessiva. Pouco a pouco, o Joaquim foi reflectindo e
experimentando mais no plano da ornamentacdo improvisada e sobretudo no do
chamado tafier con buen ayre, ou seja, das alteragdes ritmicas de que fala, por exemplo

Santa Maria, alongando ligeiramente as notas que correspondem aos apoios nos tempos
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fortes e acelerando em compensacdo as notas de passagem entre essas. Tanto num
aspecto como no outro penso que foi decisiva a influéncia do estilo interpretativo do
Jordi Savall na viola de gamba, incorporando uma grande riqueza ornamental e uma
liberdade ritmica, que o Joaquim tentou e conseguiu de algum modo transpor para o
6rgdo. Por outro lado, o Joaquim foi conhecendo ao longo dos anos melhor as
caracteristicas especificas do drgdo ibérico histérico, e foi aprendendo a utilizar e
valorizar essas caracteristicas (sobretudo a trombetaria horizontal e o teclado partido)
na interpretacdo. Em vez de considerar as diferencas entre o instrumento ibérico e os
seus congeéneres franceses ou alemaes como um “defeito”, o Joaquim assumiu-as como

sinais de uma tradi¢do autbnoma que era preciso explorar e valorizar» (Apéndice 1.1X).

Essa evolugdo assenta mais uma vez na procura de um “produto final” cada
mais elaborado, onde a liberdade referida ndo pode ser confundida com falta de rigor,
mas pelo contrério, é fruto da evolucdo do uso criterioso de todos os elementos
constituintes do processo interpretativo em busca desse mesmo “produto final” que
converge para a criacdo da “mausica viva”. E, ndo pensemos que esta postura contraria
as premissas de uma interpretacdo historicista. Muito pelo contréario, uma das razdes
que leva também a essa mesma postura diz respeito ao facto de JSH ter mergulhado nédo
apenas nas teoria e repertério da Mdusica Antiga, mas sobretudo no contexto e
pensamento da época em que esta se fez. Se tomarmos em atencdo os tratados mais
significativos para JSH - a Facultad Organica de Correa de Aralxo, a Arte de Fantasia
de Tomas Santa Maria, a Declaracion de Instrumentos Musicales, de Juan Bermudo,
entre outros — denotamos que os proprios tratadistas fazem questéo de salientar nas suas
introducdes que os mesmos tratados se destinam a fornecer uma fonte tedrica de base
ao intérprete principiante, para, como refere Correa de Arauxo, «através do seu
engenho acabar de aperfeicoar» 0 que a esses tratados achassem faltar a fim de

atingirem o seu ideal musical (Kastner 1948).

Em relacdo a este facto encontramos mais uma vez concordancia nas palavras

de Manuel Morais, o qual salienta:

. ele [JSH] absorveu toda a informacdo destes tedricos ibéricos, mas continuo a
sublinhar que a sua interpretacéo, genericamente falando, se pautava sobretudo por uma
sintese entre essas informacOes e a sua criatividade. [...] Aqui podemos sublinhar a sua
arte natural de improvisador, extensivel a todos os periodos histéricos que abordava
que, alias, hoje em dia estad provado historicamente que este recurso estava patente e

muito diversificado nos intérpretes da época (Apéndice 1.VI).
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Na verdade, se atentarmos as caracteristicas que nos seus tratados os tedricos
antigos reivindicam para aquele que seria 0 exemplar intérprete da época, e atentando
também ao uso que se fazia dos tratados nesse periodo e a pratica que se verificava,
podemos constatar que JSH conseguiu, sendo mesmo la chegar, estar muito proximo
das mentes de Tomas de Santa Maria e muitos outros tedricos, mas sobretudo procurar

sempre atingir a sua “verdade historica musical”.

11.6.2. O impacto no contexto organistico da epoca

Apo6s a formacdo com Antoine Sibertin-Blanc, Santiago Kastner e Kamiel
d’Hooghe encontramos um organista identificado e inserido numa corrente estética que
viria a ser consolidada pelos contactos com Jordi Savall, Ton Koopman, José Luis Uriol
entre outros intérpretes, a par do trabalho desenvolvido com Rui Vieira Nery e Manuel
Morais no panorama nacional. No entanto, todos os fendmenos ndo terdo por si s
constituido o artista e intérprete JSH, partindo sobretudo da sua propria personalidade o
percurso impar que desenvolveu como organista de relevo durante o dltimo quartel do

século XX.

Como prova fiel da sua enorme qualidade restam-nos 0s documentos
fonograficos que nos deixou através dos quatro albuns com interpretaces suas de que
dispomos, os quais sdo ainda hoje documentos de referéncia para 0s novos organistas
gue emergem e que debrucam as suas atencao no ambito da Musica Antiga para 6rgao.
Outra heranga que nos deixa prende-se com o forte impacto que teve ao nivel da
pedagogia e divulgacdo do patrimoénio organistico e musical portugués, como iremos

posteriormente analisar.
Citando as palavras do seu antigo aluno Rui Paiva:

Numa época em que na Europa a Musica Antiga tinha muitos anticorpos e em Portugal
dava ainda timidos passos, a postura de JSH parece sé encontrar justificagdo, por um
lado, na sua extraordinaria capacidade musical, na sua empatia com as novas ideias e na
coragem com que se manifestou publicamente, quer como musico, quer como professor,
ou ainda como agente cultural organizando cursos de verdo e concertos. [...] Apesar da
Musica Antiga ndo gozar, na época, 0 estatuto que tem hoje em Portugal, posso
testemunhar agora, sem duvida, que ndo era timida a abordagem musical e estilistica de

JSH. As suas interpretacOes estariam hoje perfeitamente actuais, como 0 provam as
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gravacdes que nos deixou. Isso deveu-se sem dlvida ao seu interesse pelo assunto, a sua

pesquisa individual, & sua grande intui¢do e & sua coeréncia artistica. (Apéndice 1.VI1II).

Podemos, sem duavida, afirmar que JSH teve um impacto a todos os niveis
significativo no contexto organistico nacional, quer pela qualidade das suas
interpretacdes e pela sua qualidade como artista, quer pelo facto de ter sido a
personalidade que despertou Portugal para a Musica Antiga para 6rgao, através de uma
evolugéo constante ao longo de cerca de 25 anos de carreira onde esteve sempre no topo
das referéncias na sua area musical. Foi, alias, o primeiro e grande organista portugués a
destacar-se no dominio da Mdusica Antiga ibérica para 6rgao e a difundi-la através da
sua actividade pedagodgica e de divulgacdo. Constituiu-se como a personalidade de
destaque nesse periodo final do século XX no contexto do 6rgao, chegando mesmo a ser
rotulado por varias vezes de “melhor organista portugués” pela imprensa e comunicacgéo

social portuguesa.

O nome de JSH integra-se com todo o mérito num conjunto de intérpretes que
durante as Ultimas décadas do passado século (e alguns ainda hoje) se constituiram,
como o préprio organista afirmou, como «uma pléiade de novos intérpretes que, aliando
a sensibilidade do homem do nosso século [século XX] a um profundo conhecimento

musicoldgico, oferecem uma auténtica revivificacdo da Musica Antiga» (Hora 1985).
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CapriTuLo I11. O PEDAGOGO

Esta seccdo pretende dar a conhecer o percurso de JSH como pedagogo, quer
enquanto professor da classe de 6rgdo do Conservatorio Nacional de Lisboa, quer como
docente dos Cursos de Musica Antiga nas SMAI (Semana de Mdsica Antiga Ibérica) e
SIMA (Semana Internacional de Mdsica Antiga) realizadas em Portugal, das quais fez

também parte como intérprete e organizador.

Nos pontos seguintes iremos debrugarmo-nos sobre o impacto que JSH teve
para com o0 ensino do instrumento no Conservatorio Nacional, o repertorio introduzido
e utilizado na pedagogia, as metodologias praticadas e ferramentas (praticas e tedricas)
utilizadas por JSH nessas fung¢@es. Dedicaremos também uma seccdo particular as suas
funcdes pedagodgicas nos Cursos de Mdusica Antiga, j& acima referidos, visto estes
constituirem um contexto de ensino diferenciado daquele que se verificava nas aulas do

Conservatério Nacional.

Por fim analisaremos o legado deixado por JSH através dos seus alunos e outras
personalidades que, apesar de ndo terem sido directamente seus alunos, também com
ele tiveram um processo de aprendizagem ou aperfeicoamento das suas capacidades
interpretativas, com o intuito de constatar se se verifica a constituicdo de uma escola de

Orgdo para a qual JSH tera servido de impulsionador.

I11.1. A reforma do ensino na classe de érgao do Conservatorio Nacional

Ap0s terminados os estudos de 6rgéo e interpretagdo de Musica Antiga, e apos
ter dado inicio a uma actividade concertista, JSH grava em 1975 o disco para a
colec¢do Lusitana Musica com interpretagdes de musica ibérica dos séculos XVI e
XVII no 6érgdo da Catedral de Evora (LM.E.75). Este disco tera constituido nessa fase
uma prova fiel do valor que JSH vinha ja a evidenciar desde o fim dos seus estudos,
verificando-se assim este album como um factor importante para solidificar essas
qualidades de um intérprete que se vislumbrava como um grande representante em
Portugal da corrente da “nova” Musica Antiga, que era nesse periodo disseminada pela
Europa atraves, sobretudo, das interpretacfes de René Jacobs, Jordi Savall e Ton

Koopman.
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Assim, no ano seguinte ao langamento do referido disco, JSH concorre ao lugar
de professor da classe de Orgdo do Conservatorio Nacional, para a qual é escolhido,
sendo apenas efectivado o referido contrato em Marco de 1977. Sdo evidentes as
qualidades que ja nessa altura Ihe eram reconhecidas se tomarmos em consideracao o
anuncio da sua contratacdo publicado no Diario da Republica na época (a 3 de Marco
de 1977), no qual se pode ler: «Joaquim Eduardo Simdes da Hora — contratado, por o
considerar indispensavel e por conveniéncia urgente de servico, como equiparado a

professor auxiliar além do quadro do Conservatério Nacional...» (Apéndice 11, Fig. 6).

Uma vez escolhido como professor da classe de érgdo, JSH tratou de operar,
desde logo, uma espécie de “reforma” do processo de admisséo e avaliacdo da referida
classe e, sobretudo, do programa da mesma. Estamos nessa época no periodo do pos 25
de Abril de 1974, em meados de 1977, e temos que ter em consideragdo também o facto
de se ter tornado propicia esta reformulacdo do ensino que permitia alargar horizontes e

instituir também uma maior abrangéncia ao programa do Conservatorio Nacional.

Para esse processo reformador o papel de JSH foi fundamental. A este respeito
expomos de seguida as ideias de Antonio Duarte (colega de JSH como professor de

6rgédo no Conservatorio Nacional):

Eu diria mesmo que JSH criou a escola de 6rgdo do Conservatério Nacional. Como é do

conhecimento de todos houve uma enorme dificuldade em criar uma escola de 6rgédo em

Lisboa. Em véarios momentos se fez tentativas no Conservatério mas sempre sem

qualquer sucesso ou continuidade. A escola de 6rgdo surge com Antoine Sibertin-Blanc

no Centro de Estudos Gregorianos e é este professor que consegue realizar um trabalho
solido e continuado em Lisboa que acabara por dar frutos e do qual surgirdo diversos

organistas. A criacdo de uma classe de 6rgdo no Conservatorio so se afirma com a

entrada de JSH como professor. [...] De salientar que JSH, além de criar uma classe de

6rgdo estavel e duradoura, que continua para além da sua morte, cria uma classe de
0rgdo moderna que se torna uma referéncia no estudo da musica antiga e, em particular,
da mdsica ibérica. A escola de JSH torna-se o p6lo de referéncia na masica antiga e na

mausica antiga ibérica (Apéndice L.111).

Essa reformulagio do programa da classe de Orgdo destacou-se sobretudo pela
insercdo do repertério de Mdsica Antiga, ibérico e europeu, bem como a abordagem de
musica do século XX. Assim sendo, rompeu-se com a tradicdo que vinha de tras no que
ao programa da classe de 6rgéo diz respeito, o qual até a época consistia sobretudo na

musica a partir de J. S. Bach e seus contemporaneos mais conhecidos até a alguns
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compositores do século XIX. Alargou-se assim o leque de abrangéncia de repertorio a
todas as épocas em que se desenvolveu musica para Orgdo, com uma forte
preponderancia da Musica Antiga, com uma atencdo especial para a ibérica. A titulo de
exemplo podemos verificar essa maior abrangéncia ao consultarmos um programa de
exame de 5° grau de 6rgao em apéndice (Apéndice Il, Fig. 14) elaborado por JSH para a

classe de Orgéo do Conservatdrio Nacional, do qual ndo temos data definida.

O programa da classe de Orgdo foi basicamente reestruturado por JSH e
Santiago Kastner, sendo que este Ultimo terd constituido sobretudo a base para essa
consciéncia historica e cientifica crescente através do trabalho que ja vinha exercendo
anteriormente. Esse trabalho dava agora frutos atraves dos novos intérpretes e
musicélogos que comecavam neste periodo a ser reconhecidos, assumindo-se JSH
como uma das figuras mais destacadas desse grupo de personalidades. Este processo
permitiu também uma maior interligagdo entre as classes de Histéria da Mdusica do
professor Santiago Kastner e a classe de Orgédo de JSH de forma a realizar o ensino do
instrumento, na sua vertente mais tedrica e historicista, de uma forma mais sustentada,
permitindo criar ndo apenas organistas virtuosos, mas também intérpretes conscientes
do contexto histérico e das técnicas adjacentes ao repertdrio que estavam a interpretar.
Essa interligacdo das classes de aula € comprovada através da realizacdo de audi¢des da
classe de Orgdo onde tomavam também lugar as participacdes de alunos da classe de
Histdria da Musica de Santiago Kastner. A titulo de exemplo podemos ver na figura 15
(Apéndice Il) uma audicdo que teve lugar no dia 29 de Junho de 1979, na Igreja da
Pena (da qual JSH era na altura o organista titular) onde participaram alunos da classe
de Orgéo (Luis Santos Lopes, Lidio Canelhas, José Manuel Bréazio e Ana Paula Acécio
Mendes) e também alunos da classe de Histdria da Musica (Rui Vieira Nery e José
Manuel Brazio), na realizacdo das notas de programa e introducdo das mesmas durante
a audicéo.

Assim sendo, com a entrada de JSH para o corpo docente do Conservatério
Nacional da-se uma mudanca evidente no panorama do ensino do érgdo, rompendo
com a tradicdo e introduzindo os novos ideais interpretativos da “nova” Musica Antiga
europeia e ibérica, aliado a um repertério mais abrangente e um maior rigor no estudo
técnico, teorico e historico de cada género e periodo musical. Como refere Rui Paiva,
este novo panorama permitiu aproximar o ensino do 6rgdo em Portugal aos modelos de

referéncia europeus:
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...cortou com a tradicdo, introduzindo caminhos novos mas muito Seguros,
transmitindo conhecimentos técnicos e artisticos ao nivel do que de melhor se fazia na

Europa, filtrados pelo seu caracter rico e marcante (Apéndice 1.VIII).

111.2. O Repertorio

Com a reestruturacdo do programa da classe de o6rgdo do Conservatério
Nacional operada, para a qual, como ja& mencionamos, JSH deu um «contributo
decisivo», como também refere Rui Paiva (Apéndice L.VIII), o repertério utilizado
passou a ser mais abrangente, destacando-se sobretudo uma maior abertura aos
compositores ibéricos. Para além das escolhas de “repertorio base” que estavam pré-
estabelecidas e estritamente ligadas ao programa da classe, JSH dava liberdade aos
alunos para fazerem as suas escolhas, quer no plano das opcdes interpretativas feitas ao
longo do estudo de uma obra, quer na escolha do repertério dentro dos diferentes

periodos.

Como repertorio para a iniciagdo na aprendizagem do instrumento utilizava o
método de Ernst Kaller (Orgelschule). Este compéndio era utilizado para trabalhar com
alguma incidéncia os exercicios de pedaleira iniciais e para o estudo de algumas
pequenas pecas que fazem parte do mesmo. O Orgelschule de Kaller retne ao longo
dos seus dois volumes um conjunto de obras de varios compositores, organizadas tendo
em conta o grau de dificuldade. Este método era apenas usado numa fase inicial da
formacgéo (1° ano), partindo depois para o estudo do repertério que era sugerido de

acordo com o programa do curso de érgéo.

De entre os compositores aconselhados ao longo do curso destacam-se pela sua
maior utilizagdo os seguintes: obras de J. S. Bach e Dietrich Buxtehude ao longo de
todo o curso; Pachelbel, Gottlieb Muffat e Froberger na masica da escola alema do
século XVII; Jan Sweelinck; Francois Couperin, L.-N. Clérambault, Nicolas de Grigny
e Pierre du Méage para a musica francesa; G. Frescobaldi, Andrea e Giovanni Gabrieli
na masica italiana; na masica ibérica eram introduzidos os grandes compositores dos
séculos XVI, XVII e XVIII tais como Manuel Rodrigues Coelho, Antonio Carreira,
Antonio Cabezon, Sebastian Aguilera Heredia, Correa de Araixo, Pedro de Araujo,
Carlos Seixas e o Padre Antonio Soler; para o periodo do século XIX eram sugeridos
nomes como F. Mendelssohn, Widor, Max Reger e C. Franck; sendo que para o século
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XX 0 ensino incidia sobretudo nas obras de Marcel Dupreé, Olivier Messiaen e Gyorgy
Ligetti.

111.3. As fontes teoricas e discograficas

No que se refere as fontes tedricas que JSH utilizava como pedagogo, estas
resumem-se na sua grande parte as mesmas que este utilizou ao longo da sua formacao
e na sua carreira de intérprete. No dominio da Musica Antiga ibérica foram
introduzidos ao longo das aulas os tratados de Tomas de Santa Maria (Arte de Tafier
Fantasia...,1565), Juan Bermudo (Declaracion de instrumentos musicales, 1555) e de
Diego Ortiz (Trattado de Glosas...1553), bem como os textos de Santiago Kastner,
nomeadamente os artigos sobre interpretacdo do Anuario Musical (Interpretacion de la
musica hispanica para tecla de los siglos XVI y XVII e Origines y evolucion del tiento
para instrumentos de tecla, 1976), os livros Mdusica Hispanica (1936) e Trés
Compositores Lusitanos (1979), e o estudo e transcricdo de Facultad Organica (1626)
de Francisco Correa de Aralxo, com especial atencao para o prefacio. Como refere Rui
Paiva, JSH considerava os textos de Santiago Kastner «a base fundamental para a

interpretacdo da musica ibérica para 6rgdo nos nossos dias» (Apéndice 1.VII1).

Também foi muito utilizado o estudo de Maria Ester Sala sobre ornamentagédo
(La Ornamentacion en la Musica de Tecla Iberica del Siglo XVI, 1980), os artigos de
Louis Jambou sobre a evolucdo do érgdo ibérico (EI Organo en la Peninsula Iberica e
La corneta en secreto aparte y elevado del principal: tanteos y creacion, ambos de
1979) e foi dada sempre grande atencdo aos prefécios dos livros de partituras que eram
utilizados nas aulas. Também os documentos que fazem parte do artigo Registracion de
la musica de organo de los siglos XVI y XVII (1981) de Montserrat Torrent que
contemplam as transcrigdes do memorial do projecto de “Fray Antonio Llorens para la
Catedral de Lleida” (1624) (que contém todas combinacBes de registos possiveis
segundo o organeiro espanhol) e as recomendac6es de Diego del Castillo sobre os tipos
de combinagfes da registacdo a praticar nos 6rgdos da basilica do Mosteiro de San

Lorenzo del Escorial, foram muito utilizados nas aulas.

No que a masica europeia diz respeito, foi muito utilizado o Essay on the true
art of playing keyboard instruments (1753) de Carl Philipp Emanuel Bach, bem como

os estudos de Hugo Riemann (Fraseio Musical, 1928, e Manuel del Organista, 1929) e
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a monografia intitulada Organ Technique: An Historical Approach (1980) de S.
Soderhind. No dominio da estética interpretativa utilizava como principal referéncia o
Discurso dos Sons (1988) de Nikolaus Harnoncourt, para além da diversa discografia

dos grandes intérpretes europeus dentro da corrente com a qual se identificava.

Outro elemento fundamental no ensino que JSH praticava, dizia respeito a forte
vertente de audicdo discografica que introduzia aos seus alunos, nos diversos contextos
de reunido. Apesar das fontes discograficas ndo constituirem uma ferramenta tedrica,
JSH procurava através dos exemplos musicais sensibilizar os seus alunos para 0s
padrdes estilisticos e interpretativos praticados pelos grandes intérpretes europeus.
Desta forma procurava dar a conhecer aos seus discipulos os grandes documentos
fonograficos de uma corrente interpretativa que 0s mesmos procuravam assimilar,

abrindo assim momentos de discussdo sobre essas fontes discogréaficas.

De entre essas fontes, no que diz respeito a Musica Antiga, destacam-se as
interpretacfes de Harnoncourt e Gustav Leonhardt, com grande importancia dada a
edicdo completa das Cantatas Sacras de J. S. Bach (Das Alte Werk: Teldec) e ao
repertorio para tecla interpretado por Leonhardt, bem como as interpretacfes de Marie-
Claire Alain e Ton Koopman das obras de J. S. Bach para 6rgdo, a discografia de René
Jacobs, Reinhard Goebel e do “Musica Antiqua KéIn”, Monica Huggett, Jordi Savall e
a “Hespérion XX”, para além das interpretacOes de José Luis Uriol e dos Segréis de
Lisboa liderados por Manuel Morais. Estes momentos eram uma forma de JSH
alimentar o gosto musical dos alunos, mas sobretudo era uma forma eficaz de mostrar
como todo esse mundo tedrico e histoérico, introduzido nas aulas ao longo do estudo das

pecas musicais, devia ser posto em pratica.

No entanto, apesar de tanto Rui Paiva como Ana Paula Mendes mencionarem a
utilizacdo nas aulas dessas fontes teoricas, ja Pedro Criséstomo, quando questionado
sobre o tipo de bibliografia utilizada por JSH, refere que «a bibliografia era musica
pratica, ou seja, livros de partituras» e que em relacdo a introducdo dos textos de
Santiago Kastner «directamente ndo houve referéncia, sé quando fiz [Pedro
Criséstomo] a licenciatura em Ciéncias Musicais na Universidade Nova de Lisboa é
que tomei contacto com esses textos. De qualquer modo esse conhecimento, da parte de
Simoes da Hora, era transmitido ao aluno no trabalho da partitura» (Apéndice 1.VII).
Também Alfredo Teixeira, aluno de JSH no mesmo periodo que Pedro Criséstomo,

apesar de referir que se deram algumas conversas sobre tratados teoéricos, nao se
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recorda ao certo de quais e 0 que, algo que da a entender uma abordagem mais vaga por

parte de JSH das referéncias as fontes introduzidas nas aulas.

Esta diferenca de abordagem tedrica pode ser um factor indiciador de diferentes
abordagens pedagdgicas por parte de JSH em diferentes fases da sua vida. Sobretudo se
pensarmos numa personalidade desgastada da actividade constante e cansativa que terd
também quebrado um pouco a vontade incessante de outros tempos de transmitir todo
um conhecimento mais aprofundado do que apenas o ensino do 6rgao e que para o qual
ndo bastariam as sessdes de aula. No entanto, essas mesmas diferengas podem tambem
estar relacionadas com a prépria evolugcdo do musico de uma forma transversal as
funcOes de intérprete e pedagogo. Com isto queremos dizer que uma provavel razéo
para a introducdo de grande parte dos elementos tedricos numa fase inicial da sua
carreira como pedagogo (1977 até finais da década de 80) e uma menor introducao dos
mesmos na fase mais tardia da sua vida (anos 90), pode estar relacionada com uma
crescente interiorizacdo e assimilacdo desses elementos tedricos. O resultado traduz-se
numa pratica mais intuitiva onde essa teoria j4 estava patente, sendo introduzida
oralmente no trabalho pratico de estudo da partitura (como refere Pedro Cris6stomo),
constituindo-se todo esse universo tedrico como uma sintese entre uma pratica e teoria

que também j& seria a de JSH.

111.4. Os Alunos

Entre as quase duas décadas em que leccionou no Conservatério Nacional, JSH
foi professor de um conjunto consideravel de alunos, de diferentes geracGes. Entre eles,
apesar de muitos ndo terem prosseguido a carreira de organistas, & unanime uma grande
saudade do seu professor e admiracao pelas suas qualidades humanas e profissionais,
vislumbrando-se nesse reconhecimento um sentimento de privilégio por terem sido
alunos de JSH.

Daqueles alunos que ndo prosseguiram a actividade organistica podemos
destacar os seguintes: José Manuel Brazio, Lidio Canelhas, José Luis Lopes, Alfredo
Teixeira, Jodo Teixeira Pinto, Pedro Faria. Entre os alunos que prosseguiram carreira
no dominio organistico destacamos 0s nomes de Rui Paiva, Ana Paula Mendes, Ana
Paula Andrade, Pedro Crisdstomo e Jodo Ferro (os dois ultimos duma fase posterior aos

anteriores). De todos estes alunos, Rui Paiva e Ana Paula Mendes foram os Unicos que
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terminaram o curso complementar da classe de Orgdo do Conservatorio Nacional com
o professor JSH, visto a “geracdo” seguinte (anos 90) ndo ter tido a possibilidade de

concluir os estudos com o professor por razdes do seu falecimento.

Ao longo dos anos em que foi professor do Conservatério Nacional JSH
manteve sempre uma relagdo com os alunos que ultrapassava a fronteira da sala de aula
para se tornar numa interaccdo entre mestre e discipulo, como referiu Rui Paiva em
entrevista*! para este trabalho: «Mais que um professor, tinha uma postura e era visto
como um mestre, um orientador. Uma postura que ia de encontro aquela que nos
tratados € referida como deve ser o mestre de um organista». Com esta referéncia aos
tratados, Rui Paiva reportava-se mais propriamente como exemplo, ao tratado de Juan
Bermudo (Declaracion de Instrumentos Musicales, 1555) e ao prefacio do livro de
Obras de Musica para tecla arpa y vihuela... (1578) de Antonio Cabezén, onde 0s
autores referem por diversas vezes a importancia de ter aulas com um bom mestre para

se poder ser um bom “tangedor”.

Essa postura de mestre por parte de JSH passava ndo apenas por um trabalho
afincado com o aluno, mas também por essa ja referida relacdo que ultrapassava a aula,
existindo uma aprendizagem e transmisséo de conhecimentos constante dentro e fora da
aula. Na verdade, muitas foram as vezes em que este reuniu os seus alunos para
jantares, encontros em sua casa ou até para uma fuga do Conservatdrio até ao seu carro,
onde sempre teve dos melhores sistemas de “car-audio”, a fim de discutirem ideias e
dar a conhecer aos seus discipulos a melhor discografia, transformando esses momentos
em verdadeiras aulas “interactivas”. Essa pratica permitiu, como refere Rui Paiva, criar
e manter com os alunos «uma relacdo muito proxima e afavel, que criava um clima

muito propicio a saudavel troca de pontos de vista» (Apéndice 1.VIII).

As “reunides” com os alunos tomavam também lugar de forma esporadica, por
vezes, nas proprias aulas do Conservatorio, muitas vezes fruto de um atraso do
professor ou do mesmo achar pertinente esse tipo de aula em determinada altura. JSH
convocava 0s alunos dos quais ja tinha passado a hora da aula e ndo a tinham tido ou
que tivessem disponibilidade para se juntarem a aula que se iria desenrolar. Tomavam,
entdo, lugar aulas de conjunto onde eram trocadas ideias e todos tocavam um pouco,
incluindo o professor. Estes momentos também aconteciam por diversas vezes noutros

locais que ndo o Conservatério Nacional, nomeadamente na Sé Catedral de Lisboa,

41 Entrevista a Rui Paiva — 26/1/2010.
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onde sempre que lhe era possivel, JSH convocava uma aula para os alunos que
estivessem interessados em participar, onde aproveitava para explicar questdes
relacionadas com registacdo, mostrar exemplos praticos de aspectos de interpretacdo e

dar oportunidade aos alunos de praticarem nesses instrumentos.

Essa ideia de relagdo entre mestre-discipulo é-nos também relatada por Rui
Vieira Nery, o qual assistiu a diversas aulas de JSH, inclusive a algumas das referidas

aulas de conjunto:

...Era um ensino na tradicdo da relacdo personalizada entre mestre e discipulo,
explicando o contexto geral da obra que estava a ser aprendida, ajudando a
resolver problemas técnicos (dedilhacdo, pedaleira), sugerindo solucbes de
ornamentacdo e de registacdo, dando conselhos de audicdo de discografia ou de leitura
de fontes tedricas, mas encorajando sobretudo uma abordagem expressiva individual e
afectiva. Havia sempre um clima evidente de grande confianga dos alunos nas suas
indicagdes e um ambiente descontraido, salpicado de gragas ocasionais cheias de bom
humor. Penso que os alunos tinham a sensacdo confiante de estarem de facto a aprender
com um Mestre, mas também de estarem a ter os conselhos de um Amigo (Apéndice
1.1X).

Essa postura afavel que era fruto da sua propria personalidade nao implicava a
falta de exigéncia e rigor, que também lhe era tdo propria e transversal a todas as
vertentes da sua vida profissional. Esse rigor é também realcado pelos alunos,
destacando Rui Paiva que JSH «tinha uma exigéncia tal, que se tornava numa exigéncia
transparente. Dizia 0 que pensava logo na hora»*?. O mesmo ex-aluno lembra também
«0 sentido de rigor, técnico e musical, e a atencdo que dava a cada momento musical,
interpretados por ele ou pelos alunos» (Apéndice 1.VIII). Também Ana Paula Mendes,
que foi aluna de JSH no mesmo periodo que Rui Paiva (durante os anos 80), em
entrevista*®® para este trabalho realcou o rigor e exigéncia de JSH coexistente com uma
forte relacdo de mestre e amigo para com os alunos. A este respeito Rui Paiva lembra
gue «O Prof. Simdes da Hora tinha um grande carinho por todos os membros da sua
classe de drgdo. Para ele, sentir que tinha & sua volta os seus alunos era motivo de
felicidade» (In Memoriam 2006, 28).

E durante o periodo em que Rui Paiva e Ana Paula Mendes foram alunos de

JSH (durante os anos 80) que se verifica uma actividade pedagdgica mais intensa e

42 Entrevista a Rui Paiva — 26/1/2010.
“3 Entrevista a Ana Paula Mendes - Julho de 2009.
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activa por parte do professor. Nos anos seguintes, que correspondem sensivelmente aos
ultimos quatro ou cinco da sua vida, a crescente actividade concertista, dentro e fora do
pais, bem como o conjunto de responsabilidades que acarretou nesse periodo (entre elas
a desgastante coordenagdo e organizacdo do Ciclo de Orgéo Lisboa94), terdo levado
uma menor proximidade com os alunos na sua actividade pedagdgica, passando a um
modelo de ensino mais sistematico e organizado, como comprova Rui Vieira Nery (In
Memoriam 2006, 13). Essa postura é também constatavel no testemunho de Pedro
Crisostomo, seu aluno ja no periodo de 90 (entre 1990 e Outubro de 1994) o qual

lembra da seguinte forma as aulas com o professor:

...O Simdes da Hora era uma personalidade forte e por vezes, nas aulas, era um pouco
imprevisivel. As vezes eu ndo sabia como iria ser o desenrolar daquela aula.
Aparentemente, a primeira abordagem as pecas era pouco comentada pelo Simdes da

Hora. No entanto, quando o tempo gasto no trabalho de uma peca era maior, a

abordagem era mais intensa e o trabalho que o Simdes da Hora fazia comigo era mais

sistematico». O qual lembra, no entanto, como todos os seus alunos, um professor com

«uma personalidade forte, e por isso, de fortes convicgdes...de uma generosidade rara

(Apéndice L.VII).

Ao longo do periodo que leccionou no Conservatorio Nacional, JSH sempre
cultivou um ambiente de proximidade com os seus alunos. Mesmo no periodo final da
sua vida sempre alimentou o estimulo pelo ensino do 6rgéo aos novos valores. Apesar
de se ter distanciado um pouco de uma actividade pedagogica que praticou até ao
periodo dos anos 90, e que passava sobretudo pela constante transmissdo de
conhecimento através de uma relacdo que extravasava a sala de aula, passou a tornar as
suas sessdes de aula um pouco mais sistematicas, devido as razfes ja acima referidas,
ndo possibilitando a mesma disponibilidade de outros tempos para o ensino além sala

de aula.

No entanto, sempre que lhe era possivel e os alunos demonstravam vontade e
capacidade, procurava prolongar as aulas de forma a manter o clima de transmissao de
conhecimento. A este respeito Pedro Criséstomo lembra que aquando do final de uma
aula, disse a JSH que precisava de sair para ir para outra aula, e encontrando-se o
professor nesse momento entusiasmado por estar a fazer com o aluno o estudo de uma
peca que gostava, lhe terd dito: «N&o vas para essa aula! Fica! Porque aqui é que

aprendes alguma coisa!» (In Memoriam 2006, 25). Mesmo num periodo posterior ao
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cessar das suas funcdes de professor no Conservatério Nacional, e j& numa altura em
que se encontrava em casa extremamente doente, Pedro Criséstomo relembra que,
aquando de uma visita a JSH, este, apesar da grave doenca, ainda se encontrava «...com
vontade de nos dar aulas tedricas a partir do tratado de Carl Philipp Emanuel Bach
sobre a arte de tocar instrumentos de tecla» (Ibidem.).

111.5. As metodologias e aspectos de interpretacdo

JSH néo tinha um conjunto de metodologias definidas que estivessem
delineadas para as suas aulas. Como refere Alfredo Teixeira, «o seu [JSH] ensino estava

muito colado a sua prépria pratica interpretativa» (Apéndice L.1).

O tipo de habitos que podem, por ventura, constituir metodologias consistiam
sobretudo em transmitir nas aulas a sua experiéncia de intérprete e as formas de
contornar e resolver os problemas com que os alunos se iam deparando ao longo do seu
estudo, ou seja, um ensino baseado na transmissdo de metodologias de trabalho
interpretativo. Nas aulas trabalhava com o mesmo afinco com que preparava 0S Seus
concertos e as pecas a tocar. Tal como refere Rui Paiva, JSH «nas aulas investia no
trabalho com os alunos até ao mais pequeno detalhe, cuidando o resultado musical
como se da preparacdo de um concerto seu se tratasse» (In Memoriam 2006, 28). Assim,
as metodologias de ensino passavam sobretudo pela partilha do conhecimento adquirido
ao longo dos anos, consistindo ndo apenas na transmissdo e discussdo dos elementos

tedricos e interpretativos, mas também na exemplificagdo dos mesmos no instrumento.

Essa vertente terd sido muito importante, na medida em que ao exemplificar uma
determinada pratica interpretativa, permitia aos alunos tomarem um contacto imediato
com a forma de tocar determinado ornamento, tipo de articulacdo ou passagem,
permitindo uma maior rapidez de assimilagédo por parte destes. A este respeito Ana
Paula Mendes realca ter sido «fundamental a oportunidade de poder observar JSH a

estudar ou a apresentar uma obra na aula» (Apéndice L.11).

Ao nivel da abordagem das pecas, JSH procurava incutir aos seus alunos o
habito de dividir as mesmas em sec¢bes (de nimero varidvel dependendo da extensédo e
estrutura da obra) com o intuito de uma melhor e mais rigorosa compreensdo da obra.

Essa divisao constituia um meio de atingir um estudo mais detalhado da obra, levando o
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aluno a concentrar-se no pormenor de forma a que o resultado musical final fosse o

melhor possivel. A este respeito Rui Paiva lembra que,

...mais importante do que a metodologia utilizada por JSH, era o seu elevado
contributo e exigéncia relativamente a uma interpretacdo rigorosa do ponto de vista
técnico e musical. O seu sentido de rigor levava os alunos a procurarem, pelos meios a
sua disposi¢do, o melhor resultado final, técnico e musical. Neste sentido, 0 método de
divisdo por sec¢des ndo era um fim em si mesmo mas um meio privilegiado (Apéndice
LVIIT).

Uma vez definidas as seccgdes a trabalhar e feito o estudo inicial da obra, eram
entdo trabalhados os aspectos de interpretacdo da mesma. Neste campo JSH incidia a
sua atencdo no rigor dos elementos de caracter interpretativo a utilizar consoante o
estilo e época da peca em questdo. Dava importdncia a todos os elementos
interpretativos e técnicos: a articulacdo, 0 modo de atacar as teclas, a ornamentacéo, o
rigor em relacdo a tempo e ritmo, bem como a dindmica, a dedilhacdo e registacéo.
Essa importancia passava nao apenas pela exigéncia de uma boa execucdo técnica dos
mesmos, bem como pela capacidade de saber escolher os elementos mais adequados
consoante o caracter de determinada peca. Era importante saber fazer bem, mas

também saber escolher o que fazer.

No que a escolha dos aspectos interpretativos diz respeito, nomeadamente aos
elementos que se encontram tratados nas fontes tedricas, tais como a dedilhacéo,
ornamentacdo, articulacdo e registagéo, a abordagem dos mesmos passava por duas
fases, como nos referiu Rui Paiva em entrevista'* para este trabalho. No inicio
aconselhava alguma dedilhacdo, tipo de ornamentacdo ou modo de articulacdo em
determinadas partes das pecas e explicava em que elementos tedricos se estava a
basear, aconselhando os alunos a lerem os mesmos. No entanto, depois de dadas as
bases e depois de o aluno comecar a demonstrar té-las apreendido, dava-lhes liberdade
para fazerem as suas escolhas. No que a registacdo se refere, o seu grande
conhecimento dos fendmenos organoldgicos e acusticos levava a um ensino muito
detalhado desses elementos, muitas vezes s6 mesmo assimilado pelos alunos através da
exemplificacdo nos 6rgdos “in loco”, nomeadamente, como ja mencionamos, no 6rgdo
da Sé de Lisboa, quando assim era possivel. A este respeito Rui Paiva destaca na

mesma entrevista a que nos temos referido, que JSH «tinha um conhecimento profundo

44 Entrevista a Rui Paiva — 26/1/2010.
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de registagdo. Téo profundo que néo facilitava aos alunos assimilar tanta informagéo e
tdo detalhada sem terem grande conhecimento dos registos e da sua utilizacdo»
(Ibidem.).

Concluindo, no que diz respeito aos aspectos metodolégicos e de abordagem
interpretativa, encontramos um professor que faz uso sobretudo da sua experiéncia e do
seu vasto conhecimento de todos os fendmenos inerentes a interpretacdo do
instrumento, indo mais uma vez de encontro a ideia anteriormente referida da relacao
mestre-discipulo (ver seccdo “Os Alunos”). Para tal, trabalhava com os alunos todos
estes elementos ao detalhe, transportando para as aulas o seu prdéprio método de
trabalhar enquanto intérprete, procurando também que os proprios alunos, apos
assimilarem a informacéo por si transmitida, fizessem as suas proprias escolhas como
verdadeiros intérpretes que também eram. A este respeito podemos encontrar concilio

nas palavras de Ana Paula Mendes:

Relembro todas as aulas como momentos todos Unicos, nas quais as dificuldades com
que me ia deparando, na resolucdo dos varios problemas técnicos ou interpretativos de
uma obra, iam sendo resolvidas de forma apaixonante, pela sua [JSH] entrega
pedagdgica, sincera, objectiva e plena de talento. A aten¢do com que guiou 0 percurso
de todos os seus alunos no respeito das suas caracteristicas individuais, tendo sabido
provocar um verdadeiro ambiente de classe, conduziu-0s a uma amizade solida e que se

perpetuou (In Memoriam 2006, 29).

111.6. Funcdo Pedagogica nas SMAI e SIMA

Para alem das funcbes pedagdgicas que exercia desde 1977 no Conservatorio
Nacional, JSH exerceu paralelamente, desde 1978 até aos finais da década de 80, uma
funcdo predominante na organizacdo e docéncia de cursos de Verdo direccionados para
a Musica Antiga ibérica, as denominadas Semana de Mdusica Antiga Ibérica (SMAI) e
Semana Internacional de Musica Antiga (SIMA). Interessa-nos aqui salientar e dar a
conhecer melhor as fungdes de JSH na sua vertente de pedagogo nestes cursos,
deixando para uma fase seguinte deste trabalho a vertente de organizador e

impulsionador destes eventos.

Ao longo das diversas SMAI e SIMA organizadas, JSH ocupou-se dos aspectos
relacionados com a interpretacdo de Musica Antiga ibérica para 6rgao, a sua verdadeira

paixdo. Nestes cursos de aperfeicoamento, as aulas assentavam num modelo do tipo
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“workshop”, havendo uma maior interactividade e liberdade ao longo das sessdes.

Como refere Manuel Morais, nesses cursos,

...juntavam-se alunos provenientes ndo s6 da peninsula ibérica, como também de
alguns paises europeus, atraidos pela exceléncia dos docentes que participavam em
cada um destes eventos...Nestas Semanas o Joaquim, liberto que estava do programa
exigido no Conservatorio, dava largas a sua criatividade, muitas vezes abordando

repertério que eu proprio desconhecia que ele praticava (Apéndice 1.VI).

Essa maior liberdade permitia sobretudo partilhar uma mais vasta quantidade de
informacdo com os alunos e de uma forma mais abrangente e, a0 mesmo tempo,
aprofundada dentro do dominio da Musica Antiga ibérica. Nessas aulas de 6rgdo JSH
introduzia ndo apenas o repertorio para 6rgdo, mas também abordava de uma forma
mais aprofundada as fontes tedricas, do contexto histérico em questdo, elementos
relacionados com os aspectos de interpretacdo, com o funcionamento do instrumento e
com 0s géneros musicais para 6rgdo mais marcantes na peninsula ibérica. Para além de
exemplificar ao 6rgdo, sempre que necessario, uma ou outra questdo de interpretacao,
tocava muito e partilhava o maximo de exemplos teéricos ao mesmo tempo que punha
em prética a execucdo dos elementos discutidos. Outro recurso que era comum utilizar
dizia respeito a elaboracdo de conjuntos de apontamentos com base no conteudo das
sessOes para distribuir aos alunos. A titulo de exemplo podemos ver um excerto destes

apontamentos na figura 24 (Apéndice I1).

Entre os temas leccionados por JSH ao longo destas “Semanas”, que

conseguimos encontrar informacdo, podemos mencionar 0s seguintes:

a. 1978, Coimbra: | Semana de Musica Antiga Ibeérica:
1. Orgdo: Caracteristicas fundamentais dos instrumentos nos séculos
XVIl e XVIII.
2. Mesa Redonda: Ornamentacdo, Articulagdo e Fraseio. Iconografia e
reconstituicdo vocal e instrumental.
b. 1984, Lisboa: V Semana de Musica Antiga Ibérica:
1. Orgdo: O Tento, 0 Meio Registo e a Batalha.
c. 1986, Evora: Semana Internacional de Musica Antiga:
1. Orgdo: Obras Ibéricas do Século XVII (Rodrigues Coelho, Correa de

Arauxo e Pedro de Aradjo).
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Ao longo das diversas SMAI e SIMA organizadas foram muitos os alunos de
Orgdo e organistas que fizeram questdo de frequentar as aulas de JSH, quer pela
admiracdo pelo trabalho do intérprete, quer pelo reconhecimento de um professor de
prestigiado valor. Entre estes podemos destacar os nomes dos organistas Jodo Vaz,
Jesus Gonzalo Lopez, dos seus alunos Rui Paiva e Ana Paula Mendes e o organista e
musicélogo Jodo Paulo Janeiro. Este ultimo deixa-nos um testemunho sobre essas

mesmas aulas gue passamos a citar:

...Nas aulas de 6rgdo das Semanas de Mdusica Antiga Ibérica e das Semanas
Internacionais de Musica Antiga, que dirigia, encontrei-lhe um verdadeiro
entusiasmo pela execucdo musical, pelo repertério ibérico e pelos instrumentos
histéricos, entusiasmo que generosamente partilhava com os alunos. Na
primeira aula que tive com Simfes da Hora, [...], a abordagem que apresentava da
execucdo modificou radicalmente a minha perspectiva da interpretacdo da mdusica
ibérica para tecla. Simdes da Hora foi um dos principais impulsionadores das SIMA e
SMAI (In Memoriam 2006, 26).

I11.7. Escola e Legado

Ao longo de toda a actividade que JSH desenvolveu no panorama do ensino do
orgao em Portugal, este procurou ndo apenas formar organistas, mas sobretudo formar
artistas masicos. A sua forma de ensinar passava sempre por partilhar e transmitir os
seus conhecimentos e a sua grande paixao pela Musica Antiga, respeitando sempre as

diferentes escolhas de cada aluno.

Quando equacionamos a possivel existéncia de uma “escola” da qual JSH seja o
impulsionador, temos de ter em conta o fendmeno em que a mesma se tera
desenvolvido, bem como em que d&mbito esta tomou lugar. Ao longo da sua carreira de
pedagogo JSH foi responsavel pela emergéncia de um nimero consideravel de novos
organistas no panorama nacional, com uma nova consciéncia artistica e estética,
nomeadamente no dominio da Musica Antiga ibérica. No entanto, para esta postura tera
sido igualmente importante o trabalho ja anteriormente iniciado por Santiago Kastner,
que foi posteriormente continuado por JSH e outros discipulos do mestre inglés. Sem
duvida que essa postura foi posta na pratica, com frutos visiveis no panorama
organistico, pela mdo de JSH, ndo apenas pela quantidade de organistas que formou e

ajudou a formar, bem como pelo corte que este operou com a tradicdo de ensino
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organistico, dando luz a um novo “mundo” e novos caminhos no ensino e interpretacao
organisticos em Portugal, de acordo com os modelos que se estavam a impor por toda a

Europa.

Assim sendo, quando tomamos em consideracdo nomes como Rui Paiva, Ana
Paula Mendes, Jodo Vaz e JesUs Gonzalo Lopez, entre outros organistas, constatamos
que essa “escola interpretativa” existe sobretudo na postura artistica de todas essas
personalidades, para as quais JSH (acompanhado de outros nomes como José Luis
Uriol) desempenhou um papel fundamental de mestre e impulsionador. Como refere
Rui Vieira Nery:

...h& em todos [intérpretes acima referidos] uma consciéncia clara da necessidade de

informacdo sobre os instrumentos originais e sobre as fontes tedricas histdricas, e ao

mesmo tempo da liberdade interpretativa indispensavel no momento da execugdo, e

ambas as coisas entroncam claramente no ensino do Joaquim... (Apéndice 1.1X).

O legado que nos deixou passa nao apenas pelos registos fonogréaficos das suas
interpretacdes, bem como pelo ressurgimento de novos organistas nacionais, de um
novo caminho de ensino e repertdrio organistico, e sobretudo de uma nova consciéncia

e modelo interpretativo, ainda hoje preservados pelos seus alunos e seguidores.
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CapriTuLo IV. O DIVULGADOR

Ao longo de toda a sua carreira JSH desenvolveu, de forma paralela as funcées
de intérprete e pedagogo, um vasto trabalho no dominio da divulgacdo musical,
nomeadamente no que a mdasica erudita diz respeito. Essa funcdo e qualidade de
divulgador nato, tdo reconhecida por todos, desenvolveu-se no campo da
implementacdo da discografia das grandes editoras internacionais no mercado nacional,
bem como na producéo e supervisdo artistica das grandes edi¢Ges nacionais (de obras e
intérpretes nacionais) da Valentim de Carvalho e da Movieplay. Essa actividade
estendeu-se também ao ambito da comunicacao social, através de uma funcgéo activa em
determinados programas de radio com o intuito de promover e divulgar a musica

erudita, sempre que possivel a nacional.

J& no dominio da Musica Antiga, a qual dispunha da sua principal atencdo, JSH
desenvolveu um trabalho também assinalavel como divulgador, nomeadamente na
organizacdo de cursos de verdo sobre Musica Antiga, sobretudo ibérica (as ja
anteriormente mencionadas SIMA e SMAI), entre outros eventos. Esse vasto trabalho
no dominio da Musica Antiga viria a culminar na sua nomeacdo para “Coordenador” do
Ciclo de Orgado Lisboa 94, onde desenvolveu um trabalho incansavel e de salutar na

organizacdo desse evento e de todos 0s aspectos que ao mesmo estavam inerentes.

IV.1. Producéo discografica e Supervisdo musical e artistica
IV.1.1. Valentim de Carvalho

No dominio da producdo musical e da supervisdo musical e artistica, a formacao
que JSH teve foi basicamente como autodidacta, fruto da vasta experiéncia que foi
desenvolvendo a partir de meados dos anos 70 na Valentim de Carvalho e nas editoras

em que a partir desse periodo trabalhou até ao fim dos seus dias.

Os Uunicos “estudos” (se assim lhes podemos chamar) que teve dizem respeito a
uma pequena estadia em Margco de 1974 em Paris, para tratar de questdes de
representacdo discografica da Valentim de Carvalho com a Pathé Marconi e tomar
contacto pratico com os estudios da empresa francesa - que no inicio da década de 70 do
século passado constituiu, a par dos estudios da Abbey Road em Londres, 0 modelo e a

“escola” para onde a Valentim de Carvalho enviou alguns dos seus técnicos de forma a
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tomarem conhecimento com a melhor tecnologia da época e aperfeicoarem 0s seus
conhecimentos. Foram também importantes 0s contactos que estabeleceu com quem
trabalhou, do que apreendeu dessas relagcdes e daquilo que ao longo dos anos pbde ler e

consultar acerca desse dominio.

Um factor preponderante para essa qualidade que estava patente no trabalho de
JSH no dominio da producéo discogréafica (e que era tdo reconhecido), diz respeito ao
seu enorme e aprofundado conhecimento da melhor discografia internacional, ao longo

de anos, e da forte assimilacdo dos padrdes de estética sonora praticados.

O seu trabalho passava ndo apenas pela produgdo no seu sentido formal, mas
também por um constante contacto com os técnicos de som, servindo por vezes de
mediador entre estes e 0s intérpretes e, por outras vezes como consultor musical, sendo
muitas vezes a voz de comando no que ao produto sonoro final dizia respeito. Esse facto
era uma pratica sistematica e uma caracteristica muito prezada por quem trabalhava com
JSH, muitas vezes confiando a este a responsabilidade das escolhas no dominio acustico
e sonoro, sobretudo na escolha dos “takes” a utilizar e da estética sonora a utilizar na
producdo e masterizacdo das gravacfes. Tinha também a seu cargo toda a parte de
divulgacdo e introdugdo no mercado dos catalogos das respectivas editoras, bem como a
gestdo dos mesmos.

Como referimos acima, JSH dé& inicio &s suas funcGes de produtor musical e
orientador artistico na década de 70 do passado século, precisamente no periodo em que
da inicio a sua carreira de intérprete de uma forma mais sistematica. Assim, em meados
de 1974 assume essas fungOes na editora Valentim de Carvalho, na qual se destacam os
seus trabalhos nas colecc¢Ges Discoteca Basica Nacional e Lusitana Musica. O primeiro
projecto consistiu na gravacdo do repertdrio orquestral portugués dos séculos XIX e XX
e 0 segundo constituiu a primeira colecgdo discogréafica dedicada a musica dos séculos
XVI, XVII e XVIII.

Ambas as edi¢des foram um marco importante e fundamental na historia da
discografia nacional na medida em que constituiram-se como as primeiras colec¢des
solidas dedicadas ao repertdrio nacional nos diferentes periodos que contemplaram. Ao
longo da producdo da Discoteca Béasica Nacional (que viria em 1987 a dar origem a
etiqueta PortugalSom), JSH acompanhou e foi responsavel por todo o processo de
gravacdo, supervisao artistica das mesmas, quer em territorio nacional, quer estrangeiro

— destacando-se neste caso a deslocacdo a Budapeste com Fernando Lopes Graga em
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Setembro de 1974, para a gravacdo do album F. Lopes Graca: Obras para Orquestra,
interpretado pela Orquestra Sinfonica Nacional Hangara e sob a supervisdao musical de
JSH.

Na coleccdo Lusitana Musica, para além das fungdes de supervisao artistica, foi
responsavel por todo o processo de gravacdo, masterizacdo e direccdo de producdo. O
orientador desta mesma série, Gerhard Doderer, salienta as funcbes de JSH nas
interpretacdes, orientacdo técnica e direccdo de producdo deste projecto como «...um
papel de importancia fundamental que conferiu a esta série, ainda anos apdés o
langamento dos discos, um significado especial no mercado fonogréfico portugués...»
(In. Memoriam 2006, 31). Esta coleccdo constituiu-se sem ddvida como um
acontecimento historico para a discografia musical portuguesa, sendo o primeiro registo
fonografico que contemplava um conjunto de intérpretes que foram fruto dos
ensinamentos de Santiago Kastner e que se constituiram como pioneiros na

interpretacdo da “nova” Musica Antiga.

Nesta coleccdo destacam-se as interpretacGes de Cremilde Rosado Fernandes ao
pianoforte (Musica de Tecla do Século XVIII, 1975), Gerhard Doderer ao 6rgao e o
grupo Madrigalistas do Conservatério Nacional de Lisboa (MUsica Vocal e Musica de
Orgéo dos séculos XVI, XVII e XVIII, 1976), Isabel Ferrdo ao 6rgdo (O Orgdo da Sé
Catedral de Faro, 1975), bem como as interpretaces de JSH nos 6érgdos de Evora
(LM.E.75), Obidos (LM.0.81) e Porto (LM.P.85).

Para além destas duas colec¢des, JSH destacou-se ainda neste periodo (década
de 70 até meados de 80), também nas mesmas funcdes na Valentim de Carvalho, nas
gravacdes e edicdes dos discos dos Segréis de Lisboa (com a direccdo de Manuel
Morais), nhomeadamente na producdo e supervisao musical dos albuns Musica Ibérica

da Idade Média e do Renascimento (1974) e A Musica no Tempo de Camdes (1979).

As colecgOes Lusitana Musica e Discoteca Bésica Nacional viriam mais tarde,
no inicio de 1992, a ser remasterizadas e convertidas em formato CD pela EMI-
Valentim de Carvalho e PortugalSom. Para além das funcdes gque ja havia desenvolvido
aquando da gravagédo e producdo dos LP’s originais das referidas colecgdes, JSH
ocupou-se agora da seleccdo de repertdrio (no caso da Discografia Lopes Graga, parte
integrante da Discoteca Basica Nacional), da melhoria da qualidade técnica das
gravacdes, do acompanhamento de todo o processo de cdpia e montagem e

masterizacéo final e, finalmente, da escolha dos textos (ja existentes ou que vieram a ser
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integrados), bem como das frentes das respectivas capas. Assim, no proprio ano de 1992
a coleccdo Lusitana Musica encontrava-se ja em formato CD. Claro esta que estes
discos, dando continuidade a tradicdo que esta instituida a este tipo de accbGes em
Portugal, sé viriam a ser langados em 1994, e sendo alguns &lbuns da Discografia Lopes
Graca remasterizados e lancados ja num periodo em que JSH havia posto de parte as

suas funcdes por motivos de doenca.

Desenvolveu também entre 1988 e 1994 funcdes de assisténcia e supervisao
musical em diversas edic¢Ges da “label” PortugalSom e da Strauss, onde se destacam as
participacOes nas remasterizagdes dos seguintes &lbuns: C. Seixas: Harpsichord Sonatas
— Sonatas para Cravo (José Luis Uriol, 1988, PortugalSom), F. Lopes Graga: Onze
Encomendacdes das almas, Doze Cantos de Romaria (Coral de Letras da Universidade
do Porto, 1991, PortugalSom), F. Lopes Graga: Sonata n°® 5 Opus 204, Over the years
and hours Opus 212 (Olga Prats, 1994, Strauss) e Frederico de Freitas: Sonata para
violino e violoncelo & Sonata para piano e violino (Vasco Barbosa, Grazi Barbosa e
Maria José Falcdo, 1995%, Strauss). Um dos seus Gltimos trabalhos de destaque no
dominio da supervisdo artistica e musical consiste na edi¢cdo das Missa, Dixit Dominus,
Tantum Ergo, Sonatas de Carlos Seixas na interpretacdo do Coro de Camara de Lisboa
e da Norwegian Baroque Orchestra, sob a direccdo de Ketil Haugsang, para a “label”
Veritas, em 1994,

IV.1.2. Movieplay Classics

Para além do trabalho exercido ao longo de duas décadas em colaboracdo com a
Valentim de Carvalho, JSH abracou em finais da década de 80 um novo projecto no
dominio da producdo musical. Em 1988 havia participado na gravacdo de um album dos
Segreis de Lisboa, intitulado Musica Maneirista Portuguesa: Cancioneiro Musical de
Belém, no qual ocupou as fun¢des de produtor musical. Esse mesmo album foi editado e
distribuido pela Movieplay Classics e dai surgiu um convite para JSH elaborar um novo

projecto de série discografica com a editora.

Assim, como ja referimos na Biografia, em Abril de 1989, JSH inicia um

trabalho de colaboragcdo com a Movieplay (editora e distribuidora), apos convite de José

*® Joaquim Simdes da Hora ocupou as fungdes de supervisdo musical durante 1994, mas o &lbum apenas
lancado no mercado em 1995.
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Marques Serafim, presidente da empresa. Nesta altura a Movieplay encontrava-se em
inicio de actividade no mercado portugués e atraves do preponderante contributo de JSH
conseguiu uma ascensdo rapida impondo-se no mercado durante o periodo em que este

trabalhou com a empresa.

Mais uma vez, acumulou com as fungdes de “classical manager”, produtor e
supervisor musical das edi¢cbes de musica erudita, a fim de elaborar um «projecto de
producdo discografica de Mdasica Classica interpretada por artistas e orquestras

nacionais»”®

. Nesse periodo a participacdo de artistas portugueses em gravagoes
discograficas limitava-se fundamentalmente a producdo de obras de compositores
portugueses. «Um trabalho indiscutivelmente meritorio, mas, de facto, era necessario

colocar artistas portugueses a gravar o grande repertdrio classico internacional» (Ibid.).

A partir desta ideia, e depois de varios contactos, foi estabelecido um acordo
com a Nova Filarménica Portuguesa, com a direc¢do do maestro Alvaro Cassuto, para
a interpretacdo de um vasto leque de obras dos mais diversos compositores dos séculos
XVIII, XIX e XX, através do qual foi possivel iniciar o referido projecto (Apéndice I,
Fig. 16).

Contando com o patrocinio de varias empresas, a Movieplay Classics,
implementou-se fortemente no mercado a partir de 1990, langando no mesmo ano nada
mais nada menos que 13 CD’s com obras de varios compositores, incluindo as mais
populares, como por exemplo as Quatro Estacdes de Vivaldi, a 72 Sinfonia de
Beethoven, a Sinfonia n° 40 de Mozart, a Sinfonia n® 104 de Joseph Haydn, e o célebre

Pedro e o Lobo de Sergei Prokofiev.

A mistura, edicdo e masterizacdo dos albuns tinha lugar nos estudios Namouche,
propriedade da Movieplay/Euroclube, onde JSH trabalhou com Jodo Pedro Castro
(técnico de som), e todo esse processo era dirigido por JSH, sendo também alguns
albuns 1 gravados, como é exemplo o disco Mdsica de Saldo do Tempo de D. Maria I:

modinhas, cangonetas e instrumentais (1994), dos Segreis de Lisboa.

A aceitacdo da coleccdo, consideraram os proprios responsaveis da “label” como

«bastante boa» (Ibid.), com um preco na altura a rondar os 1600 escudos por album.

O projecto teve continuidade nos dois anos seguintes chegando a atingir um

numero total, entre 1990 a 1994, de 32 CD’s produzidos, (alguns destes so lancados no

*¢ Espélio Hora, CRTENV.3: 28/05/1991, Lisboa, JSH, Para: Jodo Pereira Bastos (Teatro S&o Carlos).
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mercado depois de 1994) até ao momento em que JSH ficou gravemente doente. Entre
esses discos podemos destacar a vasta e variada discografia interpretada por Alvaro
Cassuto e a Nova Filarménica Portuguesa, os albuns dos Segréis de Lisboa*’, o disco
Batalhas e Meios Registos do proprio JSH, as interpretacdes de Adriano Jorddo e da
Orquestra Sinfénica do MIT, com a direcgdo de David Epstein“®, bem como o registo
fonografico do Fundo Musical da Misericordia de Lisboa, na interpretacdo do Coro

Laus Deo e do Coro Cantus Firmos™.

A ideia do projecto era continuar a sua expansao através de gravagGes com
nomes como Jodo Paulo Santos, Pedro Burmester, Anténio Wagner Diniz, entre outros
intérpretes portugueses conceituados. No entanto, tal ndo viria a tornar-se realidade,
visto o desaparecimento de JSH ter levado a uma estagnacao e consequente extin¢do do

projecto.

1VV.1.3. Phillips/Polygram

Também na década de 90 do século XX, para além das colabora¢cdes com a EMI-
Valentim de Carvalho e com a Movieplay Classics, JSH estabelece uma parceria com a
Phillips/Polygram para a supervisdo musical de um conjunto de grava¢Ges de musica
para 6rgdo, que tomam lugar entre 1991 e 1994.

Entre esses trabalhos destaca-se a série intitulada de Monumenta Organica —
Orgéos Histéricos de Portugal, que tinha como objectivo dar a conhecer e chamar a
atencdo do grande publico para a existéncia do patriménio organistico nacional. Dessa
forma, este projecto consagrava a criagdo de uma nova colec¢do de CD’s com o registo
de alguns orgdos lusitanos, dos quais se destaca o trabalho de JSH sobretudo na
direccdo musical e captacdo de som do primeiro volume desta série, composto por dois

CD’s e um livro dedicado aos 6rgdos em gravacgao, com interpretacGes musicais de Jodo

" Musica Maneirista Portuguesa: Cancioneiro Musical de Belém, Segréis de Lisboa (Dir. Manuel
Morais), Movieplay Classics, 1988, MOV 3-11001. CD.

Musica de Saldo do Tempo de D. Maria |: modinhas, canconetas e instrumentais, Segréis de Lisboa
(Dir. Manuel Morais), Movieplay Classics, 1994, MOV 3-11034. CD.

La Portingaloise: Musica do tempo dos descobrimentos, Segréis de Lisboa e Coro de Camara de Lisboa
(Dir. Manuel Morais), Movieplay Classics, 1994, MOV 3-11035. CD.
8 M. Ravel: Dois concertos para piano e orquestra, Orquestra Sinfonica do MIT (D. Epstein, A. Jordao)
Movieplay Classics, 1991, MOV 3-11034. CD.
* Fundo Musical da Misericordia de Lisboa: Canto Gregoriano, Cantochdo Figurado, Coro Laus Deo,
Coro Cantus Firmos (Dir. Idalete Giga & Jorge Matta, 6rgdo: Jodo Vaz), Movieplay Classics, 1993, MOV
3-11030. CD.
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Vaz e Rui Paiva. A colaboracdo de JSH neste projecto teve como base o intuito de
impulsionar aqueles que acreditava serem o0s novos valores da interpretacdo para 6rgao
em Portugal. Como refere o proprio JSH em carta em Outubro de 1991%°, o trabalho de
supervisdo musical deste projecto passava sobretudo pela escolha do som mais
adequado, instrugcdes sobre o que, eventualmente, teria de ser repetido ao nivel da
execucdo musical, conselhos aos proprios artistas, pré-seleccdo de “takes” e a

montagem final.

Ainda para a Phillips/Polygram, ocupou-se da supervisdo musical de mais dois
discos no dominio da musica para 6rgao, sendo eles: Musica no Mosteiro dos Jerénimos
(Jodo Vaz e Rui Paiva, 1992) e Musica para Orgdo no Palacio de Cristal (Antoine
Sibertin-Blanc, 1994).

Concluindo, ao longo de duas décadas de intenso trabalho no dominio da
producéo e supervisdo musical, JSH trabalhou com diversos artistas e diversas editoras
musicais. No entanto, uma mesma postura é transversal a todo esse percurso e encontra-
se sempre patente no conteldo da correspondéncia na qual se ocupou destas questdes: a
necessidade e intuito de divulgar a arte musical portuguesa, quer através dos intérpretes
nacionais, quer através do repertério nacional. Neste aspecto, apesar da sua grande
paixdo musical ser a Musica Antiga, sobretudo ibérica, nunca deixou de apoiar a
publicacao de edi¢cdes musicais de quaisquer repertorio de outros periodos, sempre com
a esclarecida ideia de que o mais importante era dar luz (ou som, sera melhor) a arte

musical nacional.

A sua funcdo como produtor e supervisor musical foi, sem davida,
preponderante para um novo panorama da discografia musical nacional, desde as
primeiras edi¢cdes da Lusitana Musica e da Discoteca Bésica Nacional na Valentim de
Carvalho, até as edicBes das interpretacdes, por musicos nacionais, das grandes obras
internacionais na Movieplay Classics, ao lado das interpretacdes dos Segréis de Lisboa,
dos seus proprios albuns, ou das primeiras interpretacdes editadas em registo
fonogréafico de Rui Paiva e Jodo Vaz. Foi um dos impulsionadores de um novo mercado
discogréafico erudito nacional, onde desde a década de 70 passou a figurar uma mais
vasta e variada oferta, aliadas a um produto documental fonografico de maior qualidade

nos processos de producdo técnico-musicais.

%0 Espélio Hora, CRTENV.5: 08/10/1991, Lisboa, JSH, Para: Jo&o Loduvice (Polygram Discos S.A.).
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Tal como refere Manuel Morais, que contactou de perto e de uma forma

constante com JSH na execucao das funcdes de produtor e supervisor musical:

...Foi gracas as funcBes de produtor discografico de JSH que se gravaram tantos
discos em Portugal. Este trabalho ja tinha vindo da Valentim de Carvalho e depois
passou para a Movieplay Classics. JSH foi de certa maneira um auto-didacta como
produtor discogréfico de musica erudita, j& que em Portugal era muito ténue esta
funcdo. Tive a oportunidade de gravar muitos discos com JSH e ele era um atento e
critico produtor, conforme esta bem patente nos registos que nos deixou [...] 0 primeiro

verdadeiro produtor de masica antiga em Portugal (Apéndice 1.V1).

IV. 2. Divulgacao discogréafica de musica erudita internacional

No dominio da divulgacdo discografica de masica internacional, JSH destacou-
se sobretudo pelas suas funcgdes de “classical manager” de distribuidoras nacionais,
sendo elas a Nova, a Dacapo, e a Edisom. Nessas fungdes desenvolveu um papel impar
na divulgacdo da discografia erudita internacional no mercado nacional, garantindo a

representacdo de algumas das melhores editoras da época.

E no final da década de 70, cerca de 1978, que JSH comeca o seu trabalho como
“classical manager” dos catalogos de musica erudita internacional na distribuidora
nacional Nova. Nesse periodo trabalhou com Paulo de Carvalho, Antdnio Sérgio, Hugo
Lourenco, Jodo Henrique e Fernando Morais, entre outros. Cada um deles com
competéncias idénticas as de JSH, mas em diferentes estilos musicais (Rock, Pop,

Modsica Portuguesa, etc.).

Sendo responsavel pela area da musica erudita, a sua principal funcéo era fazer a
gestdo dos catalogos da mesma, das prensagens, bem como a sua insercdo no mercado
discografico nacional. Nessa funcdo JSH garantiu representacdes que foram
predominantes para a actualizacdo do mercado discogréfico erudito portugués. Através,
sobretudo, da representacdo, primeiras prensagens e distribuicdo das edi¢des da Erato
em Portugal (da qual foi responsavel), foi possivel introduzir no mercado as melhores

gravacdes, dos melhores intérpretes da época a nivel internacional.

Numa fase posterior, nos inicios da década de 80, apds o fecho da Nova e a sua
substituicdo pela Dacapo, JSH deu seguimento ao trabalho desenvolvido na anterior

empresa. A representacdo e distribuicdo dos discos da Erato juntou-se também a da
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Virgin Classics (ja em formato CD), introduzida pela primeira vez no mercado nacional.

No entanto, a Dacapo viria também a terminar em meados de 1987.

Surge entdo a hipotese de dar continuidade ao seu trabalho nesta area, na Edisom
Portugal, que néo prescindiu da mais valia de ter como “classical manager” um nome
do prestigio que JSH garantiu através do seu reconhecido trabalho ao longo dos anos na
area da discografia e producdo musical. Assim, no inicio da década de 90, este continua
o trabalho de “classical manager” na Edisom, sobretudo através de uma intensa
actividade nos anos de 1992 e 1993. Neste periodo garantiu a total representacdo dos
catdlogos da Collins, ASV, Tring, Virgin (na altura j& pertenca da EMI desde 1992),

Pickwick e Denon.

Ao longo de um periodo de cerca de duas décadas, JSH aliou a uma intensa
actividade de producdo musical, uma igualmente importante funcdo na divulgacdo da
discografia de musica erudita. A par da actividade pioneira na difusdo da musica e
intérpretes nacionais como produtor e na supervisao musical, a sua fun¢do no &mbito da
divulgacao da melhor musica e edi¢Ges internacionais, atraves da gestdo dos respectivos
catalogos, foi de uma grande importancia. Todo esse trabalho contribuiu para a
dinamizagdo do mercado da mdsica erudita em Portugal, permitindo-nos estar a par e

passo com a melhor discografia que se fazia por todo o mundo.

IV. 3. Os Mais Belos Orgaos de Portugal

Apbs cerca de 20 anos de uma longa e intensa actividade de intérprete de 6rgéo,
de transmissao do seu conhecimento e de “luta” pelo patrimdnio organistico portugués,
JSH tera sentido a necessidade de compilar todo esse conhecimento e patrimonio num
s6 documento fonografico. Assim, surge em meados de 1993 a ideia de juntar
interpretacdes em alguns dos mais importantes érgdos do pais daqueles que considerava
serem o0s melhores organistas em Portugal, dentro de uma mesma corrente estética
musical. O projecto foi entdo baptizado com o nome de Os Mais Belos Orgéos de
Portugal (pensou-se também no nome Orgéos Histdricos de Portugal) e, apos diversas
fases de estruturacdo, foi definido que o projecto seria constituido por uma série de 6
CD’s” com gravacdes efectuadas em 11 6rgéos (Apéndice 11, Fig. 17). O produto final

consistiria numa caixa propria com todos os CD’s, com fotos de todos os instrumentos,

*! Inicialmente foram propostos 10 CD’s, depois 11, seguiu-se uma proposta de 5 e finalmente 6.
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um libreto onde iria constar uma breve histéria dos érgdos, a biografia de todos os
organistas e um texto geral sobre o repertorio incluido nos programas de cada organista

(em lingua portuguesa e inglesa), com a edicdo da Movieplay Classics.

Os instrumentos a gravar seriam os 6rgdos de: Igrejas de Sao Vicente de Fora,
Pena e Martires, em Lisboa, Basilica do Palacio de Mafra, Sé Catedral de Faro, Sé
Catedral de Evora, Sé Catedral de Braga, Sé Catedral do Porto, Igreja de S. Sebastifo de

Setdbal, Igreja de S. Vicente em Abrantes e Capela da Universidade de Coimbra.

As interpretacdes estariam ao cargo de Antoine Sibertin-Blanc (nos érgéos de
Braga e Pena), Rui Paiva (em Faro e no Porto), JSH (Mafra e Igreja dos Martires), Jodo
Vaz (Coimbra e Setubal), Anténio Duarte (Abrantes e Sé de Evora) e José Luis Uriol
(Sédo Vicente de Fora), o qual apesar de ndo ser portugués nem se encontrar ca radicado,
tinha uma actividade concertista constante em Portugal e praticava um repertorio e
estilo interpretativo que se encontrava em concordancia com todos o0s restantes

intérpretes.

Ap0s constantes atrasos no desenvolvimento do projecto, comecou-se entdo a
coligir um conjunto de fotografias a utilizar na producdo das capas dos CD’s e as
gravacOes ficaram agendadas para o periodo entre Abril e Outubro de 1994, conciliando
assim as gravacdes com os concertos em alguns dos 6rgdos durante o Ciclo de Org&o
Lisboa 94 (do qual nos ocuparemos posteriormente). Nessa medida foram realizadas
algumas gravacdes, nomeadamente de interpretaces de José Luis Uriol no 6rgdo da
Igreja de S8o Vicente de Fora. Também neste periodo foi possivel efectuar algumas
gravagdes de interpretacfes de Rui Paiva no 6rgdo da Sé Catedral de Faro. Ambas as

gravacdes foram dirigidas por JSH mas nunca viriam a ser editadas até aos nossos dias.

Apesar dos grandes esforgos para que outras gravacbes fossem efectuadas nos
orgdos escolhidos, as mesmas ndo foram possiveis de se fazer nesses Orgaos, nesse
periodo. Assim, decidiu-se alargar o ambito de instrumentos aos 6rgdos dos
arquipélagos dos Acores e Madeira. JSH havia garantido, através do auxilio de Dinarte
Machado, o apoio do Governo Regional dos Acores para que se efectuassem gravacoes
nos 6rgdos do arquipélago. Assim, foi delineado que seriam gravadas interpretacfes de
Rui Paiva, Jodo Vaz e JSH em alguns 6rgdos dos Acores. No entanto, a producédo foi
interrompida no inicio de 1995, apds ja feitas algumas gravacdes dos dois primeiros
interpretes e apds ser diagnosticada a grave doenca que viria a por fim a vida de JSH.

Desta forma, 0 mesmo decidiu fazer-se substituir por Anténio Duarte e o projecto viria
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a ser editado j& ap6s o seu desaparecimento, com a finalizagdo das gravacfes nos
Acores, com interpretacdes de Antonio Duarte, Jodo Vaz e Rui Paiva. O seu langcamento
deu-se no ano de 1996 numa edicdo em caixa de 3 CD’s com gravagdes em 10 6rgdos
do arquipélago editadas pela Movieplay Classics. O nome de JSH encontra-se inscrito
no titulo de “Producdo Executiva” como prova de homenagem ao mentor de um

projecto que, apesar de inacabado, encontrou aqui um ponto de partida.

1V.4. Radio e Televisao

A actividade de divulgacdo musical de JSH estende-se também aos meios de
comunicacdo, nomeadamente no que a radio e televisdo diz respeito. Fez algumas
aparicGes em programas de televisdo (nomeadamente nos programas Acontece e FOrum
Musical, da RTP 2 e no programa Praca Publica, na SIC), na sua maior parte
entrevistas em andncio de concertos, bem como falando sobre o repertorio ibérico e o
patriménio organistico nacional. Entre estas podemos destacar uma entrevista para o
programa Férum Musical em 1992%2 anunciando um concerto seu na Sé de Lisboa,
onde JSH apresenta uma interpretacdo da Batalha de 6° tom de Pedro de Araujo e de
seguida d& uma entrevista sobre o referido concerto, esclarecendo também algumas
questBes relacionadas com a musica ibérica para 6rgao, nomeadamente abordando os
géneros da Batalha, Tento e Meio Registo. Esta mesma entrevista encontra-se em anexo
neste trabalho (Apéndice 1V), em formato DVD, sendo uma digitalizagdo com base num
registo video em formato VHS, onde se procurou garantir a melhor qualidade possivel,

apesar do mau estado em que se encontrava a fonte analdgica original.

Outro destaque vai para uma entrevista fornecida ao programa Praca Publica em
meados de 1994, aquando da conclusdo do restauro do érgédo da igreja de Séo Vicente
de Fora, por altura do Ciclo de Orgéo Lisboa 94, na qual JSH explica as caracteristicas
do instrumento e fala do processo de restauro, da importancia deste instrumento e da

preservacao do nosso patrimonio organistico.

No plano da radio, o seu trabalho foi mais sistematico, sendo por diversas vezes
solicitado para dar o seu contributo, sobretudo como consultor musical, em programas

relacionados com a musica erudita, sobretudo no que dizia respeito a Musica Antiga.

°2 Esp6lio Hora, MOV.1: Video do programa Férum Musical — TV2, Dezembro de 1992, Sé de Lisboa.
Interpretacéo de Batalha do 6° tom de Pedro de Aradjo e entrevista a JSH.
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Entre as varias participacdes, destacamos dois programas da radio nacional: Em Orbita

e Allegro ma non troppo.

O primeiro destes dois programas surgiu na década de 60 na Radio Comercial.
Nessa altura o Em Orbita assentava sobretudo na divulgacdo da melhor musica popular
anglo-americana que se fazia na época. No entanto, a partir de 1974, e ao longo da
década de 80, o programa sofre uma mudanca radical, passando a dedicar-se a
divulgacdo do repertorio da Musica Antiga, sendo liderado por Jorge Gil. Nesta altura o
Em Orbita constituiu-se como o primeiro programa de divulgacdo da Musica Antiga
feita de forma sustentada e especifica nos meios de comunicagdo nacionais, dando a

conhecer um repertorio pouco conhecido do publico comum.

Ao longo da década de 80, JSH teve um papel importante ao lado de
Jorge Gil, papel esse que terd constituido um factor de relevo para o sucesso do
programa. Durante esse periodo «criou uma relagdo de cumplicidade [com Jorge Gil]
actuando como uma espécie de consultor especializado, sugerindo intérpretes e
gravacgdes e acompanhando mesmo no estidio muitas emissées» (Nery in In Memoriam
2006, 11). Assim, foi possivel dar a conhecer ao crescente niumero de ouvintes do
programa, a melhor discografia dos melhores intérpretes nacionais e internacionais,
constituindo-se 0 Em Orbita como um veiculo precioso para 0 maior nimero de

“seguidores” e “apaixonados” por Musica Antiga que se verificava neste periodo.
Citando Rui Vieira Nery:

...Os niveis de audiéncia comegaram de novo a subir (no inicio da década de 80 eram ja
dos mais altos da radio portuguesa) e a consequéncia mais evidente deste fendmeno que
se foi verificando foi uma procura crescente de gravac@es de mdsica antiga no mercado
discografico nacional. A partir de 1985 o Em Orbita passou a promover concertos de
masica antiga. Comegou com a Orquestra Barroca de Amesterddo, dirigida por Ton
Koopman, para celebrar os tricentenarios de Bach e Handel, e prosseguiu com
producdes tdo importantes como a primeira audicdo moderna de La Guerra de los
Gigantes de Sebastian Duron, pelo Hesperion XX, o Tristdo e Isolda medieval de
Bdston Camerata, os concertos de musica de camara de Jordi Savall, Ton Koopman e do
Musica Antiqua, de Coldnia ou a apresentacdo monumental das Vésperas de Monteverdi
dirigidas por Savall, poucos dias antes da sua gravagdo num dos &lbuns mais

unanimemente aclamados da discografia europeia dos Gltimos anos (Maia 1995, 246).

102



O Em Orbita viria a terminar no ano de 2001, na altura com emissdo na Antena

2, por deciséo do proprio produtor e responsavel, Jorge Gil.

Para além da participacdo activa no Em Orbita durante o periodo dos anos 80,
JSH deu continuidade a sua actividade neste dominio através do programa Allegro ma
non troppo, com emissdo na Radio TSF, dedicado a divulgagdo da musica erudita em
geral. Durante os anos 1991 e 1992, colaborou de forma intensa com Anténio Macedo
(responsavel pelo programa) através da elaboracao de guibes para as diversas emissoes,
participando em alguns directos das mesmas, introduzindo notas sobre o repertorio e o

seu contexto histérico e aconselhando discografia (Apéndice I, Fig. 18).

No ambito radiofonico podemos também destacar a grande capacidade de
organizacdo e de producdo, aqui posta em pratica através das diversas funcdes que este
desenvolveu nesse meio, comprovadas pelos guides e alinhamentos que ainda
possuimos. Finalmente, aliada a todas estas caracteristicas, estd a consciéncia e
objectivo basilar de JSH procurando, através destas oportunidades, alargar os meios de
divulgacdo da musica erudita, sobretudo Antiga, bem como fazer chegar a mesma e o

patrimonio musical nacional, no seu caso organistico, a um maior nimero de pessoas.

As participacOes de JSH em programas da comunicacdo social que aqui fazemos
referéncia demonstram mais uma faceta da sua actividade enquanto divulgador, a qual
reside na sua capacidade como orador. A este respeito sera elucidativa a visualiza¢do da
entrevista em anexo fornecida por este ao programa Forum Musical em 1992 (Apéndice
V).

No dominio da divulgacdo musical, fica também aqui a nota de um projecto para
um programa televisivo sobre Mdusica Antiga portuguesa, elaborado com Manuel
Morais e Rui Vieira Nery para a RTP nos finais da década de 70. O programa, que teria
0 nome de “Portugaler” n&o viria, no entanto, a tornar-se realidade fruto de «sucessivos
adiamentos motivados pelas constantes substituicdes dos responsaveis pela
programacdo daquela emissora, em plena danca dos Governos Provisorios» (In
Memoriam 2006, 12).

IV.5. Cursos de Musica Antiga - Organizacédo das SMAI e SIMA

Outra actividade que demonstra a sua grande capacidade de organizacdo de

projectos e producdo dos mesmos € a sua funcdo preponderante na organizacdo das ja
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mencionadas Semanas de Musica Antiga que tiveram lugar no nosso pais ao longo de
cerca de uma decada (1978 até 1987): SMAI (Semana de Musica Antiga Ibérica) e

SIMA (Semana Internacional de Mdsica Antiga).

Estes cursos de Verdo foram de uma importancia enorme para a divulgacdo da
Musica Antiga em Portugal, bem como para o ensino especializado da mesma. Para
além de se constituir como um caso raro no nosso pais, a par dos Cursos de Mateus,
estes cursos de aperfeicoamento constituiam a oportunidade dos alunos entrarem em
contacto com os melhores intérpretes nacionais e internacionais e com o repertorio e
técnicas histdricas. Outra vertente preponderante para a dinamizagdo da Musica Antiga
através destas “Semanas” era o facto de tomarem lugar ao longo das mesmas, concertos
por parte de alguns dos melhores intérpretes da Europa. Entre eles destacam-se 0s
nomes de Jordi Savall e Montserrat Figueras, Ton Koopman e René Jacobs. Foi, alias,

através destes cursos que se conseguiu trazer Jordi Savall pela primeira vez a Portugal.

A organizacgéo e producdo destas “Semanas” estava a cargo de JSH, Rui Vieira
Nery, Manuel Morais e Maria Fernanda Cidrais. Ao longo da realizagdo destes eventos
JSH tomou um papel fundamental na sua producdo, nomeadamente nos aspectos
relacionados com os contactos com as entidades e locais onde tomavam lugar os cursos,
contratos com convidados e patrocinadores, bem como todos os outros aspectos formais
da organizacgdo desses eventos. Era também o pronto de socorro sempre que necessaria
alguma intervencdo da organizacdo no decorrer destes eventos. Pela sua grande
capacidade e experiéncia neste dominio, a sua palavra era sempre muito tida em conta,

quer pelos colegas da organizacgdo, quer pelos intérpretes convidados.

Ao longo de quase uma década em que tomaram lugar as SMAI e SIMA, JSH
teve uma actividade intensa e fundamental na realizacdo das mesmas, constituindo-se
estes eventos como um grande veiculo impulsionador do ensino da Mdsica Antiga em
Portugal, bem como da divulgacdo da mesma e dos seus grandes intérpretes, nacionais e
internacionais. Dentro desse mesmo ideal de divulgacdo da Mdsica Antiga conseguiu, a
par com Manuel Morais, Rui Vieira Nery e Maria Fernanda Cidrais, que se tornassem
realidade a partir de 1980 as Jornadas Gulbenkian de Mdusica Antiga, que se
constituiram como mais uma peca importante para uma maior actividade concertista dos
intérpretes nacionais de Musica Antiga, permitindo também trazer a Portugal dos

melhores intérpretes internacionais desse género musical.
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Paralelamente a esses eventos, JSH tomou parte de outras tentativas de
divulgacdo do nosso patrimonio musical, nomeadamente através da participagcdo nos 1°s
Cursos Internacionais de Musica Portuguesa, em 1985, e da organizacdo das Jornadas
Internacionais de Orgaos. O Gltimo evento decorreu durante a tltima metade da década
de 80 do século passado e a sua organizacdo era basicamente a mesma das SIMA e
SMAI da época. Garantiram-se 0s mesmos patrocinios (Secretaria de Estado da Cultura,
Radio Comercial e TAP — Air Portugal) e desenvolveu-se um conjunto de concertos
pelos mais importantes 6rgdos do pais, conciliando apresentacdes de organistas do
contexto internacional e do contexto nacional (com destaque para G. Doderer, A.
Sibertin-Blanc e JSH).

Outros projectos do mesmo género ficaram por realizar, nomeadamente a sua
participagdo como intérprete e docente nos seminarios dos Cursos do Escorial, para o
qual foi convidado por Jordi Savall numa SIMA em 1986, fruto da grande vertente de
troca de relacionamentos que estas “Semanas” proporcionaram. Tal como acabou por
ndo se realizar a sua participacdo nos Cursos do Escorial, também outras tentativas de
introducdo do ensino especializado da Musica Antiga em Portugal ndo se tornaram
realidade. Durante os anos de 1989 e 1991 tentou lancar um curso de “Introdugdo a
Mdsica Antiga” no Conservatdrio Nacional, que nunca chegou a realizar-se. O mesmo
aconteceu com outras propostas alinhavadas para cursos de Mdsica Antiga em

diferentes locais do pais, 0s quais também ndo chegaram a tomar efeito.

IV.6. Ciclo de Orgéo Lisboa 94

Toda a experiéncia e capacidade de organizacdo de eventos acima referida e o
trabalhno de uma vida em prol da divulgacdo do patrimonio organistico nacional
conjuga-se no ultimo grande trabalho de JSH neste dominio, ou seja, a coordenacao do
Ciclo de Org&o Lisboa 94.

Em 1993 é convidado a assumir as funcdes de coordenador do Ciclo de Orgdo
da Lisboa 94, Capital Europeia da Cultura. Uma vez aceite esta responsabilidade,
competia a JSH toda a organizacéo deste Ciclo de Orgéo e supervisdo do mesmo. As
suas fungdes compreendiam a elaboragdo do calendario de concertos, planeamento dos

locais, escolha e contactos com 0s organistas, restauros ou pequenos arranjos dos
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instrumentos, or¢camentos para todas estas circunstancias e a respectiva divulgacao do

evento (quer nos meios de comunicacdo, quer em entidades para possiveis apoios).

Apesar de, no inicio, o projecto ter apenas como objectivos a performance nos
Orgdos da cidade lisboeta, JSH conseguiu aumentar o raio de amplitude dos
instrumentos a serem inseridos no Ciclo de Orgao, integrando assim alguns concertos
no denominado programa de “Descentralizacdo de Lisboa 94”. Este facto deu-se, ora
por necessidade, pois tinha de se garantir que estariam disponiveis os melhores 6rgaos
possiveis e nas melhores condi¢fes de forma ao projecto ndo fracassar as expectativas,
ora como conveniéncia de permitir dar a conhecer a Europa um nimero mais alargado e
vasto de instrumentos, permitindo também abranger uma area maior de forma a chegar a

mais publico.

Desta forma, fizeram parte do grupo de instrumentos deste Ciclo de Org&o, os
Orgdos das seguintes instituicdes:

1. Lisboa: Igreja da Pena, Igreja de Nossa Senhora de Fatima, Igreja da

Madalena, Igreja dos Martires, Sé Patriarcal e Igreja de S&o Vicente de Fora.

2. Outros locais: Capela da Universidade de Coimbra, Basilica do Convento de
Mafra (lado da Epistola da Capela Mor), Igreja de Sdo Sebastido de Setubal e
Igreja de Santa Maria de Obidos.

Entre estes 6rgaos foram necessarios alguns trabalhos de melhoramento das suas
condicdes, destacando-se o restauro do érgdo da Igreja de Sdo Vicente de Fora. Para a
elaboracgéo desse restauro foram nomeados por JSH o organeiro Claudio Rainolter e a
sua equipa de organeiros (Christina Rainolter, Frédéric Desmottes e Yann Desmottes).
O 6rgéo de Sdo Vicente de Fora foi alvo de um restauro profundo®, com o intuito de
que este instrumento se mantivesse em perfeito estado durante largos anos. Foram
eliminados todos os elementos modernos e reconstruidas todas as pe¢as ndo originais de
forma a ficarem préximas das da época de construcdo do instrumento. Este processo
arduo e com prazo apertado foi, sem duvida, o grande “desafio” de JSH para a
organizacéo deste Ciclo de Org&o. No entanto, apds o intenso trabalho do coordenador
e das equipas de organaria, o0 instrumento viria a ficar pronto atempadamente, sendo o

produto final da melhor qualidade possivel. A este respeito, podemos tomar em

> 0O instrumento tinha diversas infiltragdes e muito material danificado, bem como algum fora do
contexto histdrico da sua construgao original.
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consideracdo o disco IM.02 de JSH, o qual faz jus a qualidade sonora do instrumento

apos os trabalhos de restauro.

Ainda no plano dos melhoramentos das condi¢des dos 6rgaos para o Ciclo de
Orgéo Lisboa 94 foram também fundamentais as intervencdes dos organeiros Antonio
Simfes e Dinarte Machado nas reparagdes nos outros instrumentos de forma a
encontrarem-se nas mais perfeitas condi¢cdes para 0 evento. Entre essas reparacdes
contam-se 0s restauros dos 6rgdos da Igreja dos Martires, da Igreja da Madalena e da

Igreja da Pena, todas da responsabilidade de Anténio Simdes.

Em todo esse processo de restauros, arranjos e consequentes afinacGes dos
orgdos, JSH funcionou como consultor e supervisor dos trabalhos, servindo também
como uma espécie de mediador entre as equipas de organeiros que trataram dos diversos

instrumentos e o IPPAR (Instituto Portugués do Patriménio Arqueoldgico).

No que aos concertos diz respeito, foi fundamental o apoio conseguido por parte
da Fundacdo Calouste Gulbenkian que patrocinou o Ciclo de Org&o, introduzindo no
programa da sua “Temporada de Musica” desse ano cerca de metade dos concertos do
Ciclo, o que constituiu um forte apoio na reducdo dos valores do orgcamento do evento,
permitindo aos mesmo tempo uma maior divulgagdo do mesmo. Garantiu-se também a
divulgacdo nos meios televisivos e radiofonicos permitindo fazer chegar ao maior
numero de pessoas possivel aguele que se constituiu como o primeiro grande festival

internacional de 6rgdo em Portugal.

O Ciclo de Orgo viria a espraiar-se pelos 6rgdos de Lishoa, Setubal, Obidos,
Mafra e Coimbra (um concerto), contando com a participacdo de nomes como Ton
Koopman, Harald Vogel, José Luis Uriol, Francis Chapelet, Josef Sluys, o proprio
Joaquim Simd@es da Hora e outros nomes do contexto organistico nacional como Jodo
Vaz, Sibertin-Blanc, Rui Paiva, Antonio Duarte e Jodo Pedro Oliveira. Os concertos
duraram até ao més de Outubro, culminando com o concerto de encerramento ao cargo
de JSH no dia 23 do dito més no “seu” Orgdo de Sdo Vicente de Fora, que ap6s o
profundo e rigoroso restauro liderado por Claudio Rainolter com um resultado final

reconhecido, constituiu o centro das atengdes do Ciclo de Orgao.

A organizacdo e producdo do Ciclo de Orgéo Lisboa 94 foi, sem duvida, um
éxito. Atraves de um trabalho arduo na realizacdo deste evento foi possivel garantir um

conjunto de circunstancias que foram de todo benéficas para a evolucdo da divulgacédo

107



do nosso patrimoénio organistico, aspectos que ainda hoje se revelam fundamentais.
Deste modo, os restauros, nomeadamente em S&o Vicente de Fora, e arranjos nos
orgaos utilizados permitiram garantir a actualizacdo das condi¢cdes dos mesmos, aspecto
do qual ainda hoje podemos beneficiar como ouvintes, ou como intérpretes. Também o
facto de JSH ter conseguido garantir um leque de organistas de grande qualidade, ao

nivel internacional, constituiu um elemento chave para o sucesso do Ciclo de Orgao.

Assim, conjugando os dois aspectos anteriormente mencionados (0 restauro e
arranjo de um grande namero de 6rgdos e um leque de intérpretes de grande qualidade)
e juntando-lhes o grande trabalho de JSH na divulgacdo do evento nos mais diversos
meios da comunicacdo social, foi possivel garantir um Ciclo de grande sucesso capaz de
trazer uma nova dinamica ao contexto organistico nacional, levando a um nimero mais
alargado de pessoas 0 nosso patriménio e permitindo também trazer um maior nimero
de pessoas a esse mesmo patrimonio através dos diversos concertos. Todos estes
factores permitiram também, no aspecto de divulgacgdo internacional, dar a conhecer

além fronteiras esse mesmo patrimonio organistico portugués.

Todo este trabalho levou também a que nesse mesmo ano de 1994 tomasse lugar
em Mafra o Congresso Internacional sobre Orgéos Histéricos de Portugal, para o qual
JSH teve um papel fundamental, como destaca o organeiro Dinarte Machado:

...varias reunides [...] deram origem inclusivamente a realizacdo do Unico Congresso
Internacional sobre érgaos historicos em Portugal, realizado em 1994 em Mafra, cujo
objectivo era ndo s6 chamar a atencdo para aquele conjunto Unico no Mundo de tdo
grande importancia, como da forma possivel de demonstrar as diferencas implicitas nos
6rgdos de construcdo portuguesa da ultima metade do Século XVIII [...] Do muito que
se falou, que se discutiu até, acho que de uma forma geral esta foi a parte mais
importante. Até porque foi através deste Congresso que ele consegue apresentar-me e
assim criando condi¢des para eu vir dos Acores realizar trabalhos no Continente, uma

vez conhecendo 0s meus trabalhos que decorriam nos Acores (Apéndice 1.1V).

Todo este trabalho desenvolvido, que j& vinda do seu trabalho de divulgagdo
desse patriménio desde o inicio da sua carreira e encontrou com este Ciclo de Org&o o
Seu auge, viria a constituir-se como a base para o desenvolvimento do panorama
organistico até aos nossos dias. Como referem Jodo Vaz e Antonio Duarte: «Foi de
facto Joaquim Simdes da Hora [...] quem lancou as bases que tornaram possivel a
criacdo de um festival internacional de 6rgéo na capital» (In Memoriam 2006, 3).
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Em resumo, ao longo das diversas responsabilidades que acumulou no foro da
divulgacdo da musica e do patrimonio musical em Portugal, JSH destacou-se sempre
como um profissional muito competente, actualizado e impulsionador de novos
projectos dentro desse contexto. Manteve ao longo de duas décadas uma intensa
actividade no ambito da producdo e supervisdo musical, bem como uma intensa
actividade como “classical manager”, representando as melhores editoras internacionais.
Desenvolveu também um forte e pioneira actividade no fomento de cursos
direccionados para a especializacgdo em Mdsica Antiga, junto com uma equipa de
personalidades que conjuntamente com este lutaram por um ideal. Constituiu-se como
um dos grandes impulsionadores e divulgadores do patrimoénio organistico nacional,
através da sua “luta” constante de o dar a conhecer cada vez mais, bem como pelo
trabalho desenvolvido no Ciclo de Org&o Lisboa 94 e pelo trabalho que ficou inacabado
a compilacdo em registo fonografico dos mais belos 6rgaos de Portugal. Sem ddvida
que, como refere Manuel Morais (Apéndice 1.VI), JSH foi o primeiro grande produtor
de Musica Antiga em Portugal, da mesma forma que foi um dos grandes
impulsionadores e divulgador da Musica Antiga para 6rgdo e do patrimoénio organistico

nacional.
Finalizando, passamos a citar as seguintes consideracGes de Jodo Vaz:

A actividade que actualmente existe em torno dos 6rgdos histéricos seria impensavel ha
dez ou vinte anos atras. Se ela hoje existe é em grande parte devido a ac¢do de pessoas
gue de uma forma ou outra contactaram com JSH e que dele absorveram esse interesse
(Apéndice L.V).
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CONCLUSAO

Ao tomarmos em consideracdo as palavras de JSH que citamos no inicio da
introducdo («La em casa havia um harmonio e a musica nasceu, naturalmente...»), e
apos todo este trabalho desenvolvido, parece-nos realmente visivel na prética a
naturalidade com que a musica nasceu para JSH, bem como foi natural a forma como
este a manteve viva. E, alias, a naturalidade, aliada a outras caracteristicas, que esta na
base de todo o trabalho de JSH. Ao ouvirmos as suas interpretacdes, e ao identificarmo-

nos com elas, parece realmente natural o que o intérprete produz através do 6rgéo.

Apds um arduo trabalho de investigacdo e de algum “trabalho de campo” com
aqueles que de mais perto privaram a nivel profissional com JSH, foi possivel reunir um
conjunto de fontes que se mostraram a base essencial para o desenvolvimento deste
trabalho. Assim, podemos destacar dois tipos de fontes utilizadas: fontes bibliograficas
e discograficas, e fontes pessoais. As ultimas constituem documentos pessoais da
prépria familia Hora (principalmente de Manuel Pereira da Hora e JSH). Estas fontes
(correspondéncia, documentos, apontamentos, programas de concerto e bibliografia do

proprio) permitiram chegar a novas informac6es sobre o percurso de JSH.

Outras duas fontes preciosas foram os programas de concerto ainda existentes,
resultando numa ajuda de grande importancia para delinear o percurso do intérprete ao
longo da sua carreira concertista. Também os questionarios elaborados foram fontes de
grande utilidade e importancia na medida que trouxeram nova informacdo preciosa,
ajudaram a desvendar ddvidas e confirmar certezas, constituindo um testemunho e uma

nova fonte bibliogréfica sobre JSH.

Ao longo do trabalho de investigacdo, que na verdade durou até quase ao final
da redaccédo, fomos encontrando constantemente novas fontes, através de uma vontade
incessante de saber mais e mais sobre a personalidade em estudo. Assim, foram
recolhidas todas as fontes existentes da familia, que correspondem sobretudo a
elementos de JSH e seu pai Manuel da Hora. Como consequéncia de todo este trabalho
foi possivel elaborar a catalogacdo de toda essa informacdo e tornar realidade o

denominado “Espolio Hora”, onde se encontram reunidas todas essas fontes.
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Todo este trabalho de investigacédo e todas estas fontes permitiram-nos encontrar
respostas para as questdes que delineamos para esta dissertacdo, consagrando assim 0s

objectivos a que nos propusemos.

Terd sido JSH uma personagem singular no seu tempo? Se delimitar-mos o
espaco territorial a Portugal e ao dominio da Musica Antiga para 6rgdo, ao ensino do
instrumento e a divulgacdo do patriménio organistico e discografico portugués,
podemos responder peremptoriamente que sim. JSH foi, no seu tempo o grande
organista de destaque a nivel nacional, assim como no ensino do 6rgdo e na producéo
discografica nacional. Ja no caso internacional, acreditamos que este fez parte de um
leque de grandes intérpretes dentro de uma determinada corrente estética-musical.
Apesar de ndo ter o mesmo lugar de destaque de outros intérpretes (Ton Koopman ou
Jordi Savall), procurou sempre cultivar o seu repertorio de eleicdo, sendo sempre muito
bem acolhidas as suas interpretagfes, servindo JSH muitas vezes como um embaixador

do patrimonio organistico nacional e ibérico.

Também ao nivel do seu legado como intérprete, que permanece sobretudo de
uma forma documental através das suas gravacgdes editadas, o trabalho de JSH é, ainda
hoje, uma referéncia para 0s novos intérpretes que pretendem abracar o mundo da

Musica Antiga ibérica para 6rgéo.

No que diz respeito ao ensino de 6rgdo em Portugal, o trabalho de JSH foi de
uma importancia basilar, na medida em que se constituiu como o principal responsavel
pela reestruturacdo da classe de Orgdo do Conservatorio Nacional, onde efectuou uma
verdadeira reforma, rompendo com o passado e introduzindo novas ideias e novos
modelos, a par do que se fazia no resto da Europa no ultimo quartel do século XX.
Quanto a constituicdo de uma escola de interpretacdo organistica, acreditamos que haja
um legado que encontra uma continuagdo por parte dos seus alunos do Conservatorio e
em cursos de aperfeicoamento (Rui Paiva, Pedro Criséstomo, Ana Paula Mendes, Jesus
Gonzalo Lopez e Jodo Vaz) que se prende ndo tanto com um estilo interpretativo
idéntico, mas antes com uma consciéncia estética semelhante. Aqui, acreditamos que
este ndo € um processo isolado e que se encontra inserido num contexto, sobretudo
peninsular ibérico, que ja vinha desde o trabalho de Santiago Kastner e de Sibertin-
Blanc, que viria a encontrar continuidade pratica em JSH e José Luis Uriol (no dominio

da interpretacao para 6rgdo) e que se mantém vivo pelos seus alunos.
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Também a sua fungdo como divulgador foi realmente importante na medida em
que este se apresenta como o primeiro grande produtor de Musica Antiga em Portugal.
Foi também preponderante para uma nova dinamizacdo do mercado discografico
portugués, fazendo chegar pela primeira vez a Portugal algumas das maiores edi¢Ges de
masica erudita dos maiores intérpretes internacionais. A par deste trabalho, foi um peca
fundamental para a realizacdo de cursos de aperfeicoamento em Musica Antiga,
sobretudo as SIMA e SMAI, bem como para um conjunto de importantes restauros do
nosso patriménio organistico, conseguindo reunir um conjunto de circunstancias que
permitiram vir a realizar em Portugal festivais internacional de 6rgdo de uma forma

sistematica.

N&o esperamos que o trabalho aqui desenvolvido esteja acabado. Por outro lado,
acreditamos que esta dissertacdo possa servir de impulso a outros trabalhos do mesmo
género (e porque ndo sobre o mesmo objecto de estudo), que permitam responder a
lacunas que este possa conter.

JSH foi, sem duavida, uma personalidade marcante e singular no panorama
musical nacional. Deixou-nos cedo, ainda com um trabalho inacabado mas, mais

marcante que o seu prematuro desaparecimento foi o que JSH fez e deixou feito.
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FONTES

EsPOLIO HORA
Correspondéncia
CRT.REC.2: 04/01/1989, Lisboa, De: Rui Vieira Nery (Consultor Musical da Comisséo

Nacional para as Comemoracfes dos Descobrimentos Portugueses). Para: Joaquim
Simdes da Hora.

CRT.REC.5: 26/06/1991, Oviedo, De: Antonio Corveiras. Para: Joaquim Simdes da
Hora.

CRT.REC.7: 03/12/1991, Bouges, De: Anne Pagenel (Les Amis du Grande Orgue de la
Cathédrale de Bourges). Para: Joaquim Simdes da Hora.

CRTREC.8: 24/02/1992, Maastricht, De: Jean Wolfs (Organist, Maastricht Organ
Festival). Para: Joaquim Simdes da Hora.

CRT.REC.9: 19/03/1992, Paris, De: Gabrille Marcq (Les Amis de I’Orgue de Toulon).
Para: Joaquim Simdes da Hora.

CRT.REC.11: 31/08/1992, Tarragona, De: Josef Mas i Bonet. Para: Joaquim Simdes da
Hora.

CRT.REC.14: 04/08/1956, Lisboa, De: Fernando Lopes Graca. Para: Manuel da Hora.

CRT.REC.15: 30/10/1957, Lisboa, De: Mario Sampayo Ribeiro. Para: Manuel da Hora.

CRT.ENV.3: 28/05/1991, Lisboa, De: Joaquim Simdes da Hora. Para: Jodo Pereira
Bastos (Teatro S. Carlos).

CRT.ENV.4: 12/07/1991, Lisboa, De: Joaquim Simdes da Hora. Para: Antonio
Corveiras (Oviedo - Astdrias).

CRT.ENV.5: 08/10/1991, Lisboa, De: Joaquim Simdes da Hora. Para: Jodo Ludovice
(Polygram Discos S.A.).

CRT.ENV.6: 05/12/1991, Lisboa, De: Joaquim Simfes da Hora. Para: Doutora
Assuncdo Mendonca (Secretaria de Estado da Cultura).

CRT.ENV.7: 07/01/1992, Lisboa, De: Joaquim Simdes da Hora. Para: David Ferreira
(EMI - Valentim de Carvalho).

CRT.ENV.9: 13/01/1992, Lisboa, De: Joaquim Simfes da Hora. Para: Doutor Mario
Abreu (Fundo Fomento Musical da Secretaria de Estado da Cultura).
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CRT.ENV.10: 14/01/1992, Lisboa, De: Joaquim Simdes da Hora. Para: Les Amis du
Grand Orgue de la Cathédrale de Bourges.

CRT.ENV.12: 21/05/1992, Lisboa, De: Joaquim Simdes da Hora. Para: Jean Wolfs
(Maastricht, Holand).

CRT.ENV.13: 22/05/1992, Lisboa, De: Joaquim Simdes da Hora. Para: Gabrille Marcq
(Paris, Les Amis de I’Orgue de Toulon)

CRT.ENV.14: 22/06/1992, Lisboa, De: Joaquim Sim@es da Hora. Para: Antdnio
Corveiras (Oviedo — Astdrias).

CRT.ENV.16: 17/09/1992, Lisboa, De: Joaquim Simdes da Hora. Para: Josep Mas i
Bonet (Réus - Tarragona).

CRT.ENV.19: 08/02/1993, Lisboa, De: Joaquim Simdes da Hora (Movieplay, Classical
Manager). Para: José Carlos Megre (Sociedade Lisboa 94, Lisboa).

CRT.ENV.20: 11/02/1993, Lisboa, De: Joaquim Simdes da Hora (Coordenador Ciclo
de Orgéo Lisboa 94). Para: Maria José Rino (Lisboa 94).

CRT.ENV.22: 07/07/1993, Lisboa, De: Joaquim Simfes da Hora. Para: José Carlos
Megre (Sociedade Lisboa 94, Lisboa).

CRT.ENV.26: 22/02/1994, Lisboa, De: Joaquim Simdes da Hora. Para: José Luis
Gonzalez Uriol (Zaragoza).

POS.ENV.5: 29/11/1970 — Col6nia, Alemanha — Para: Manuel Pereira da Hora, A
Social, Rua Candido dos Reis, Porto — Portugal.

POS.ENV.6: 5/12/1970 — Bruxelas, Bélgica — Para: Maria Simdes da Hora, Lugar do
Choupelo, Madalena — V. N. Gaia — Portugal.

POS.ENV.14: 7/03/1974 — Paris, Franga — Para: Manuel Pereira da Hora, a Social, Rua
Alexandre Herculano, n® 296, Porto — Portugal.

POS.ENV.17: 13/09/1974 — Budapeste, Hungria — Para: Manuel Pereira da Hora, Lugar
do Choupelo, Madalena, V. N. Gaia — Portugal.

Documentos

DOC.1: “Ornamentacdo na Mdasica Ibérica” — Apontamentos sobre ornamentacao para
SIMA e SMAL.

DOC.2: Apontamentos e programa de contetdos sobre o 0rgao, seu funcionamento e
seus elementos interpretativos. Semana de Musica Antiga Ibérica.

114



DOC.3: “Introducdo a Musica Antiga”. Apontamentos com introducdo e
contextualizacdo histérica e elementos interpretativos. SIMA ou SMAL.

DOC.4: “O Orgéo Ibérico”. Apontamentos sobre o funcionamento e caracteristicas do
orgdo ibérico. SIMA ou SMAI.

DOC.5: “A Organaria Ibérica”. Apontamentos.

DOC.8: “Programa de Exame de 5° Grau de Orgéo”. Classe de Orgdo do Conservatorio
Nacional, do Professor Joaquim Simdes da Hora. Sem data definida.

DOC.9: “Termo de Posse” de JSH como professor da Classe de Orgéo do Conservatdrio
Nacional. 3 de Marco de 1977.

DOC.11: “Audicio da Classe de Orgdo”. Programa da audicio da Classe de Orgéo de
JSH, em conjunto com a participacdo da classe de histéria da Musica do Professor
Santiago Kastner. Igreja da Pena, 29 de Junho de 1979.

DOC.12: “Combinagdes de registros possiveis segundo o organeiro Fray Antonio
Llorens do memorial do projecto para a Catedral de Lleida (1624)” & “Recomendacdes
de registracdo de Diego del Castillo, primeiro organista do conjunto de 6rgdos Brebos
(1578-84)".

DOC.13: “Carteira Profissional” - Carteira Profissional do Sindicato Nacional dos
Mdasicos de Manuel Pereira da Hora (Categoria: Direccdo; Especialidade: Regente de
Coros), 15 de Junho de 1961.

DOC.21: Allegro ma no troppo — alinhamento do 2° programa.

DOC.22: Allegro ma non troppo — Bach, Magnificat. Texto, p.1.

DOC.23: Allegro ma non troppo — Musica portuguesa do século XX. Texto, p.1. 30 de
Junho de 1991.

DOC.40: Ficha de Edicao: “Scaramouche™, Suite para Saxofone de D. Milhaud, para
album da Nova Filarmonica (Alvaro Cassuto), MoviePlay.

DOC.60: Projecto Os mais belos 6rgéos portugueses/Orgédos Historicos de Portugal —

Conjunto de Documentos de estruturacdo do projecto. Datas, Locais, Intérpretes, Textos
e Plano de trabalho.

Jornais

JOR.1: Diario Popular, 27/02/1970. Anincio de Concerto demonstrativo de Orgaos
electronicos Yamaha.

JOR.3: Diario de Noticias, 28/02/1970. “Musica de Orgdo no Cinema Império”. Artigo
sobre concerto de JSH nos 6rgdos Yamaha, no cinema Império.
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JOR.9: Diario de Noticias, 21/09/1974. “Quatro obras de Lopes Graca gravadas em
Budapeste pela Sinfénica do Estado Hungaro”. Artigo sobre as gravagdes na Hungria,
com entrevista a JSH.

JOR.10: Expresso, 25/02/1977. “Lusitana Musica — Balanco positivo”. Artigo sobre a
discografia nacional e de repertorio nacional a época, com especial destaque para a
coleccdo Lusitana Musica.

JOR.11: Diério da Republica, 3/03/1977. Conservatorio Nacional, contratacdo de JSH
como professor da classe de 6rgao.

JOR.17: La Nueva Espaiia, Oviedo, 29/11/1991. Noticia de Concerto de Encerramento
do Il Festival Internacional de Orgéo das Asturias.

JOR.20: Jornal de Noticias, 2/04/1996. “Morreu Joaquim Simdes da Hora — O Melhor
Organista Nacional”. Artigo biografico por altura do falecimento.

JOR.21: O Pdblico, 2/04/1996. “O Orgéo emudeceu: Morreu Joaquim Simdes da Hora”.
Artigo biogréfico por altura do falecimento.

JOR.22: Jornal de Letras, Artes e ldeias, 23/04/1996. “Joaquim Simdes da Hora — No
templo da historia”, de Teresa Manzoni. Artigo biografico apos falecimento.
Revistas

REV.1: TV — Semanario da Radiotelevisdo Portuguesa, n.°116, 15 de Julho de 1965.
Referencia a actuacdo de JSH ao piano no programa Parada Musical, de Carlos Cruz.

REV.2: Circulo de Leitores: Revista de informacéo literaria e musical. Primavera de
1985. “De Bach e Haendel ao Ano Europeu da Musica”. Artigo da autoria de JSH.
Videos

MOV.1: Video do programa Forum Musical — TV2, Dezembro de 1992, Seé de Lisboa.
Interpretacdo de Batalha do 6° tom de Pedro de Arauljo e entrevista a JSH.

Partituras

MUS.IB.1: “Registro de dos tiples de 7° tono por E.” — Antonio Brocarte. Lothar
Siemens.

MUS.IB.2: “Obra de Lleno de ler tono” — Antonio Brocarte. Lothar Siemens.
MUS.IB.3: “Registro alto de 2° tono” — Antdnio Brocarte. Lothar Siemens.

MUS.IB.4: “Fantasia a quatro de 4° tom” — Anténio Carreira. Portugaliae Musica.
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MUS.IB.5: “Obra de passo solto de 7° Tom” — Pedro de Araujo. Portugaliae Musica.
MUS.IB.6: “Segundo Tento a Quatro em Sol” — Antdnio Carreira. Portugaliae Musica.
MUS.IB.7: “Falsas de 6° tono” Sebastian Aguilera de Heredia. Lothar Siemens.

MUS.IB.8: “1° Registro bajo de ler tono” Sebastidn Aguilera de Heredia. Lothar
Siemens.

MUS.IB.9: “Cancdo a 4 glosada” — Antonio Carreira. Portugaliae Musica.
MUS.IB.10: “Tento de 6° tom” — Estacio Lacerna. Portugaliae Musica.

MUS.IB.11: “Ricercare a Quatro de 4° Tom” — Giulio Segni da Modena e Antdnio
Macedo. Portugaliae Musica.

MUS.IB.12: “Registo Alto de 4° tom” — Frei Olague. Cépia de Partitura Manuscrita.
MUS.IB.13: “Tiento de Médio Registro de bajo” — Sebastian Aguilera de Heredia.
MUS.IB.14: “Batalha de 5° tom” — Diego da Conceigdo. Portugaliae Musica.
MUS.IB.15: “Consonancias de 1° tom” — Pedro de Aradjo. Portugaliae Musica.
MUS.IB.16: “Médio Registro de 2 Tiples” — Pedro de Araujo. Portugaliae Musica.

MUS.IB.17: “Versos sobre Ave Maria Stella” — Manuel Rodrigues Coelho. Flores de
Musica... Portugaliae Musica.

MUS.IB.19: “Obra de ler Tono de registro de mano derecha” — Pedro de San Lorenzo.
Portugaliae Musica.

MUS.IB.20: “Obra de ler Tono de registro de mano yzquierda” — Pedro de San
Lorenzo. Portugaliae Musica.

MUS.IB.21: “Sonata para 6rgdo em Sol Maior” — Carlos Seixas. Portugaliae Musica.
MUS.IB.22: “Sonata em L& menor” — Carlos Seixas. Portugaliae Musica.

MUS.IB.23: “Batalha de 6° tom” — Pedro de Aradjo. Willy Miller S.M. Heidelberg.
MUS.IB.24: “Batalla Famossa” — Anénimo. Portugaliae Musica.

MUS.IB.25: “Versos de primeiro tom de meio registo” — Joseph Urros.

MUS.IB.26: “Entrada de clarines, antes de tocar canciones” (= 3 (4) Pecas para Clarins)

— Andnimo. Tonos de Paléacio e Canciones Comunes (Antonio Martin), Union Musical
Espafiola.
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MUS.IB.27: “Tiento de Falsas de 1° tono” — Juan Cabanilles. Willy Miller S.M.
Heidelberg.

MUS.IB.28: “3 Kyrios do Primeiro Tom” — Manuel Rodrigues Coelho. Flores de
Musica...Portugaliae Musica (48 A, B e C).

MUS.EUR.2: D. Buxtehude, “Toccata em Fa Maior”. BuxWV 157.

MUS.EUR.3: D. Buxtehude, Coral “Nun bitten wir den heiligen geist”. BuxWV 2009.
MUS.EUR.4: D. Buxtehude, Coral “Nun lob, mein seel den herren”. BuxWV 214,
MUS.EUR.6: G. Frescobaldi, “Toccata per I’elevatione”.

MUS.EUR.7: F. Couperin, “Recit du Cornet”.

MUS.EUR.8: J. Froberger, “Fantasia VI”. H.32487.

MUS.EUR.10: P. du Mage, “Plein Jeu”.

Livros

LIV. 7: Santiago Kastner, 1948, Francisco Correa de Arauxo: Libro de Tientos y
Discursos de Musica Pratica, y Theorica de Organo Intitulado Facultad Organica,
1626. Transcrigéo e Estudo. Barcelona: Instituto Espafiol de Musicologia.

LIV.14: Santiago Kastner, 1976, «Origines y evolucion del tiento para instrumentos de
tecla» & «Interpretacion de la musica hispanica para tecla de los siglos XVI'y XVII» in
Separata del Anuario Musical, vol. XXVII1-XXI1X. Barcelona.

LIV.18: Tomas de Santa Maria, 1565, Arte de tafier fantasia, assi para tecla como para
vihuela, y todo instrumento, en que se pudiere tafier a trés, y a quatro vozes, y a mas.
Valladolid: Francisco Fernandez de Cérdova.

Questionarios

Alfredo Teixeira—11/8/2010 (Apéndice I.1)
Ana Paula Mendes — 10/2/2010 (Apéndice 1.11)
Anténio Duarte — 31/7/2010 (Apéndice L.111)
Dinarte Machado — 2/9/2010 (Apéndice 1.1V)
Jodo Vaz - 5/9/2010 (Apéndice 1.V)

Manuel Morais — 4/5/2010 (Apéndice 1.VI)
Pedro Crisostomo — 31/5/2010 (Apéndice 1.VII)
Rui Paiva — 17/1/2010 (Apéndice 1.VI1II)

Rui Vieira Nery — 19/1/2010 (1.1X)
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Entrevistas

Ana Paula Mendes — Julho de 2009.
Rui Vieira Nery — 19/1/2010.

Rui Paiva — 26/1/2010.

Manuel Morais — 4/5/2010.
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APENDICE I.I. - QUESTIONARIO A ALFREDO TEIXEIRA (11/8/2010)

O PEDAGOGO

1. Em que periodo temporal foi aluno de JSH?
De 1989 até a sua morte

2. Quais os compositores aconselhados por JSH para estudos?

Estudei com JSH com o curriculo do curso complementar de 6rgdo, facto que
obrigou a estudar um conjunto de obras e compositores que estavam definidos
curricularmente. No entanto, sempre que havia abertura para isso, JSH privilegiava o
barroco ibérico e francés (ai, particular destaque para Couperin). Menos interessado na
literatura organistica mais recente, recordo o seu interesse por obras de Langlais, que eu
proprio interpretei. Na altura, eu trabalhava composicdo com Jorge Peixinho,
circunstancia que me despertou para o conhecimento de muitos compositores e obras do
séc. XX. Apesar de, enquanto intérprete, ndo apostar na musica do século XX, recordo
conversas muito interessantes sobre a obra de Ligetti para érgéo.

3. Foram aconselhados diferentes compositores na pedagogia entre inicio e no fim
dos estudos?

N&o houve uma significativa diferenca entre os compositores trabalhados ao
logo do percurso, a ndo ser as diferencas que decorreram do aumento das capacidades
técnicas de interpretacao.

4. Qual a bibliografia e fontes tedricas aconselhadas por JSH?

N&o tenho ja na memoria (ou anotadas) referéncias bibliogréficas. Sei que
conversamos sobre alguns tratados histdricos. Tenho presente a abordagem de alguma
iconografia que permitia a reconstrucdo de alguns aspectos das interpretacfes historicas.

5. Qual a discografia aconselhada por JSH?

Na fase em que estudei, JSH mostrava uma particular atencdo a discografia de
Koopman.

6. Quais os aspectos interpretativos em que mais incidia na pedagogia?

A descoberta da sintaxe ritmica propria de cada obra, com um trabalho rigoroso
sobre a articulacdo e a ornamentacao

7. No caso de ter tido aulas com outros professores de 6rgéo, quais considera serem
0s aspectos que mais diferenciavam JSH como pedagogo?

Sé conheci um outro professor, Rui Paiva, com muito em comum com JSH
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O INTERPRETE
8. Quais os elementos do estilo interpretativo que mais salienta nas interpretacgoes
de JSH?

A inteligéncia da organizacdo ritmica e a capacidade de ornamentacdo e
improvisagao.

9. Dos contetidos tedricos aconselhados por JSH, encontra elementos dos mesmos
nas interpretacdes deste?

O seu ensino estava muito colado a sua prépria préatica interpretativa.

10. Quais considera terem sido, das que tocava, as obras mais importantes para
JSH?

A sua interpretacdo do género «Batalha» era e é uma referéncia incontornavel.

11. Em que aspectos da sua vida acredita JSH ter tido uma influencia
preponderante?

JSH foi decisivo no desenvolvimento do meu interesse pela informacdo que
permite a reconstituicdo historica das interpretacfes
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APENDICE I.11. - QUESTIONARIO A ANA PAULA MENDES (10/2/2010)

1. Quais os compositores aconselhados por JSH para estudos?

No 1° ano foi aconselhado o método de “Kaller”, apenas como forma de
trabalhar pequenas pecas e como iniciacao ao trabalho na pedaleira. (Penso
que foi s6 nesse momento da aprendizagem)

2. Foram aconselhados diferentes compositores na pedagogia entre inicio e no
fim dos estudos?

N&o houve uma grande disparidade. Trabalhou-se J.S Bach desde o inicio do
curso até ao ultimo ano, assim como D. Buxtehude. A musica do barroco
francés como Couperin, Grigny, Pierre du Méage, entre outros. A mdsica italiana
de Gabrieli e de Frescobaldi e a musica Ibérica que mereceu sempre uma
abordagem muito especial.

3. Qual a bibliografia aconselhada por JSH?
“Essay on the true art of playing Keyboard instruments” — Karl Philipp Emanuel
Bach
“ Discurso dos sons” — Nikolaus Harnoncourt
Bibliografia dispersa sobre a Musica Ibérica — Anuério musical, artigos de M. S.
Kastner,
A ornamentacéo na musica Ibérica — Maria Ester Sala
Artigos de Louis Jambou sobre a evolugédo do érgéo Ibérico
Prefacio do livro de Correia de Aradjo — Santiago Kastner
Prefacios dos compositores abordados

4. Quais 0s aspectos interpretativos em que mais incidia na pedagogia?
A ornamentacdo, a dindmica, a importancia da escolha de dedilha¢Ges em
funcdo da interpretacédo

5. O método de divisdo por secc¢Bes: Porque? Utilizam o mesmo método os
alunos?

Seccionar uma obra em funcao da determinadas progressdes harmonicas, de
dificuldades de dedilhac&o ou outras, é um método de trabalho indispensavel
como forma de ultrapassar dificuldades e conduzir a uma compreensao
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adequada da obra em estudo.

6. Existiu algum modelo de elementos graficos de anotacao que JSH tenha
exposto nas aulas e que utilize ainda hoje?

Sim, particularmente algumas anotacdes de ornamentacdo e alguns grafismos
para chamadas de atencéo.

7. Quais 0s aspectos mais importantes das aulas com JSH e que mais
influenciaram a sua estética interpretativa?

Os aspectos relacionados com a articulacdo e as suas concepcdes em geral.
Foi também fundamental a oportunidade constante de poder observar JSH a
estudar ou a apresentar uma obra na aula.

8. No caso de ter tido aulas com outros professores de 6rgdo, quais considera
serem os aspectos que mais diferenciavam JSH como pedagogo?

A sua capacidade de dizer exactamente o que pretendia, quer ao nivel da
articulacdo, da ornamentacdo ou da concepcédo e sem dlvida a sua relagao
com o instrumento.

O PEDAGOGO

9. As copias dos excertos dos artigos de Kastner publicados no Anuario
Musical em 1976 que me forneceu anteriormente sdo copias do exemplar
gue JSH possuia?
N&o estou segura. Penso que sim, mas ndo me recordo, pois recebi de JSH essa
mesma copia.

10. Os apontamentos que se encontram nesses excertos (texto sublinhado)
foram aconselhados por JSH ou feitos pela Ana Paula Mendes por iniciativa
prépria?

Séo apontamentos de JSH

11. Qual a preponderancia dada a esses artigos do Anuario Musical por JSH nas
aulas?

Referia-se a essas indica¢fes sempre que necessario e a propdsito da

133



compreensdo de uma passagem, mas aconselhava-nos sobretudo a reflectir
sobre essas indicacdes de forma a aplica-las naturalmente.

12. As copias que anteriormente me havia fornecido, onde estio expostos
alguns exemplos de ornamentacao (intituladas de “Ornamentacdo na Musica
Ibérica”), nomeadamente Redobles e Quiebros de Tomas de Santa Maria e
Correa de Arauxo:
- Foram exemplos dados por JSH nas aulas?

Sim, penso que numa das semanas de Musica Ibérica.

13. As metodologias de JSH como pedagogo foram relevantes para o seu
desenvolvimento como aluna da classe de 6rgdo? E alargaram-se a outras
vertentes musicais?

Sim, sem duvida. Metodologias como o nome indica sao um método de
trabalho e a sua sistematizagédo leva a uma forma de fazer e de pensar.

O INTERPRETE

14. Quais os elementos do estilo interpretativo que mais salienta nas
interpretactes de JSH?

A sua capacidade de articulacdo em funcdo de cada instrumento e da acustica
de cada espaco. Também a sua noc¢do de dinadmica.

15. Dos conteudos tedricos aconselhados por JSH, encontra elementos dos
mesmos nas interpretacdes deste?
Sim.

16. Quais considera terem sido, das que tocava, as obras mais importantes
para JSH?
Né&o consigo responder. JSH tinha um gosto muito requintado na selec¢cdo das
obras que interpretava assim como nas que sugeria aos seus alunos e punha a
mesma energia em toda a musica que interpretava.

17. Em que aspectos da sua vida acredita JSH ter tido uma influencia
preponderante?
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A suas concepcdes musicais foram determinantes. Também os seus aspectos
humanos de “ser de excep¢do”, me influenciaram engquanto pessoa e enquanto
professora ou intérprete.
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APENDICE I.111 — QUESTIONARIO A ANTONIO DUARTE (31/7/2010)

1. Dentro da actividade que teve com o professor Joaquim Simdes da Hora (JSH),
quais considera terem sido as influéncias mais marcantes que teve por parte de
JSH?

Creio que posso destacar dois tipos de influéncias marcantes que recebi da parte
de JSH, e gostava de salientar que, quando falo em influéncias marcantes, quero dizer
influéncias muito profundas, que me acompanham todos os dias, quer na minha vida
profissional, quer na minha vida pessoal.

O primeiro tipo de influéncia que recebi, era eu estudante de 6rgdo e o JSH
iniciava a sua carreira de organista, foi o posicionamento face a musica antiga ibérica e
ao patrimonio de instrumentos historicos existente em Portugal.

Tal como o JSH, estudei 6rgdo com o Prof. Antoine Sibertin-Blanc que, para além das
suas capacidades artisticas pessoais, trazia de Franca uma excelente formagdo enquanto
organista, mas ndo integrava, a partida, a nossa tradicdo ibérica.

O JSH soube colocar a musica e 0s 6rgaos portugueses no adequado patamar de
mérito artistico, e trouxe para o centro das atencfes a riqueza desse patriménio e a
necessidade de o estudar e executar de forma apropriada.

Esta sua posicdo serviu-me de modelo e ajudou-me a reflectir sobre o que é ser
organista portugués e o que € ser organista em Portugal, aumentou o meu interesse pelos
Orgaos portugueses e pelo estudo da masica ibérica, contribuiu para tomar a decisao de
pedir uma bolsa de estudos para aprofundar os meus conhecimentos nesta area. A
discografia que deixou &, ainda hoje, uma referéncia privilegiada para mim.

O segundo tipo de influéncia tem origem na personalidade de JSH. O seu
humanismo, o seu bom senso, e a capacidade de reconhecer o mérito alheio fez com que
ultrapassédssemos barreiras e estabelecéssemos uma relacdo de franca amizade e
apreciacdo muatua. JSH tinha uma grande capacidade e uma grande abertura de
relacionamento, e tinha uma verdadeira estima e respeito pelos colegas organistas, facto
que fez dele um centro natural e um ponto de confluéncia da vida organistica e dos
proprios organistas. Soube, como ninguém, ser o centro e o elo de ligagdo entre todos
nos, lancou projectos que nos envolveram a todos e que viraram todas as atencfes para
0 mundo do érgdo e a riqueza deste nosso patriménio.

2. Qual a preponderancia do contacto com JSH para o seu estilo interpretativo?
Foi muito influente? Se sim, em que aspectos teve maior influencia?

As primeiras gravagdes discogréficas de JSH tiveram uma enorme influéncia na
abordagem que entdo eu comecava a fazer da musica antiga portuguesa e espanhola. As
suas primeiras gravacoes, realizadas em Evora, Obidos, Porto, deram & mdsica
portuguesa de 6rgdo uma nova projeccdo e a sua audi¢do passou a ser uma referéncia
para todos 0s jovens organistas e estudantes de 6rgao.

Pela primeira vez podiamos escutar a musica de Carreira ou de Coelho tocada em
instrumentos historicos, com uma abordagem adequada e viva.
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Esta primeira fase de JSH constituiu e constitui, ainda hoje, uma referéncia para
mim, ajudando-me a encontrar 0 meu proprio caminho: o touché enquanto arte pessoal
de abordagem do teclado, a forma viva de execucdo, a sonoridade ou sonoridades
escolhidas para cada peca, a ornamentacdo e a forma de realizar e executar a glosa séo
0s aspectos que mais salientaria em termos da sua influéncia.

3. Quiais os aspectos que realca no estilo interpretativo de JSH?

Creio que se podem considerar duas fases bastante distintas no estilo
interpretativo de JSH.

Uma primeira fase, visivel nas suas primeiras gravacoes, e a que ja fiz referéncia
na pergunta anterior.

Acho que as interpretacdes desta altura possuem uma enorme autenticidade e coeréncia
musical. Sdo interpretacbes muito sébrias e vivas que possuem, permitam-me dizer
deste modo, a frescura da juventude e da descoberta. H4 um cuidado na abordagem do
teclado, um bonito fraseado, um doseamento da ornamentacédo e da glosa, uma escolha
de tempos adequados as obras e aos instrumentos. O som dos instrumentos € rico e
respira na musica de JSH.

Uma segunda fase que vai surgindo a pouco e pouco nos Seus concertos e que
fica registada nas suas Ultimas gravacOes discograficas (Batalhas e Meios Registos e na
sua ultima gravacdo em Sdo Vicente) constitui uma fase que me parece, de certa forma,
experimental, e que difere da primeira sobretudo pela exuberancia, traduzida numa
escolha de tempos mais rapidos, ornamentacdo mais frequente e com figuragbes mais
répidas, registaces muito brilhantes, grande dindmica ritmica e de tempos.

Quando atribuo a esta fase um certo caracter experimental pretendo dizer que me parece
que ela ndo atingiu um completo amadurecimento. Ouvindo o CD “Batalhas e Meios
Registos” notam-se ja as caracteristicas que referi acima, no entanto, ouvindo a
gravacdo efectuada em S&o Vicente, estas sdo ainda muitissimo mais visiveis e
marcantes. E tendo este facto presente que me parece que estava a haver uma enorme
evolugédo cujo fim, infelizmente, ndo podemos conhecer. JSH estava a percorrer um
caminho que foi interrompido.

4. Considera que JSH teve uma funcdo preponderante para a mudanca de
paradigma no ensino de orgdo no Conservatério Nacional? Se sim, quais 0s
aspectos que mais destaca?

Penso que sim. Eu diria mesmo que JSH criou a escola de 6rgdo do
Conservatorio Nacional.

Como é do conhecimento de todos houve uma enorme dificuldade em criar uma
escola de 6rgao em Lisboa. Em varios momentos se fez tentativas no Conservatorio mas
sempre sem qualquer sucesso ou continuidade.

A escola de d6rgéo surge com Antoine Sibertin-Blanc no Centro de Estudos Gregorianos
e é este professor que consegue realizar um trabalho sélido e continuado em Lisboa que
acabara por dar frutos e do qual surgirdo diversos organistas.

A criacdo de uma classe de 6rgdo no Conservatorio so se afirma com a entrada de JSH
como professor. Isto resulta do facto de JSH ter uma boa formagdo como organista e
realizar um trabalho continuo como professor ao longo de muitos anos. De salientar que
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JSH, além de criar uma classe de 6rgdo estavel e duradoura, que continua para além da
sua morte, cria uma classe de 6rgao moderna que se torna uma referéncia no estudo da
masica antiga e, em particular, da masica ibérica.

A escola de JSH torna-se o polo de referéncia na mdsica antiga e na musica
antiga ibérica.

5. Teve oportunidade de assistir, como colega, a aulas de JSH no Conservatério
Nacional? Se sim, o que real¢a desses momentos?

N&o assisti a aulas de JSH. Apesar de ser colega no Conservatério a nossa
relacdo situou-se mais a nivel pessoal e entre colegas organistas.

6. Quais os elementos metodoldgicos ou praticos que mais destaca do ensino de
JSH?

Como disse, ndo assisti a aulas dadas pelo JSH, no entanto, era visivel que criava
uma relacdo muito especial com os seus alunos e sabia transmitir-lhes uma enorme
paixao pela musica antiga e por uma abordagem correcta desta musica.

JSH procurava dar aos alunos excelentes modelos de interpretagéo.

7. Encontra alguma caracteristica da pedagogia de JSH que o tenha influenciado a
si como pedagogo e que ainda hoje também utilize? Se sim, qual (ou quais)?

A influéncia que recebi reside precisamente no criar de uma relacdo especial
com os alunos, alicercada no gosto comum pela masica e pela procura continua da
beleza do discurso musical.

Mantenho a préatica da musica antiga como o grande centro de uma boa escola de
Orgdo e continuo o trabalho desenvolvido em torno da masica ibérica.

O estudo da musica antiga confere uma excelente base formativa ao organista, em todos
os dominios, e constitui a melhor abordagem técnica que se pode fazer no 6rgéo.
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APENDICE I. IV. - QUESTIONARIO A DINARTE MACHADO (2/9/2010)

O DIVULGADOR
1. Do trabalho que exerceu com JSH, quais 0s aspectos que mais destaca?

Com o Professor Joaquim Simdes da Hora, desenvolvemos um trabalho acima
de tudo do conhecimento geral dos 6rgdos em Portugal e da necessidade imperiosa de
destacar os 6rgédos portugueses do contexto generalizado designado Ibérico.

Para tal, além de vérias reunifes, normalmente excelentes jantares, deram
origem inclusivamente a realizacdo do Unico Congresso Internacional sobre o6rgaos
histéricos em Portugal, realizado em 1994 em Mafra, cujo objectivo era ndo s6 chamar
a atencdo para aquele conjunto Unico no Mundo de tdo grande importancia, como da
forma possivel de demonstrar as diferencas implicitas nos drgdos de construcao
portuguesa da Ultima metade do Século XVIII, onde este conjunto faz parte.

Do muito que se falou, que se discutiu até, acho que de uma forma geral esta foi
a parte mais importante. Até porque foi através deste Congresso que ele consegue
apresentar-me e assim criando condigOes para eu vir dos Acores realizar trabalhos no
Continente, uma vez conhecendo os meus trabalhos que decorriam nos Agores.

2. Quais as mais frequentes preocupacfes de JSH no dominio da preparacédo do
instrumento para concerto?

As frequentes preocupacgdes na preparacdo dos instrumentos de JSH eram alias
as mesmas que hoje em dia sdo objecto dessa mesma preocupacao, essencialmente que
o0 instrumento se apresente nas condi¢cbes minimas para a realizacdo do recital. Todavia
a que acrescentar a esta questdo algo que se diferencia dos dias de hoje. No seu tempo,
ndo havia o numero de instrumentos restaurados e construidos que ha hoje,
nomeadamente na area de Lisboa, assim como também ao nivel de intervencdo de
restauro em termos da sua complementaridade e conservacdo ndo havia muitas opcoes
para que ele pudesse fazer op¢des pelo organeiro a ou b. Tudo decorria no ambito do
possivel, tendo ele essa consciéncia, pelo menos a partir do restauro do 6rgédo historico
de Séo Vicente de Fora em Lisboa.

3. Acerca do conhecimento que JSH tinha do funcionamento do instrumento,
considera que esse conhecimento foi fundamental para o trabalho de ambos (o0 seu
e 0 de JSH)?

A referéncia relativamente ao 6rgao portugués, eram mais 0s aspectos reais, por
mim “descobertos” e a ele apresentados fazendo a partir dali outras comparagoes. Ai ele
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tinha um papel chave, uma vez que era uma pessoa aberta comigo, de forma a aos
poucos fundamentar a existéncia daquele tipo de instrumento construido com
caracteristicas que o distingue dos 6rgdos espanhdis por exemplo. As referéncias
Ibéricas para JSH eram fundamentais, algo que ele acreditava e por esse facto foi
relativamente facil dialogarmos nesse sentido. Ele de facto conhecia os aspectos
técnicos dos instrumentos através do que experimentava a partir do teclado (consola),
ou seja, eram conhecimentos mais fundamentados na audi¢do do que no conhecimento
profundo do instrumento, isto claro do ponto de vista técnico. Mas tal era a ansia de
saber que se manifestava sempre e variadas vezes com um interesse profundo. Lembro
as muitas vezes que me telefonava para os Acores, para falarmos de aspectos técnicos
dos 6rgdos e que quase sempre terminava com a seguinte frase proferida por ele: ( tens
de cé vir porque ndo entendi bem) claro pessoalmente era diferente e inclusivamente
fomos junto dos instrumentos para no local verificarmos aspectos reais dos
instrumentos, assim como em muitos casos aspectos mais ou menos criticaveis relativos
ao restauro. Mas assim mesmo parece-me que mutuamente aprendemos muitas coisas,
muitas mais eu, porque na ligacdo a execucdo ele era magnifico.

4. Quais os aspecto que realca no trabalho de JSH na divulgacdo do patrimonio
organistico nacional?

Joaquim Simdes da Hora, quando ia dar um recital ao estrangeiro, quase sempre
convidado pelo seu grande AMIGO José Louis Gonzalez Uriol, transmitia aquilo
exactamente que gquem o ouvia queria. Algo do seu proprio Pais, algo da sua propria
intengdo musical. JSH era um auténtico ARTISTA, tocava como sentia e ndo como lhe
ensinaram. Tocava para chegar ao fim e poder falar ou ndo do que acabara de realizar.
Muitos recitais que eu ia com ele, eu gostava, e sempre gostei até hoje, de comentar o
concerto em si. Por vezes ele achava graca e dava trela, outras, desviava o tema de tal
forma que acabavamos falando de um individuo qualquer que na maioria dos casos eu
ndo conhecia, ou no restaurante X. O que queria isto dizer: S6 muito mais tarde o
entendi. JSH tocava como sentia. Quando sentia que lhe tinha tocado aspectos da sua
interpretacdo e o instrumento correspondia, estava bem, de contrério ponha ddvidas em
si proprio e ndo admitia que lhe comentassem. Era assim, de uma forma se calhar forte,
mas sincera e de um fundo artistico incomparavel. Assim o patrimoénio organistico
portugués era mais representado, quer pela execucdo do artista, quer pelas obras que
sempre faziam parte do seu reportério, muitas vezes as mesmas pecas faziam parte do
seu programa durante dois ou mais anos, mas ele ndo se fartava de divulgar da melhor
forma a musica antiga portuguesa, espanhola e italiana. Foi na maior parte dos casos um
auténtico embaixador cultural, que infelizmente ndo teve o tempo suficiente de deixar
um maior legado.
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O INTERPRETE

5. Quais os elementos do estilo interpretativo que mais salienta nas interpretacdes
de JSH?

JSH, tal como atrés disse, interpretava como sentia e isso era perceptivel nele. A
forma como tocava deixando a musica fluir o quanto baste. Era uma “técnica” que eu
pessoalmente Ihe chamo de algo de tal forma automatica que sé dele saia no formato
coincidente com o seu sentimento. N&o é facil explicar aspectos que estdo directamente
ligados a pessoa como ser. A Arte tem esta componente, se ndo a tiver ndo é Arte, é
simplesmente o seguimento das referéncias do seu formador ou influéncias directas que
Ihe ddo maior seguranca. Arte é a forma auto-didacta de expor o sentimento. Cumprindo
regras, com certeza, mas essas sao relativas na interpretacdo musical, desde que se seja
Musico.

6. Em que aspectos da sua vida acredita JSH ter tido uma influencia
preponderante?

JSH influenciou-me especialmente na minha forma de ouvir, e assim na minha
forma de harmonizar. Na minha forma de ser pessoa e assim na minha forma de estar
muitas vezes contestada. Na minha forma de expor o que acredito e no que me devo
dedicar. Foi de facto alguém que mesmo com idade superior a minha tinhamos muitos
momentos de grande graca, a0 mesmo tempo de grande respeito, respeito esse que
mantenho e continuarei a manter recordando 0 meu saudoso Amigo Joaquim Simdes da
Hora.
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APENDICE I.V. QUESTIONARIO A JOAO VAZ (5/9/2010)

1. Dentro da actividade que teve com o professor Joaquim Simdes da Hora (JSH),
quais considera terem sido as influéncias mais marcantes que teve por parte de
JSH?

2. Qual a preponderancia do contacto com JSH para o seu estilo interpretativo?
Foi muito influente? Se sim, em que aspectos teve maior influencia?

1+2. Joaquim Simdes da Hora fez-me despertar para 0 mundo da chamada
Mdsica Antiga. Grande parte dos conceitos basicos de interpretacdo histérica (recurso
as fontes originais, conhecimento dos instrumentos e dos tratados da época, etc.) foram-
me transmitidos pela primeira vez por ele. Como nunca fui aluno dele (a ndo ser
pontualmente), a influéncia de JSH na minha forma de tocar ndo foi tanto uma acgéo
directa como um incentivo para a busca de novos conhecimentos.

3. Apesar de ndo ter tido aulas como aluno da classe de 6érgdo com JSH, houve
algum tipo de conhecimento didactico extraido da vossa relacdo?

O unico contacto que tive com JSH como aluno foi em trés edi¢Ges das Semanas
de Mdsica Antiga Ibérica (1985, 1986 e 1987). Nos anos seguintes, apesar de nunca ter
sido seu aluno, tinhamos um contacto bastante frequente, tanto a nivel profissional (em
gravacdes ou na organizacdo de concertos) como a nivel pessoal (em encontros
informais). Foi neste contexto que surgiram a maioria das nossas discussdes sobre a
interpretacdo da mdsica de tecla ou sobre a salvaguarda do patriménio organistico
portugués.

4. Quais o0s aspectos que realca no estilo interpretativo de JSH?

JSH aliava um conhecimento da pratica interpretativa histérica a uma
espontaneidade e um cunho pessoal a que certamente ndo era alheio o seu contacto com
a masica ligeira. Convém salientar que, em JSH, a fase de estudo «regular» do 6rgao
ocorreu ja numa fase adulta, ficando a sua personalidade musical indelevelmente
marcada por experiéncias anteriores.
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5. A nivel do contetdo tedrico. Quais os elementos que JSH mais aconselhava e
utilizava como base para o estudo interpretativo?

Nos anos oitenta ndo existiam (ou ndo circulavam ainda em Portugal) muitas
obras modernas de referéncia sobre a interpretacdo histérica de musica de tecla. JSH
referia-se frequentemente aos tratados espanhois dos seculos XVI e XVII (Juan
Bermudo, Tomas de Santa Maria, Francisco Correa de Aralxo) ou, por exemplo, ao
tratado de Carl Philipp Emanuel Bach. Vi-o também, vérias vezes, recorrer ao estudo
Organ Technique: An Historical Approach de Sandra Soderhind.

6. Ao analisar as gravacoes registadas em CD e LP de JSH verifico que existe uma
evolucdo a nivel de uma maior utilizacdo de ornamentacdo, articulacdo menos
marcada e contrastes dinamicos, nomeadamente se compararmos diferentes
gravacOes de uma mesma obra.

- Quais acha serem as razdes para esta evolugéo?

Este € um fendbmeno comum no percurso de diversos executantes da geracao de
JSH. Desde logo, no que diz respeito ao seu contacto com a chamada Mdsica Antiga, ha
que salientar duas fases: a primeira, fruto do contacto com Macario Santiago Kastner
em Lisboa e com Kamiel d’Hooghe em Bruxelas, e a segunda, que resulta do contacto
com Ton Koopman e sobretudo Jordi Savall (ouvi-o referir varias vezes que Savall tinha
sido mais importante para a sua maneira de tocar do que qualquer dos seus professores
de 6rgdo), e com outros musicos estrangeiros e portugueses da sua geracdo. Para além
disto é necessario ter em conta que o tal movimento da Mdusica Antiga se afirmou como
uma especie de reaccdo ao status quo musical da época: a articulacdo sistematica
funcionou como uma espécie de arma contra o legato vigente; a ornamentacdo era
cuidadosamente decalcada dos tratados porque havia a preocupacao de fazer o que era
comprovadamente correcto sob o ponto de vista histérico. No inicio da década de
noventa a investigacdo tinha trazido muito mais informacdo. Mas a Mdusica Antiga
estava ja completamente afirmada no panorama musical europeu permitindo aos
intérpretes uma muito maior confianga e flexibilidade.

7. Quais 0s aspectos que pensa serem mais importantes no legado deixado por
JSH?

Indiscutivelmente, o gosto pela defesa do patrimdnio organistico portugués,
tanto ao nivel dos instrumentos como da musica. A actividade que actualmente existe
em torno dos 6rgdos histdricos seria impensavel ha dez ou vinte anos atras. Se ela hoje
existe € em grande parte devido a ac¢do de pessoas que de uma forma ou outra
contactaram com JSH e que dele absorveram esse interesse.
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8. Encontra algum ponto de ligacdo entre o legado deixado por JSH como
intérprete e os alunos que este teve ou mesmo outros organistas com os quais JSH
estabeleceu um contacto forte, ao ponto de podermos conjecturar um modelo
interpretativo ou mesmo escoléstico do qual JSH possa ter sido fruto (com as
influencias de Kastner, Sibertin-Blanc, Kamiel D'Hoogue, José Luis Uriol, Jordi
Savall, Gustav Leonhardt, Ton Koopman, entre outros) e também percursor
(como pedagogo)?

Creio ser arriscado imaginar uma espécie de arvore genealdgica interpretativa a
partir de JSH (ou dos seus mestres). Todos os que com ele contactaram (mesmo 0s que
foram seus alunos, o que ndo foi o meu caso), sofreram posteriormente multiplas
influéncias: eu (que tinha estudado anteriormente com Sibertin-Blanc) trabalhei com
José Luis Gonzalez Uriol em Saragoca, o Rui Paiva (aluno de JSH no Conservatorio)
completou os seus estudos com Montserrat Torrent e José Luis Gonzélez Uriol, o Pedro
Crisostomo (tltimo aluno de JSH) foi ainda aluno do Rui Paiva antes de ser meu aluno.
Talvez a Paula Acécio, por ter feito todo o seu percurso formativo com JSH, seja quem
mais caracteristicas suas retém na forma de tocar. Mas mesmo isto € uma consideragdo
muito subjectiva, porque, para além das nossas formacbes distintas, hd ainda a
considerar todas as influéncias sofridas ao longo da vida profissional.
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APENDICE I.VI. — QUESTIONARIO A MANUEL MORAIS (4/5/2010)

1. Dentro do contexto da Musica Antiga Ibérica o que salienta do trabalho de
Simdes da Hora?

Dentro do contexto da musica antiga ibérica o que mais saliento no trabalho de
JSH é a sua criatividade e pujanca interpretativa.

Por um lado ele absorveu os ensinamentos do professor Santiago Kastner e
conjugou-0s com a vivéncia pratica da nova musica antiga, sobretudo através dos
contactos que ele [JSH] fez com os intérpretes de renome internacional, tais como Ton
Koopman, Jordi Savall, René Jacobs, José Luis Uriol, entre outros.

Estes contactos foram resultantes dos cursos que ele organizou em Portugal,
SIMA e SMAI, bem como das suas digressdes que fez ao estrangeiro enquanto
intérprete.

2. Dentro da actividade que teve com o professor Joaquim Simdes da Hora (JSH),
quer enquanto colegas das aulas de Santiago Kastner e posteriormente a nivel
profissional, quais as influéncias mais marcantes que teve por parte de JSH?

A influéncia mais marcante que tive por parte de JSH foi a sua criatividade.
Apesar de basear as interpretacbes em premissas historicas, era capaz de transcender
essa informacdo através de uma pratica muito criativa, resultante da sua grande
musicalidade, que muitas vezes podia de certa maneira, para 0s menos avisados, entrar
em conflito com a informacdo historicista.

3. E o contrario? Quais pensa terem sido os factores de maior influéncia que teve
em JSH?

As influencias que tive em JSH residem no facto de eu, ao ser mais preocupado
com a informacéo historica, tentar transmitir-lhe as regras das varias épocas, mas o
Joaquim sO aceitava aquilo que ele achava pertinente nas obras em que estava a
trabalhar nesse momento.

Um exemplo marcante, diz respeito as proporgdes, por exemplo, nas obras de
Correa de Arauxo que muitas vezes a sua pratica [de JSH] de executante contrariava
cabalmente a informacdo historica. De qualquer modo, passado algum tempo, ele
retomava o tema discutido e fazia uma sintese criativa entre a informacao historicista e
a sua grande facilidade de tocador, aproximando-se muitas vezes da “verdade” historica.

O INTERPRETE

4. Quais 0s aspectos que realca no estilo interpretativo de JSH?
O Joaquim era um tocador nato.

Por essa razdo, ele contornava muitas vezes as dificuldades técnicas através de
uma grande musicalidade, sobretudo quando da parte da peca que ele estava a tocar, se
Ihe deparavam passagens de grande dificuldade as quais contornava de uma forma em
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que auditivamente essas dificuldades deixavam de se perceber. Dai, devido a sua grande
facilidade, ele contornava, a sua maneira, essas dificuldades técnicas, resultando no
final um estilo muito particular e Unico que pode ser facilmente detectadvel nas suas
gravacoes.

5. Ao abordar as partituras utilizadas, gravacdes e tratados tedricos utilizados,
verifico a utilizacdo de muitos elementos interpretativos presentes nos trabalhos
teoricos de Correa de Arauxo, Tomas de Santa Maria e posteriormente
desenvolvidos nos trabalhos de Santiago Kastner. Este factor permite criar um
contexto tedrico de base.

- Sera este o0 pressuposto fundamental para a acc¢ao interpretativa e pedagogica de
JSH?

Né&o tenho qualquer duvida que ele absorveu toda a informagdo destes tedricos
ibéricos, mas continuo a sublinhar que a sua interpretacdo, genericamente falando, se
pautava sobretudo por uma sintese entre essas informacdes e a sua criatividade. Alids,
assisti a concertos onde, num mesmo repertorio, ele inventava solugdes magistrais que
nos surpreendiam.

Aqui podemos sublinhar a sua arte natural de improvisador, extensivel a todos 0s
periodos histéricos que abordava que, alias, hoje em dia estd provado historicamente
que este recurso estava patente e muito diversificado nos intérpretes da época.

N&o podemos esquecer que JSH € o resultado de uma tradicdo organistica (desde
seu pai até ao final dos seus estudos) onde ele se desenvolveu como musico e intérprete
de 6rgdo por exceléncia.

A nivel da pedagogia creio, que os alunos absorviam mais a sua forma de tocar,
ficando para segundo plano a parte teorica e historica, que ele ndo deixava de fomentar.

Para reforcar, todavia, a sua principal preocupacéo residia na transmisséo do seu
particular toque interpretativo.

6. Verifica-se também que esse mesmo contexto tedrico e as regras expressas nesses
trabalhos sdo utilizadas por JSH de forma a atingir um ideal sonoro final. Denoto
que JSH nédo se prende ao que esta explicito nessas regras, interpretando-as,
utilizando-as e manipulando-as, servindo este contexto tedrico de base, néo
constituindo em si uma regra mas antes um conjunto de ferramentas para atingir
esse ideal sonoro. Podemos assim conjecturar que tera sido essa a maior
preocupacgdo de JSH, constituindo a razdo de um todo musical que leva a que
todos os elementos (registacdo, articulacdo, dindmica, dedilhacdo, ornamentacao)
confluam para criar uma Musica Viva que permite destacar as interpretacdes de
JSH?

Ainda gue eu ndo seja um tocador de instrumentos de tecla, o que me foi dado
observar quando JSH tocava, era a aplicagdo de uma informacdo historica em prol da
peca a interpretar, assimilando nessa peca todos os elementos organisticos como
ferramentas para chegar a uma interpretacdo viva e extremamente criativa.

N&o sei se JSH usava todos os elementos historicos que se conhecem, mas
quando interpretava, a audi¢do que tinhamos da obra era extremamente rica, sobretudo
nas registacdes que praticava.
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7. Ao analisar as gravacoes registadas em CD e LP de JSH verifico que existe uma
evolucdo a nivel de uma maior utilizacdo de ornamentacdo, articulacdo menos
marcada e contrastes dinamicos, nomeadamente se compararmos diferentes
gravacOes de uma mesma obra. Quais acha serem as razdes para esta evolugéo?

Os diferentes registos fonogréaficos que conhecemos denotam uma evolugao
muito acentuada, sobretudo ligada a uma liberdade interpretativa muito grande, sem
descorar as suas preocupacOes historicistas. Um dos exemplos que podemos aqui
salientar é o caso das Batalhas, onde as diferentes interpretacfes, tanto ao vivo como
gravadas, mostram essa preocupa¢do evolutiva e também muito criativa que séo
resultado do seu amadurecimento como intérprete do érgéo ibérico.

8. Das pecas que tocava, quais pensa terem sido as que JSH mais prezava?
N&o ha davida nenhuma que JSH foi o grande recriador da Batalha Ibérica.

Foi neste repertdrio, penso, que se afirmou internacionalmente, sendo as suas
interpretacdes seguidas e tomadas como base na nova escola dos organistas da masica
ibérica.

9. Acredita que as suas interpretacdes e 0 seu trabalho com os Segréis de Lisboa,
terdo influenciado JSH no seu trabalho interpretativo? Em que aspectos?

Acho que sim, j& que JSH assimilava com uma facilidade inaudita o que 0s
intérpretes de outros instrumentos praticavam.

Ele utilizou muitas vezes cantores, que faziam parte dos Segréis de Lisboa, em
concertos de conjunto. Isto é, também, perfeitamente analisavel nas pecas que foram
escritas para canto e instrumento de tecla, mas que os autores nos seus prélogos diziam
que podiam ser interpretadas por um instrumento de corda dedilhada. Esta permuta €
tipica da musica antiga em geral praticada por toda a Europa.

10. Tiveram as interpretacdes de JSH alguma influencia nas suas abordagens
interpretativas?

Sim, sobretudo quando tentdvamos, num grupo, criar esta liberdade ritmico-
interpretativa tdo tipica da préatica organistica do Joaquim. Infelizmente, nem sempre
todos os intérpretes tinham essa facilidade, nem muitas vezes estavam interessados em a
sequir.

O PEDAGOGO

11. Durante as Semanas de Musica Antiga realizadas em Portugal, quais o0s
momentos que destaca nas aulas e apresentac6es do Joaquim?

Basicamente estas Semanas de Musica Antiga eram cursos de Verdo, dedicados
ao repertorio ibérico. Deste modo, juntavam-se alunos provenientes nao so da peninsula
ibérica, como também de alguns paises europeus, atraidos pela exceléncia dos docentes
que participavam em cada um destes eventos.

Nestas Semanas o Joaquim, liberto que estava do programa exigido no
Conservatorio, dava largas a sua criatividade, muitas vezes abordando repertdrio que eu
préprio desconhecia que ele praticava.
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12. Teve oportunidade de assistir, como colega, a aulas de JSH no Conservatorio
Nacional? Se sim, o que real¢a desses momentos?

Em virtude de termos aulas em simultaneo, raramente tive a oportunidade de
assistir as suas aulas no Conservatorio Nacional. Mesmo assim, as poucas vezes que
pude estar presente havia da parte do Joaquim um grande interesse por todos 0s seus
alunos.

Hoje, passados tantos anos, nem todos seguiram a carreira profissional, mas
perpetua-se neles uma grande admiracgéo e carinho pelo seu professor.

13. E possivel equacionar um legado escolastico que se verifique patente nos alunos
de JSH e por consequéncia, posteriormente nos processos pedagdgicos desses
mesmos alunos?

Como ndo organista, é-me dificil responder de uma forma taxativa a esta
pergunta, pois 0 que tenho vindo a ouvir nos novos intérpretes mostra que, por um lado
estdo patentes os ensinamentos do Joaquim (mesmo para aqueles que ndo foram
directamente seus alunos), por outro, o grande nimero de organistas actuais € resultado
de uma sintese entre 0 que se ouve nos discos de JSH misturada com novas correntes
que entretanto foram surgindo nas varias escolas onde se ensina 6rgao em Portugal.

Contudo, o repertorio foi-se alargando ouvindo-se hoje em dia os organistas
tocar mais musica do século XIX e XX, repertorio esse que muito raramente JSH
interpretava.

14. Acredita existir um conjunto de fendmenos por parte do trabalho de Simdes da
Hora como divulgador e pedagogo que encontrem continuidade na pratica da
Musica Antiga Ibérica nos dias de hoje?

Creio que actualmente estamos a atravessar um momento de crise no que diz
respeito a musica antiga em geral. Essa crise ndo € s6 sentida em Portugal, mas sim por
toda a Europa.

O “boom” da mdsica antiga teve um periodo de vivéncia relativamente grande,
mas a sociedade de consumo tem sido bastante negativa para este declinio, ja que
sempre se pede novas interpretacGes de velhas pecas e o intérprete é muitas vezes
levado a juntar elementos da musica tradicional (sobretudo as percussfes) para que um
velho disco se torne vendavel.

Também ndo é desprezivel a situacdo do terminar das “Jornadas de Musica
Antiga” organizadas pela Fundacdo Calouste Gulbenkian que eram uma possibilidade
Unica de termos no nosso pais concertos de grande qualidade.

A partir dos finais dos anos noventa (coincidindo com a data do
desaparecimento do Joaquim), salvo raras e honrosas excepgdes, o tradicional repertorio
da masica antiga foi-se perdendo no nosso pais, verificando-se também um decréscimo
muito grande a nivel do tradicional mercado discografico.

N&o € por acaso que o mp3 é um recurso hoje muito utilizado através dos portais
de trafico de registo &udio em detrimento do trabalho das editores e produtores
tradicionais.
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15. Sera o legado discografico passivel de ter influenciado organistas mais recentes,
0s quais nao tiveram oportunidade de ter contacto com JSH?

Né&o tenho qualquer davida que, felizmente, JSH nos deixou um nimero bastante
alargado e diversificado de gravacdes discogréaficas e que estes registos sdo, de certeza
absoluta, uma referéncia para 0s novos organistas portugueses.

O DIVULGADOR

16. Entre os diversos momentos em que trabalhou com JSH enquanto este altimo
exercia fungdes de producédo e supervisdo discografica, quais os aspectos que mais
destaca?

Foi gracas as funcdes de produtor discografico de JSH que se gravaram tantos
discos em Portugal. Este trabalho ja tinha vindo da Valentim de Carvalho e depois
passou para a Movieplay Classics.

JSH foi de certa maneira um auto-didacta como produtor discografico de musica
erudita, ja que em Portugal era muito ténue esta funcéo.

Tive a oportunidade de gravar muitos discos com JSH e ele era um atento e
critico produtor, conforme esta bem patente nos registos que nos deixou.

17. Encontra diferencas (no plano das fungdes de produtor ou supervisor) entre o
Joaquim dos tempos da Valentim, nos anos 70, com quem trabalhou, por exemplo,
no album da “Musica no Tempo de Camdes”, e 0 Joaquim do tempo da Movieplay,
no inicio de 1990 (por exemplo no trabalho das “Modinhas e Cancgonetas™)? Quais
0s aspectos mais evidentes?

N&o ha davida nenhuma que existe uma grande diferenca entre as Vvérias
gravagdes citadas. Estas diferencas sdo resultado da sua propria evolugdo, que
conseguia transmitir ao intérprete essa criatividade que se encontra também patente nas
suas préprias gravacgoes.

JSH ouvia muitos discos da nova discografia internacional de musica antiga, e
como absorvia essas novidades, conseguia de uma forma muito inteligente imprimir
esses padrdes sonoros nas gravagdes realizadas em Portugal neste periodo.

18. Acredita que a actividade que JSH desenvolveu no @mbito radiofénico (no “Em
Orbita”, com Jorge Gil, e no “Allegro ma non troppo”, com Anténio Macedo) teve
um impacto positivo no panorama da musica antiga em Portugal? Se sim, em que
aspectos?

Os dois programas mencionados (sobretudo o primeiro) tiveram uma
importancia muito grande na divulgacdo da mdsica antiga em Portugal, conseguindo
assim atingir um maior nimero de ouvintes da musica deste periodo. De qualquer
modo, a falta de continuidade da programacéo radiofonica foi perverso para a situacdo
que actualmente se vive no contexto da musica antiga na comunicagao social.
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19. De uma forma mais estrita e nacional, a grande actividade desenvolvida com
Rui Vieira Nery e Manuel Morais no ambito da masica antiga constituird uma
forte influéncia em determinados aspectos interpretativos ou mesmo pedag0gicos
em JSH?

Esta actividade desenvolvida a trés foi bastante importante, ja que se juntaram
trés pessoas com caracteristicas e formacgdes muito diversificadas.

JSH foi seguramente aquele que conseguiu alargar mais 0 seu espectro, ja que
foi, além de um eximio e criativo organista (tendo-nos deixado um leque muito
diversificado de gravacGes fonogréficas), um pedagogo cativante, um divulgador nato
no ambito radiofénico e também o primeiro verdadeiro produtor de musica antiga em
Portugal.

Infelizmente, o seu desaparecimento prematuro deixou-nos a todos nds orfaos e
de certa maneira contribuiu para este declinio que actualmente atravessamos no que se
refere a masica antiga portuguesa.
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APENDICE I.VIII. — QUESTIONARIO A PEDRO CRISOSTOMO (31/5/2010)

O PEDAGOGO

1. Quais os compositores aconselhados por JSH para estudos? J. S. Bach, Buxtehude,
Pachelbel, Antdnio Carreira, Pedro de Aradjo, M. Rodrigues Coelho, Frangois Couperin.

2. Foram aconselhados diferentes compositores na pedagogia entre inicio e no fim
dos estudos? Claro que sim. De acordo com o0s programas em vigor na Escola de
Musica do Conservatdrio Nacional de Lisboa. Como eu tive aulas com o Sim@es da Hora
entre 0 2° e 0 6° graus, 0s compositores diziam respeito aos que estavam no programa
desses anos.

3. Qual a bibliografia aconselhada por JSH? A bibliografia era mdsica pratica, ou
seja, livros de partituras.

4. Qual a preponderancia dada por parte de JSH aos textos de Kastner,
nomeadamente os texto que constam do Anuéario Musical de 1976 (Barcelona) sobre
interpretagéo de musica para tecla? Directamente ndo houve referéncia, s6
quando fiz a licenciatura em Ciéncias Musicais na Universidade Nova de Lisboa é que
tomei contacto com esses textos. De qualquer modo esse conhecimento, da parte do
Simdes da Hora, era transmitido ao aluno no trabalho da partitura (ex. nos ornamentos de
uma peca ibérica).

5. Quais 0s aspectos interpretativos em que mais incidia na pedagogia?
Articulagéo e ornamentagéo.

6. No que a registacdo diz respeito, houve algum elemento tedrico ou fonte
documental abordados?  N&o me recordo. Creio que néo.

7. Quais 0s aspectos mais importantes das aulas com JSH e que mais influenciaram
a sua estética interpretativa? O trabalho do reportério de J. S. Bach, Buxtehude,
musica francesa (F. Couperin), e na musica ibérica (M. Rodrigues Coelho). Talvez o
trabalho do reportdrio que mais me tenha influenciado tenha sido o uso da articulag&o.

9. No caso de ter tido aulas com outros professores de 6rgdo, quais considera serem
0s aspectos que mais diferenciavam JSH como pedagogo? O Simdes da Hora era
uma personalidade forte e por vezes, nas aulas, era um pouco imprevisivel. As vezes
eu ndo sabia como iria ser o desenrolar daquela aula. Aparentemente, a primeira
abordagem as pecas era pouco comentada pelo Simbes da Hora. No entanto, quando o
tempo gasto no trabalho de uma peca era maior, a abordagem era mais intensa e 0
trabalho que o Simdes da Hora fazia comigo era mais sistematico.

10. As metodologias de JSH como pedagogo foram relevantes para o seu
desenvolvimento como aluno da classe de érgao? E alargaram-se a outras vertentes
musicais? A metodologia do Simdes da Hora foi relevante para me preparar para um
bom exame de 5° grau, e para a abordagem interpretativa do reportério de 6rgao até 1750
(até J. S. Bach). O reportério que estudei com o Hora marcou-me bastante e ainda hoje
me influencia enquanto organista. Destaco aqui o trabalho que fiz com os corais de Bach,
e com o Tento do 8° Tom Natural de M. Rodrigues Coelho (no 3° grau). Quanto a outras
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vertentes musicais, apenas destaco a percepcdo que faco das interpretagcdes de varios
agrupamentos de musica antiga.

11. Acredita existir um elo de ligacdo a nivel do estilo interpretativo entre JSH, o
que este apreendeu e 0 que transmitiu aos seus alunos? Encontra elementos que
permitam definir uma “escola organistica”, principalmente a nivel interpretativo,
na qual JSH tenha tido uma funcéo predominante? A filiagdo espiritual esta
sempre presente. Aqui o elo de ligacdo entre o Hora e 0s meus alunos é sobretudo ao
nivel da transmissdo do repertdrio até J. S. Bach, e especificamente do reportorio ibérico,
bem como o gosto por determinados intérpretes como Gustav Leonhardt, ou Ton
Koopman, Jordi Savall, ou do préprio Simdes da Hora, e de José Luis Uriol.

12. Encontra alguma caracteristica da pedagogia de JSH que o tenha influenciado a
si como pedagogo e que ainda hoje também utilize? Se sim, qual (ou quais)? Como

0s meus alunos nunca chegaram ao exame de 5° grau, tenho alguma dificuldade em
responder a essa pergunta, porque ainda nédo tive tempo para fazer esse trabalho com eles.

13. Sera o legado discografico de JSH passivel de ter influenciado organistas mais
recentes, 0s quais ndo tiveram oportunidade de ter contacto com JSH? Utilizam
hoje em dia os professores essas fontes como modelo para os alunos em
determinados aspectos pedagdgicos?

N&o sei se as gravacdes do Hora sdo utilizadas nas aulas dos professores de 6rgéo.
Creio que o disco das batalhas e meio-registos (1994) influenciam ainda hoje como
modelo de interpretacdo, a nova gerac¢ao de organistas.

O INTERPRETE

14. Ao abordar as partituras utilizadas, gravacdes e tratados teoricos utilizados,
verifico a utilizagdo de muitos elementos interpretativos presentes nos trabalhos
tedricos de Correa de Arauxo, Tomas de Santa Maria e posteriormente
desenvolvidos nos trabalhos de Santiago Kastner. Este factor permite criar um
contexto tedrico de base. - Sera este o pressuposto fundamental para a acgao
interpretativa e pedagdgica de JSH? O pressuposto tedrico é fundamental. Alias,
como qualquer trabalho artistico que se preze, parte de um corpus documental. No
entanto, a partir dai € a singularidade do intérprete que importa. O Hora era de uma
intuicdo rara, quer em relacdo a musica que tocava, quer em relacdo as pessoas com quem
convivia.

15. Quais os elementos de estilo interpretativo que mais salienta nas interpretacoes
de JSH? H& certamente uma evolucdo como se pode ouvir pelos discos que nos
deixou. Creio que o uso do fraseado, da articulacdo e da ornamentacdo sdo distintivas e
singulares nas interpretagcdes do Hora.

16. Dos conteudos tedricos aconselhados por JSH, encontra elementos dos mesmos
nas interpretacgdes deste? Confesso que de momento ndo me recordo de contetdos
teoricos especificos aconselhados nas aulas. Mas a simbiose existia entre 0 que ensinava
aos alunos e as pecas que tocava, quando se tratava de repertorio que o Hora gostava.

17. Denota-se uma evolugdo a nivel da liberdade interpretativa patente nas
gravacoes. Nos discos gravados em 1975 em Evora, 1979 em Obidos e 1985 no Porto,
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para a Lusitana MuUsica, as interpretagdes sdo mais rigidas se compararmos com as
de 1994. A titulo de exemplo podemos verificar esse facto nas 3 diferentes
interpretactes da Batalha do 5° tom de Diogo de Concei¢do (muito menos explorada
em 1979 a nivel de ornamentacéo, por exemplo, do que acontece na gravacao das
Batalhas e Meios Registos e ainda mais na gravacdo do In Memoriam onde JSH
exclui alguns compassos quer na 12 como na 22 secgdes e recorre ainda mais e de
forma mais expressiva aos elementos de ornamentacédo). Logo nos primeiros dois
compassos, por exemplo, em 1994 JSH faz uso do redoble reiterado de C. Arauxo,
nado utilizado em 1979, apesar de JSH ja ter conhecimento desses elementos antes
dessa gravacdo. Quais pensa serem as razdes que levam a este facto? Esta pergunta é
induzida! Discordo em absoluto colocar o disco de 1994 em oposi¢cdo aos discos
anteriores. Sou contra essa opinido formulada na pergunta. A existir essa "rigidez", nos
discos do Hora, apenas se aplicaria ao primeiro disco gravado em Evora (1975). O disco
de Obidos (1979) é ja de maturidade (é talvez um disco de transi¢do), enquanto o disco
do Porto (1984) é uma gravacdo rara de um mausico brilhante. Alias, sobre este disco, ndo
existe nenhuma peca demasiado datada quanto a um modelo de interpretacdo. A esta
distancia no tempo, o recital de Dezembro de 1994 esta mais datado que o disco gravado
em 1984 na Sé do Porto. Seria interessante a titulo de exemplo comparar 0s meio-registos
baixo (de m&o esquerda) de S. Aguilera de Heredia, nas gravacdes de Evora (1975), do
Porto (1984), e na Sé de Faro (1994). A mesma peca apenas € comum no Porto e em
Faro, enquanto que em Evora é uma peca congénere. Sem querer entrar em pormenores,
parece-me um dos melhores exemplos comparativos. Quanto a Batalha de Diogo da
Conceicdo, e partindo sempre do principio que nenhum masico toca a mesma peca de
igual maneira, temos ainda a acrescentar a variavel tempo (entre 1979 e 1994), e a
singularidade dos instrumentos: uma coisa € tocar uma Batalha em S. Vicente de Fora, a
outra, é toca-la no 6rgdo da igreja de Santa Maria em Obidos. Quanto & ornamentagéo
distinta utilizada, apenas me parece ébvio que tem a ver com a margem de improvisacdo
que a peca pode oferecer. Quanto aos compassos omitidos no recital de S. Vicente de
Fora, tal me parece que diz respeito, por um lado, a uma questdo de contingéncia técnica:
tal passagem era dificil para arriscar numa gravacdo em directo (o que é diferente numa
gravacdo de estudio, por takes). Por outro, a omissdo dos compassos pode ter uma leitura
mais profunda: a propria concepcdo e composicdo de uma Batalha implicava sec¢oes
distintas e autbnomas cuja omissao de qualquer dessas sec¢@es ndo implicava o prejuizo
da obra no seu todo. A este respeito podemos consultar 3 versdes da mesma Batalha
atribuida a Pedro de Araujo (alternando entre 185 e mais de 300 compassos), nos 2
manuscritos com musica portuguesa para 6rgdo do séc. XVII, um deles no Porto, o outro
em Braga, ambos publicados em edicdo moderna na série Portugaliae Musica, da
Fundacéo Calouste Gulbenkian.

18. Verifica-se também que esse mesmo contexto tedrico e as regras expressas nesses
trabalhos sdo utilizadas por JSH de forma a atingir um ideal sonoro final. Denoto
que JSH ndo se prende ao que estd explicito nessas regras, interpretando-as,
utilizando-as e manipulando-as, servindo este contexto tedrico de base, nado
constituindo em si uma regra mas antes um conjunto de ferramentas para atingir
esse ideal sonoro. - Podemos assim conjecturar que terd sido essa a maior
preocupacao de JSH, constituindo a razdo de um todo musical que leva a que todos
os elementos (registacdo, articulacdo, dinamica, dedilhacdo, ornamentacao)
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confluam para criar uma Musica Viva que permite destacar as interpretacdes de
JSH? Quer esta pergunta, quer a anterior sdo muitas perguntas numa so. Estamos a falar
de demasiadas questdes. Assim torna-se dificil e complexo, até porque a pergunta implica
a conjectura. Para sermos objectivos devemo-nos questionar sobre o ideal sonoro do
Hora, patente no disco de 1994 e, in extremis, no recital de S. Vicente de Fora. Tal
modelo prendia-se com uma certa influéncia que as interpretacdes de Ton Koopman nos
anos 80, e inicio de 90 tiveram (e ainda tém), e por outro, com a experiéncia, técnica,
estilo e maturidade adquiridas em pecas que repetidamente o Hora tocou nas gravacgoes e
em concertos ao longo de muitos anos (ndo nos podemos esquecer também o quanto ele
era eximio intérprete de Bach e de musica francesa).

19. Em que aspectos da sua vida acredita JSH ter tido uma influéncia
preponderante? Simdes da Hora era uma personalidade forte, e por isso, de fortes
convicgdes. Sempre acreditou na defesa do 6rgdo e da musica antiga em Portugal, tal
como eu acredito na necessidade de divulgar o repertorio ibérico. Era de uma
generosidade rara.
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APENDICE I.VIII. - QUESTIONARIO A RuIl PAIVA (17/1/2010)

O PEDAGOGO

1. Quais os compositores aconselhados por JSH para estudos?

No ambito do curso de 6rgdo do Conservatorio Nacional os compositores
aconselhados estavam em estreita relagdo com o programa do curso, para o qual JSH deu
um contributo decisivo.

Os principais compositores sugeridos eram, J. S. Bach, J. Pachelbel, D.
Buxtehude, G. Muffat, J. J. Froberger, J. P. Sweelinck, F. Couperin, L.-N. Clérambault,
N. Grigny, P. du Mége, G. Frescobaldi, M. R. Coelho, A. Carreira, P. Araujo, C. Seixas,
A. Cabezon, S. A. Heredia, F. C. Arauxo, A. Soler, F. Mendelssohn, C. Franck, O.
Messiaen, entre outros.

2. Foram aconselhados diferentes compositores na pedagogia entre inicio € no fim
dos estudos?

Sim, em func¢éo do programa da disciplina.

3. Qual a bibliografia aconselhada por JSH?

Todos os textos de Kastner, Essay on the true art of playing keyboard instruments
de C. P. E. Bach, Trattado de Glosas ... de D. Ortiz, La ornamentacion en la musica de
tecla ibérica del siglo XVI de M. E. Sala, Arte de tafier fantasia... de T. S. Maria e Organ
Technique: An Historical Approach de S. Soderhind, para nomear as referéncias mais
importantes.

4. Qual a preponderancia dada por parte de JSH aos textos de Kastner,
nomeadamente os texto que constam do Anuario Musical de 1976 (Barcelona) sobre
interpretacgéo de musica para tecla?

JSH considerava esses textos a base fundamental para a interpretacdo da musica
ibérica para 6rgdo nos nossos dias.

5. Quais os aspectos interpretativos em que mais incidia na pedagogia?

O modo de atacar as teclas, a escolha criteriosa dos dedos a utilizar, o rigor de
tempo e de ritmo, a articulacéo, o rigor e caracter dos ornamentos e a registagéo, tudo isto
aplicado a cada época e estilo.

6. O método de divisdo por sec¢des: Porqué? Utilizam o mesmo método os alunos?
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O método de divisdo por seccgdes é de utilizacdo quase «universal», na medida em
que € sempre mais facil tocar pouco do que tocar muito, quando o objectivo é fazer bem.

Ao longo de um curso de instrumento os alunos devem desenvolver diferentes
competéncias que, como resultado final, em termos de performance, podemos resumir
em:

- interpretar com 0 maximo rigor;
- ler & primeira vista com facilidade.

Trata-se de duas competéncias que se trabalham com metodologias diferentes.
Relativamente & primeira, o trabalho deve ser centrado no rigor do texto musical,
incluindo os aspectos estilisticos ndo registados. No que respeita a segunda, trata-se de
adquirir o treino de ler sem parar, respeitando o texto musical na medida do possivel,
tendo em vista sobretudo o rigor do tempo e do ritmo.

O método de divisdo por secgdes destina-se, sobretudo a desenvolver a primeira
competéncia e era muito utilizada, como proposta aos alunos, por JSH.

Mas mais importante do que a metodologia utilizada por JSH, era o seu elevado
contributo e exigéncia relativamente a uma interpretacdo rigorosa do ponto de vista
técnico e musical. O seu sentido de rigor levava os alunos a procurarem, pelos meios a
sua disposicdo, o melhor resultado final, técnico e musical. Neste sentido, 0 método de
diviséo por secgdes ndo era um fim em si mesmo mas um meio privilegiado.

Procuro incutir aos meus alunos o0 mesmo modo de trabalhar.

7. Existiu algum modelo de elementos gréaficos de anotacdo que JSH tenha exposto
nas aulas e que o Professor Rui Paiva utilize ainda hoje?

Que eu me lembre, ndo. Estes elementos era indicacdes de dedos ou de pés a
utilizar, indicagbes de articulagdo ou, raramente, de fraseio, e ornamentacdo. N&o
existiam elementos propriamente pessoais ou demasiado originais.

Utilizo elementos graficos equivalentes, sem qualquer preocupacdo de que sejam iguais
ou diferentes. Nao me parece relevante.

8. Quais os aspectos mais importantes das aulas com JSH e que mais influenciaram
a sua estética interpretativa?

A sua grande qualidade como musico, o seu fascinio pelo rigor estilistico
motivado pelas conquistas da «musica antiga», 0 seu interesse pelo «6rgao ibérico» e a
paixdo com que se dedicava ao seu papel de intérprete e de professor.

JSH nas suas aulas tocava para 0s alunos. As suas interpretacfes, nesse contexto
ou em concerto eram, de acordo com o seu temperamento, cheias de carécter e de brilho.
O que saia das suas mdos era sempre arte, mesmo nos momentos de descontrac¢do em
que improvisava. Neste contexto os alunos sentiam que sempre que tocava algo de
importante estava a acontecer e isso foi extremamente marcante.
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9. No caso de ter tido aulas com outros professores de 6rgao, quais considera serem
0s aspectos que mais diferenciavam JSH como pedagogo?

Sem ddavida o sentido de rigor, técnico e musical, e a atencdo que dava a cada
momento musical, interpretados por ele ou pelos alunos.

Para além disto, mantinha com os alunos uma relacdo muito proxima e afavel, que criava
um clima muito propicio a saudavel troca de pontos de vista.

10. As metodologias de JSH como pedagogo foram relevantes para o seu
desenvolvimento como aluno da classe de 6rgao? E alargaram-se a outras vertentes
musicais?

Sem duvida que sim, sobretudo se entendermos «metodologias» num sentido mais
lato do que é habitual. Para ser mais rigoroso, poderia dizer que mais do que as
metodologias foi, para mim, sobretudo a atitude geral que contribuiu decisivamente para
0 meu desenvolvimento. Para aléem das caracteristicas que ja mencionei, devo referir
outras fundamentais: por um lado o respeito e estimulo constante com que sempre me
tratou e, por outro, o espago para opgdes diferentes das dele, quando surgiam. Sobretudo
estes aspectos (sem desprezar os outros), faziam dele um grande mestre.

O INTERPRETE
11. Quais os elementos do estilo interpretativo que mais salienta nas interpretacgoes
de JSH?

Tendo em conta que 0 seu interesse se orientava sobretudo para a interpretacdo da
musica dos séculos XVI, XVII e XVIII, podemos referir:

- A articulacdo clara e ritmicamente viva, que nunca se sobrepunha as grandes linhas
(«frases») do discurso musical

- Uma ornamentagédo rica e variada nos que respeita aos ornamentos estereotipados
(trilos, mordentes, grupetos, etc.)

- Grande facilidade e bom gosto para a improvisacdo de ornamentacdo melddica do tipo
«glosa».

- Muito bom gosto e variedade na utilizacdo de desigualdades ritmicas.

- Extremo cuidado com as registacdes, tanto na sua variedade como na coeréncia com 0
caracter das obras.

- Profundo sentido do espectaculo

12. Dos conteudos tedricos aconselhados por JSH, encontra elementos dos mesmos
nas interpretacoes deste?
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Sim, sobretudo no que diz respeito a articulagdo, ornamentacdo, desigualdades
ritmicas e registacéo.

13. Quais considera terem sido, das que tocava, as obras mais importantes para
JSH?

Enquanto grandes monumentos da criacdo musical, as obras de J. S. Bach, D.
Buxtehude, F. Couperin, N. Grigny. Sem desprezar este atributo mas com especial afecto
e empatia, as obras de G. Frescobaldi e dos compositores ibéricos.

14. Em que aspectos da sua vida acredita JSH ter tido uma influencia
preponderante?

Antes de mais como musico. N&o tenho duvida em afirmar que lhe devo o facto
de ser musico. Nao apenas por aquilo que aprendi dele mas, e sobretudo, por aquilo em
que me fez acreditar.

E também, inevitavelmente, como pessoa. Ajudou-me a ver o mundo maior.

15. Acredita existir um elo de ligacdo a nivel do estilo interpretativo entre JSH, o
que este apreendeu e 0 que transmitiu aos seus alunos? Encontra elementos que
permitam definir uma “escola organistica”, principalmente a nivel interpretativo,
na qual JSH tenha tido uma funcéo predominante?

O elo de ligacdo ndo esta tanto na continuidade entre o que JSH aprendeu e o que
transmitiu aos alunos mas na rotura que operou. Neste sentido a atitude de JSH foi
excepcional, e talvez genial. O essencial da sua formacao organistica formal decorreu na
linha da escola francesa do século XIX. Tratou-se de uma formacao sélida, do ponto de
vista musical, mas sem os elementos de modernidade que se iam destacando na Europa,
sobretudo sem referéncias ao rigor estilistico na interpretagdo da mdsica antiga. Foi
sobretudo o contacto com M. S. Kastner que o despertou para essa novidade de entdo, em
Portugal, que era a «musica antiga». Para o alargamento de horizontes terd contribuido,
também, a sua formacao posterior na Bélgica.

No entanto, do meu ponto de vista, os ensinamentos de M. S. Kastner e de Kamiel
d'Hooghe néo terdo sido suficientes para justificar a personalidade artistica de JSH. Numa
época em que na Europa a musica antiga tinha muitos anticorpos e em Portugal dava
ainda timidos passos, a postura de JSH parece s encontrar justificacdo, por um lado, na
sua extraordinaria capacidade musical, na sua empatia com as novas ideias e na coragem
com que se manifestou publicamente, quer como mdusico, quer como professor, ou ainda
como agente cultural organizando cursos de verdo e concertos.

Apesar da mdsica antiga ndo gozar, na época, 0 estatuto que tem hoje em
Portugal, posso testemunhar agora, sem divida, que ndo era timida a abordagem musical
e estilistica de JSH. As suas interpretacfes estariam hoje perfeitamente actuais, como o
provam as gravagdes que nos deixou. 1sso deveu-se sem duvida ao seu interesse pelo
assunto, a sua pesquisa individual, a sua grande intuicdo e a sua coeréncia artistica.
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Pode dizer-se, neste sentido, que despertou Portugal ndo apenas para o Orgdo Ibérico,
mas também para a musica antiga em geral.

Em particular no que respeita a0 mundo do 6rgdo, podemos dizer sem davida que criou
uma «escola organistica», na medida em que cortou com a tradi¢do, introduzindo
caminhos novos mas muito seguros, transmitindo conhecimentos técnicos e artisticos ao
nivel do que de melhor se fazia na Europa, filtrados pelo seu caracter rico e marcante.
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APENDICE I.1X. QUESTIONARIO A RUI VIEIRA NERY (19/1/2010)

O INTERPRETE

1. Dentro da actividade que teve com o professor Joaquim Simdes da Hora (JSH),
guer enquanto colegas das aulas de Santiago Kastner e posteriormente a nivel
profissional, quais as influéncias mais marcantes que teve por parte de JSH?

Conheci o Joaquim quando eu tinha 16 anos e ele 32 ou 33, e cridmos
rapidamente uma relagdo de amizade profunda que durou até a morte dele e depressa o
converteu para mim em qualquer coisa como um irmao mais velho. Teve por isso uma
enorme influéncia, a todos os niveis, no meu processo de crescimento pessoal, artistico e
profissional desde esse final da minha adolescéncia. Aprendi com ele muito no campo da
Musica Antiga, desde o meu primeiro contacto com a discografia entdo ainda
relativamente recente de grandes intérpretes como Leonhardt ou Harnoncourt ao
conhecimento do repertorio ibérico para tecla ou as multiplas questdes da interpretacéo
desse repertdrio, em aspectos como a articulacdo, a ornamentacdo, a inégalité ou a
dedilhacdo. Mas sobretudo fui contagiado pela sua paixdo intensa pela Musica Antiga,
gue era uma coisa que ressaltava dele quer como ouvinte quer como intérprete. Aprendi
também muito com o Joaquim no plano da organizacdo de eventos (sobretudo por
ocasido das SMAI/SIMA) e da producdo discografica, desde a gravacdo a escolha de
takes e a montagem. Mas sobretudo aprendi muito no plano humano: licdes de
frontalidade, de lealdade aos amigos, de cumplicidade, de dedicacdo a uma causa, de
gosto pela vida (foi com ele que, entre outras coisas, aprendi a gostar de vinhos e a
conhecé-los).

2. E o contrario? Quais pensa terem sido os factores de maior influéncia que teve em
JSH?

Penso, de facto, que tive também eu alguma influéncia no Joaquim, em particular
pelo facto de ele ser acima de tudo um homem de instintos e de emocdes e de eu ter, pela
vertente da minha formacdo acadéemica, um lado mais analitico e mais sistematico, que
por vezes 0 ajudava a organizar e fundamentar as ideias que ele préprio ja tinha intuido
pela sua sensibilidade. Acho que, de certo modo, 0 Joaquim via em mim uma espécie de
misto de gramatica e enciclopédia que complementava bem o seu proprio registo de
sabedoria, e que, por outro lado, gostava sinceramente de partilhar comigo e com o
Manuel Morais, que éramos 0S seus amigos mais proximos, 0s objectos de paixdo que
nos eram comum aos trés e de comparar 0 seu modo pessoal de fruicdo dessas paixdes
COM 0S NOSSOS.

4. Ao abordar as partituras utilizadas, gravacdes e tratados teoricos utilizados,
verifico a utilizagdo de muitos elementos interpretativos presentes nos trabalhos
tedricos de Correa de Arauxo, Tomas de Santa Maria e posteriormente
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desenvolvidos nos trabalhos de Santiago Kastner. Este factor permite criar um
contexto tedrico de base.

- Serd este o pressuposto fundamental para a accdo interpretativa e
pedagdgica de JSH?

5. Os textos sobre interpretacdo no Anuario Musical: Foram alvo de estudo nas
aulas do Kastner? Ou antes de gravacdes? Teve preponderancia nas interpretacfes?

6. Quais 0s principais textos estudados no tempo das aulas com Kastner?

7. Quais acha serem os elementos mais visiveis de influéncia por parte de Kastner no
percurso e estilo interpretativo de JSH?

8. Consegue definir uma data para JSH ter tomado conhecimento e estudado os
tratados de Santa Maria e Correa de Arauxo?

Repondo a estas cinco perguntas em bloco porque acho que estdo interligadas. Foi
com o Prof. Kastner que tanto o Joaquim como eu, embora com o intervalo decorrente da
nossa diferenca de idades, contactdmos primeiro quer com o repertdério da Musica Antiga
ibérica para tecla quer com as fontes tedricas histdricas para a interpretacdo da Musica
Antiga em geral.

Os tratados que o Prof. Kastner mais recomendava, no plano da Musica ibérica para tecla
dos séculos XVI e XVII, eram os de Juan Bermudo e Tomé&s de Santa Maria, bem como
as introducdes as edigdes originais das obras de Correa de Arauxo (e em menor grau das
de Cabezon e Rodrigues Coelho). Mas utilizava também muito o Trattado de glosas de
Diego Ortiz no que respeita a ornamentacao e a glosa, apesar de o texto se referir mais
especificamente a mdsica para conjuntos de violas, e recorria também muito aos
exemplos das tablaturas espanholas para vihuela no século XVI (Milan, Mudarra,
Narvéez, etc.). No que respeita aos tratados internacionais recomendava sobretudo Il
Transilvano, de Girolamo Diruta, L’Art de toucher le clavecin de Couperin, o Versuch
uber die wahre Art das Klavier zu spielen, de Carl Philipp Emanuel Bach, e a Klavier-
Schule de Turk, além do tratado de violino de Leopold Mozart e do tratado de flauta de
Quantz. Foram também estas as referéncias teoricas historicas que o Joaquim sempre
utilizou como intérprete e como pedagogo, e pato do principio de que terd contactado
com elas logo desde o inicio do seu estudo com o Prof. Kastner.

A influéncia do ensino do Prof. Kastner no Joaquim foi enorme, comecando logo
pela descoberta do repertério da Musica Antiga ibérica para tecla. No entanto, nos
ltimos anos da sua carreira, o Prof. Kastner comecou a alterar a sua postura estético-
interpretativa, afastando-se da sua preocupacdo anterior de fundamentacdo histérica da
interpretacdo da Mdusica Antiga com base em instrumentos e técnicas de execucao
originais, 0 que estd patente em parte do contetdo polémico do seu artigo sobre
interpretacdo da Musica Antiga ibérica para o Anuario Musical. Tanto o Joaquim como
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eu e 0 Manuel Morais distanciamo-nos claramente dessa postura, muito embora a nossa
relacdo de aprendizagem e de amizade com o Prof. Kastner se tivesse mantido intacta, e o
Joaquim assumiu por completo, como nds, a sua integracdo no movimento interpretativo
centrado em torno de Leonhardt e Harnoncourt, ou, na geracao seguinte, de Jordi Savall e
Ton Koopman.

9. Denota-se uma evolucdo a nivel da liberdade interpretativa patente nas
gravagdes. Nos discos gravados em 1975 em Evora, 1979 em Obidos e 1985 no Porto,
para a Lusitana MuUsica, as interpretagdes sdo mais rigidas se compararmos com as
de 1994. A titulo de exemplo podemos verificar esse facto nas 3 diferentes
interpretactes da Batalha do 5° tom de Diogo de Concei¢do (muito menos explorada
em 1979 a nivel de ornamentacéo, por exemplo, do que acontece na gravacao das
Batalhas e Meios Registos e ainda mais na gravacdo do In Memoriam onde JSH
exclui alguns compassos quer na 12 como na 22 secgdes e recorre ainda mais e de
forma mais expressiva aos elementos de ornamentacédo). Logo nos primeiros dois
compassos, por exemplo, em 1994 JSH faz uso do redoble reiterado de C. Arauxo,
nado utilizado em 1979, apesar de JSH ja ter conhecimento desses elementos antes
dessa gravacdo. Quais pensa serem as razoes que levam a este facto?

10. Verifica-se também que esse mesmo contexto tedrico e as regras expressas nesses
trabalhos séo utilizadas por JSH de forma a atingir um ideal sonoro final. Denoto
gue JSH ndo se prende ao que esta explicito nessas regras, interpretando-as,
utilizando-as e manipulando-as, servindo este contexto tedrico de base, nado
constituindo em si uma regra mas antes um conjunto de ferramentas para atingir
esse ideal sonoro. Podemos assim conjecturar que terd sido essa a maior
preocupacdo de JSH, constituindo a razdo de um todo musical que leva a que todos
os elementos (registacdo, articulagdo, dinamica, dedilhacdo, ornamentacgao)
confluam para criar uma Musica Viva que permite destacar as interpretacdes de
JSH?

Ha varias explicaces simultaneas para essa liberdade interpretativa maior que se
foi verificando nas interpretacdes do Joaquim ao longo dos Gltimos anos da sua vida. Nas
primeiras gravages vemos ainda um jovem intérprete recém-saido da escola, com um
certo temor respeitoso da letra da peca, com algum medo de arriscar uma intervencédo
pessoal excessiva. Pouco a pouco, o0 Joaquim foi reflectindo e experimentando mais no
plano da ornamentacao improvisada e sobretudo no do chamado tafier con buen ayre, ou
seja, das alteracbes ritmicas de que fala, por exemplo Santa Maria, alongando
ligeiramente as notas que correspondem aos apoios nos tempos fortes e acelerando em
compensacao as notas de passagem entre essas. Tanto num aspecto como no outro penso
que foi decisiva a influéncia do estilo interpretativo do Jordi Savall na viola de gamba,
incorporando uma grande riqueza ornamental e uma liberdade ritmica, que o Joaquim
tentou e conseguiu de algum modo transpor para o 6rgao. Por outro lado, o Joaquim foi
conhecendo ao longo dos anos melhor as caracteristicas especificas do érgdo ibérico
histérico, e foi aprendendo a utilizar e valorizar essas caracteristicas (sobretudo a
trompetaria horizontal e o teclado partido) na interpretagdo. Em vez de considerar as
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diferencas entre o instrumento ibérico e os seus congéneres franceses ou alemées como
um”defeito”, o Joaquim assumiu-as como sinais de uma tradicdo autbnoma que era
preciso explorar e valorizar. O exemplo do concerto de S&o Vicente de Fora é o resultado
claro desse processo de amadurecimento, em que 0s recursos do instrumento, entéo
acabado de restaurar em todo o seu brilho, sdo utilizados de forma exemplar para por em
evidéncia o lado festivo e exultante da Batalha de Diogo da Conceicao.

O Joaquim era antes de mais um grande artista. A sua relagdo com as obras que
tocava passava por uma fase de estudo e de analise, em que procurava identificar quer 0s
problemas técnicos a resolver quer as possibilidades de intervencao pessoal criativa, por
assim dizer, no desenho da peca, e para isso preparava-se bem, consultava os tratados,
ouvia as gravacdes de grandes intérpretes que admirava. Mas depois passava para um
segunda fase em que confiava sobretudo no seu instinto musical e na sua “fantasia” (no
sentido da Arte de tafier fantasia de Santa Maria). A medida que foi adquirindo mais
auto-confianca e maior seguranca nas suas convicgdes em termos dos principios
interpretativos em que acreditava esse elemento instintivo foi ganhando cada vez mais
forca e as suas ultimas apresentacGes publicas (como a do concerto de Sdo Vidente)
revelam precisamente essa postura simultaneamente rigorosa na preparagdo mas generosa
(e por vezes até aventurosa) na entrega ao impulso emocional do momento da execugéo.

11. Quais acha serem os elementos mais visiveis de influéncia por parte de Sibertin-
Blanc no percurso e estilo interpretativo de JSH?

Sibertin-Blanc teve sobretudo um papel disciplinador da abordagem do Joaquim
ao oOrgdo, que até entdo tinha sido essencialmente autodidactica e até certo ponto
instintiva. Deu-lhe rigor e seguranca no plano técnico, habitos de estudo organizado,
instrumentos de analise Uteis e sobretudo um conhecimento alargado do repertdrio
organistico, incluindo o francés, que o Joaquim nunca deixou de cultivar com paixao ao
longo de toda a sua carreira, de Titelouze a Couperin. Ainda no ambito do repertdrio
possibilitou-lhe o contacto com a literatura organistica romantica, tanto francesa como
alemd (Reger, Widor, etc.), que o Joaquim deixou depois de tocar mas que lhe alargou os
seus horizonte de conhecimento musical.

12. Quais os aspectos que mais relevantes no estilo interpretativo de JSH que
provéem do seu contacto com Kamiel d'Hooghe?

Kamiel d’Hooghe representou para 0 Joaquim um primeiro contacto com uma
abordagem interpretativa rigorosamente baseada nos instrumentos e nas técnicas de
execucdo originais, matéria em que o Prof. Kastner iniciava os seus alunos no plano do
conhecimento tedrico mas em que adoptava e encorajava na pratica solugdes mistas entre
a tradicdo romantica e a fidelidade histérica. Com d’Hooghe, o Joaquim explorou de
forma mais sistematica as possibilidades dos efeitos de articulacdo e dos varios sistemas
de dedilhacdo histdrica, e alargou o seu conhecimento do grande repertorio organistico do
Barroco internacional, com destaque para as obras de Bach.

13. Tem conhecimento de algum tipo de preparacdo especifica e habitual dos
concertos por parte de JSH?
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N&o creio que o Joaquim tivesse propriamente algum “segredo” na preparacao dos
seus concertos. Anotava minuciosamente as partituras com indicacOes de articulacdo, de
ornamentacdo e de dedilhacdo & medida que as ia trabalhando e depois estudava
afincadamente as passagens mais dificeis até as automatizar. Nao sei se isso se pode
considerar uma técnica de preparagdo musical, propriamente dita, mas gostava sempre de
tomar um whisky antes de se sentar ao 6rgdo — pouco, apenas o suficiente para o ajudar a
vencer 0s nervos da entrada e o deixar mergulhar mais depressa no prazer de fazer
mausica.

14. Quais as metodologias de pesquisa musicoldgica utilizadas por JSH?

O Joaquim nunca fez pesquisa musicoldgica, propriamente dita. Para isso
confiava sobretudo no meu trabalho e no do Manuel Morais, e era em geral a partir dos
resultados da nossa investigacdo que escolhia depois o que lhe podia ser util como
intérprete.

15. Das pegas que tocava, quais pensa terem sido as que JSH mais prezava?

De Antdnio Carreira a Cancdo glosada a quatro, o que Con qué la lavaré e a
Fantasia do primeiro tom; de Cabezén as Diferencas sobre o Conde Claros, sobre Para
quién crié cabellos e sobre 0 Gardame las vacas, a Gallarda milanesa e a Pavana com su
glosa; varios tentos de Correa de Arauxo e Rodrigues Coelho; as Batalhas de Pedro de
Araujo e de Diogo da Conceicdo; o Ballo della Intorcia de Antonio Valente e as Tocatas
para a Elevacao de Pasquini e Froberger; os Hinos de Titelouze e as Missas para 6rgdo de
Couperin; algumas grandes Tocatas e Fugas de Buxtehude e Bach.

ALUNOS E LEGADO

16. E possivel equacionar um legado escolastico que se verifique patente nos alunos
de JSH e por consequéncia, posteriormente nos processos pedagdgicos desses
mesmos alunos?

17. E possivel verificar o mesmo legado em outros organistas com relagio proxima a
JSH, como é exemplo Jodo Vaz ou mesmo Jesus Martin Moro?

Julgo que ha inquestionavelmente uma continuidade de escola interpretativa (ndo
propriamente “escolastica”, termos que tem uma conotagdo um pouco pejorativa) entre o
Joaquim e os alunos que formou, quer dagueles que foram seus alunos na classe do
Conservatorio (Rui Paiva, Ana Paula, por exemplo) quer dos que com ele contactaram
em seminarios e master classes (Jodo Vaz, Chus Martin), independentemente das
diferencas de personalidade artistica entre todos eles. H4 em todos uma consciéncia clara
da necessidade de informacdo sobre os instrumentos originais e sobre as fontes tedricas
historicas, e ao mesmo tempo da liberdade interpretativa indispensavel no momento da
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execucdo, e ambas as coisas entroncam claramente no ensino do Joaquim, embora em
alguns casos reforgcado pelo tyrabalho com outros professores da mesma tendéncia, como
José Luis Gonzélez Uriol.

18. Testemunhou alguma actividade pedagogica de JSH, a nivel pratico/aulas?
Quiais os elementos que mais realca nesse campo?

Assisti a muitas aulas do Joaquim, quer no Conservatédrio quer nas Semanas de
Musica Antiga. Era um ensino na tradicdo da relacdo personalizada entre mestre e
discipulo, explicando o contexto geral da obra que estava a ser aprendida, ajudando a
resolver problemas técnicos (dedilhacao, pedaleira), sugerindo solugbes de ornamentagéo
e de registragdo, dando conselhos de audicdo de discografia ou de leitura de fontes
tedricas, mas encorajando sobretudo uma abordagem expressiva individual e afectiva.
Havia sempre um clima evidente de grande confianca dos alunos nas suas indicagdes e
um ambiente descontraido, salpicado de gragas ocasionais cheias de bom humor. Penso
que os alunos tinham a sensacdo confiante de estarem de facto a aprender com um
Mestre, mas também de estarem a ter os conselhos de um Amigo.

19. Em relacdo as SIMA: Que legado musicolégico e pedagdgico as semanas de
musica antiga forneceram?

20. O modelo pedagogico que JSH desenvolveu nas suas aulas no conservatorio
estava também patente nos respectivos cursos das Semanas de Musica Antiga?

21. Os contactos estabelecidos nesses cursos, com a interacgdo com as mais
conceituadas personalidades europeias no ambito da musica antiga, constituiram
alguma influéncia objectiva? Se sim, a que niveis (estilistico, interpretativo, ideal
sonoro)?

22. Existe a possibilidade de se verificar o processo oposto? Ou seja, teré constituido
JSH uma influéncia em algumas dessas personalidades?

As varias edi¢bes da Semana de Musica Antiga Ibérica, depois rebaptizada como
Semana Internacional de Mdusica Antiga, tiveram uma enorme importancia no
desenvolvimento do ensino vocacional especializado da Mdusica Antiga em Portugal.
Basta lembrar que, com excepcao dos Cursos de Mateus, que se iniciaram mais ou menos
na mesma altura, foram a primeira oportunidade para os alunos portugueses interessados
neste repertorio poderem contactar com grandes mestres que eram alguns dos expoentes
méaximos da chamada “Nova Musica Antiga”, em particular com Jordi Savall, que se
apresentou em publico pela primeira vez em Portugal na SMAI de Coimbra (1978) e que
teve sobre todos nés (o Joaquim inclusive) um impacte fascinante. Foi na sequéncia desta
primeira SMAI que a Fundagdo Gulbenkian passou a convidar regularmente o Jordi
Savall e os seus grupos para a sua temporada. Mas além dele houve participacdes
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notaveis (Montserrat Figueras, Ton Koopman, René Jacobs, Mark Brown, etc.) que
constituiram também elas factores de encorajamento muito importantes para grande
nimero de jovens intérpretes portugueses, alguns dos quais viriam a prosseguir estudos
avancados de Mdsica Antiga no estrangeiro.

23. Ser& o legado discogréfico passivel de ter influenciado organistas mais recentes,
0s quais ndo tiveram oportunidade de ter contacto com JSH?

Espero que sim. Sei que quer o Rui Paiva, quer o Jodo Vaz, quer o Anténio
Duarte falam aos seus alunos do Joaquim e lhes recomendam a sua discografia., mas ndo
tenho dados para avaliar até que ponto essa memdria estd presente no caso de outros
centros de ensino de 6rgdo (Instituto Gregoriano, Escola Superior do Porto, Universidade
de Aveiro, por exemplo).

24. Reunindo personalidades como Santiago Kastner, Sibertin-Blanc, Ton
Koopman, Jordi Savall, Manuel Morais, Rui Vieira Nery, José Luis Uriol, Gustav
Leonhardt e Joaquim Simfes da Hora, e o0s contactos e actividade que
estabeleceram. Acredita que podemos encontrar influéncias e ideias comuns entre 0s
mesmos (como fruto uma corrente estética propria)?

Estamos a falar, naturalmente, de personalidades distintas, de escala e projeccao
diferentes e de ramos de actividade diversos. O traco de unido mais evidente é a ligacdo a
Musica Antiga, mas dos nomes que cita eu, por exemplo, ja& ndo estou ligado a
interpretacdo, e por isso fico, por assim dizer, fora do baralho. Destes nomes eu separaria
0 do Sibertin-Blanc, que ndo foi propriamente um participantes das ac¢Ges em que 0s
restantes estiveram envolvidos, apesar da sua importancia pedagogica para o Joaquim.

E obvio que o Prof. Kastner teve um papel de “pai fundador” desta &rea em
Portugal e em Espanha, e que tanto o Joaquim como o Manuel, o José Luis Gonzalez
Uriol e eu nos assumimos claramente como seus discipulos, apesar das divergéncias que
deles tivemos a medida que fomos amadurecendo. O Leonhardt foi uma espécie de “pai
espiritual” remoto, o Mestre venerado (e no caso do José Luis seu professor em
Amesterddo) e uma figura com quem eu préprio me viria a relacionar intensamente no
ambito da organizacdo das Jornadas Gulbenkian de Mdusica Antiga e ambos como
professores dos cursos de Mateus. O Jordi Savall e 0 Ton Koopman foram para todos nés
e particularmente para o Joaquim modelos e referéncias fundamentais pelo exemplo da
sua postura estética e interpretativa (no caso do Jordi tornei-me seu colaborador regular
como musicologo nos textos de apoio das suas edicdes discograficas e professor de
alguns dos seus cursos de Musica Antiga em San Felit de Guixols, na Catalunha). H& por
isso aqui uma rede informal de trocas e de partilha de ideias e de principio no seio de um
mesmo “movimento”, no sentido mais lato do termo.

25. De uma forma mais estrita e nacional, a grande actividade desenvolvida com Rui
Vieira Nery e Manuel Morais no ambito da musica antiga constituira uma forte
influéncia em determinados aspectos interpretativos ou mesmo pedagdgicos em
JSH?
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O Joaquim, o Manuel e eu éramos mais “irmaos adoptivos” — e o Manuel e eu
ainda o somos, e mantemos muito viva entre ndés a memdria do nosso “irmao”
desaparecido — do que simples amigos ou colegas. Criamos ao longo dos anos uma
cumplicidade que nos fazia partilhar automaticamente todos 0s nossos projectos musicais
(para ndo falar ja da esfera estritamente pessoal), mesmo com plena consciéncia e
respeito da autonomia essencial de cada um. Nesse sentido, como ja disse, influenciamo-
nos todos uns aos outros, e muito. Julgo que nenhum de nés teria feito aquilo que fez
profissionalmente na Mdsica Antiga, da maneira como o fez, sem esta interac¢do entre
todos, e por isso admito que a grande experiéncia musical do Manuel e a minha formacéo
musicologica, por exemplo, tenham tido igualmente algum peso na definicdo do perfil
artistico do Joaquim, e suponho que o tridngulo terd funcionado da mesma maneira a
partir de qualquer dos seus angulos. Ouvi muitas vezes o Joaquim conversar com Manuel
sobre semelhangas e diferencgas entre os problemas de dedilhacdo e ornamentagéo na tecla
e nas cordas dedilhadas, por exemplo, e conversamos nos proprios muito sobre a estética
do Renascimento, do Maneirismo e do Barroco na Mdusica e na Cultura, em geral, ou
sobre os tratados de Teoria musical. Quero crer que todas estas conversas, em geografia
variavel, ora a trés ora dois a dois, nos foram marcando a todos, e portanto também ao
Joaquim como intérprete e pedagogo.
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MORREU JOAQUIM SIMOES DA HORA
— O MELHOR ORGANISTA NACIONAL

Joaquim Simdes da Hora, reconheci-
damente o melhor organista portugués,
morreu no Hospital da Cruz Vermelha,
em Lisboa, apds prolongada doenga.

Simdes da Hora, de 54 anos, foi pro-
fessor do Conservalério Nacional,
onde formou grande parte da nova
geragdo de organistas portugueses,

Foi um dos principais impulsionado-
res em Portugal do movimento de
interpretagao da musica antiga com ins-
trumentos originais. tendo gravado
wirios discos nos principais fngﬁos his-
toncos de Portugal, como os das sés de
Evora, Braga e Faro ¢ o da Capela da
Utiversidade de Coimbra.

O miisico iniciou-se na arte e saber do
orgiio muito novo, pela mio do seu pai,
Simdes da Hora: "L4 em casa havia um
harmdnio e a misica nasceu, natural-
mente”, disse hd tempos. Depois
seguiu-se o Conservatério, ainda no
Porto e depois Lisboa. Os seus dedos
|rrequ;ems passaram também pelo

]Eﬂ € pela musica ligeira.

“Se nado fosse Macirio Santiago Kas-
tner, eu teria sido um tranguilo gerenle
bancirio”, referiu numa entrevista, "Foi
num concerto de Sibertan-Blan. Eu fui
ouvir ¢ a musica cd dentro foi mais
forte. Inscrevi-me logo no Instituto Gre-
goriano ¢ com o Professor Kastner fiz
interpretagao de misica antiga, articula-

' A0, omamentagio e outros aspectos de
estilo. Depois, em Bruxelas, trabalhei
com Kamiel d'Hooje”.

Grande amante dos orgdos de tubos,
Simdes da Hora bateu-se toda a vida
pela melhoria do estado de saide dos

orgios nacionais — "¢ a eterna falta de
verba para restauros”, dizia —, e peia
continuacio da arte do organeiro — "é
uma profissao que tende a desaparecer,
pela [ﬂl!d de dinheiro, de planificagio,
de trabalho”,

Profundo conhecedor do mundo da
muisica antiga, ¢ de tudo o que ao orgdo
dizia respeito, Simdes da Hora costu-
mava referir que "nem so de Bach vive
o orgdo”. E dava exemplos: "A litera-
tura ibérica dos séculos XVI, XVII e
XWVIII ¢ riguissima. E preciso que as
pessoas participem, ao lado do artista,
na procura de novas senoridades e de
outras linguagens organisticas”.

Excelente intérprete, Simies da Hora
defendia a espontanecidade na execu-
gdo: "Isso € essencial. O intérprete de
miisica anuga tem de ser espontineo a
traduzir a musica que lhe foi legada. E
isso requer muito estudo, muita con-
centragio e muilo gosto pelo que estd a
fazer". E também O improviso: "E pre-
ciso saber improvisar como qualquer
misico da época fazia”. E isto porqué?

Porque — esclarece — " a maior parte
das miisicas antigas que nos chegam
néo estdo totalmente realizadas na
escrita. E preciso traduzi-las, 1é-las por
dentro, entrar no interior da alma do
compositor, porque este escrevia, com
sabemos, para si, com um codigo muito
seu e que € preciso decifrar. E isso é
fascinante”.

O funeral de Joaquim Simoes da
Hora realiza-se hoje no cemitério da
Madalena, em Vila Nova de Gaia, de
onde era natural.

Fig. 1: Jornal de Noticias, 2/04/1996. “Morreu Joaquim Simdes da Hora — O Melhor Organista Nacional”

Simdes da Hora: o morte aos 54 anos.

..,

. Artigo biogréfico por altura

do falecimento de JSH. Espolio Hora, JOR.20.
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Fig.2: Carteira Profissional do Sindicato Nacional dos Musicos de Manuel Pereira da Hora (Categoria: Direccdo; Especialidade:
Regente de Coros), 15 de Junho de 1961. Espélio Hora, DOC.13.
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Pous a R. T. P, tendo conhecimento do &xito alcancado.
pelos. militares de Lisboa ¢ Tomar, trouxe aos seus estidios

o especticulo, oferecendo-o hoje aos espectadores, que vio
surpreender-se — como o piiblico do C-ol.mn — com auaén
ticas revelagBes no «music-halls,

Alguns dos militares que colaboram no espectdculo estio

em vésperas de partir para o Ultramar e outros até vio ji
a caminho. Isso levou a que «Parada Musical> fosse jd4 hoje

o a.par;mlada. substituindo o programa de variedades anun-
- clado.

Hio-de os ‘espectadores concluir, como nés, que em tio
vasto elenco hd realmente valores a aproveitar em futuros
programas. Os seus nomes ndo estio esquecidos!

dI
*

O Conjunto de Cabo Verde trouxe ao especticulo o ritmo

~ dolente duma linda «morna», O Aspirante Hora da F. A.
~ acompanhou ao piano um solo de violino pelo soldado José

Ferreira do B. C. 5. O soldado cadete Mendes da C. D. M. M.
interpretou em mimica <A Velba do Jardim» de M. Marceau

H4 que felicitar os comandos do Governo Militar de Lisboa
e da 2* Regifio Militar pela iniciativa e pelos brilhantes
resultados alcangados, esperando que ela se repita e se pro-
pague a outras Regifes Mlhtams e até aos restantes ramos
das Forcas Armadas. %

Entre os elementos que figuram no espectdculo contam-se
o Grupo Coral do Regimento do Servigo de Saiide, a Orques-
tra do G. M. L., o Conjunto de Cabo Verde do R. A. P. 3
o Conjunto. Nabos do Ritmo da 1* C. D., o Duo Deno,
a Orquestra de Tangos da 2 RM/GML e os Grupos de
Fados de Coimbra e de Lisboa.

Cerca de 400 militares, entre oficiais, sargentos e pragas,
encheram durante uma tarde os estiidios da R. T. P. dando-
-lhes um ambiente ¢ uma animagdo invulgares, j& que ndo
faltaram sequcr os engenhos motorizados, os guides, os
«jeepss, etc.

«Parada Musical, qummdmdapor?ermndomﬁo,
televisdo. :

proporcionard um Gptimo programa de

Fig. 3: “Parada Musical” — Programa televisivo na RTP com a participa¢do de Joaquim Simdes da Hora, na imagem ao piano. Pode
ler-se no canto inferior esquerdo a referéncia ao «Aspirante Hora da F. A.». Espolio Hora, REV.1.

171



Fig. 4: Anlncios aos concertos de Joaquim Simdes da Hora nos 6rgaos Yamaha em
diversas salas de concerto de Portugal. Espolio Hora, JOR. 1 e 6.
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I. Origenes y evolucién del tiento para instrumentos de tecla
IT. Interpretacion de la musica hispanica para tecla de los siglos
XVI y XVII

por Santiaco KASTNER

En el libro Les Origines de la Musique de Clavier dans les Pays-Bas (Nord et Sud)
jusque vers 1630 (Bruxelles, 1914) de Charles van den Borren, insigne musicélogo belga,

se lee la siguiente definicion insuperable del Ricercare quinientista:

Fig. 5: Uma das muitas dedicatérias de Santiago Kastner a Joaquim Simdes da Hora. Na
sua maioria Kastner evoca sempre a condi¢do de JSH como seu “querido afilhado, colega

e amigo”. Espdlio Hora, LIV.14.
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Modelo n.* 2

Ministério _da Faucag®o e Investigaglo Cientifien

(@ DirecgMo-Geral do Ensino Superior -
(&) o vatSrio Nacional

TERMO DE POSSE

Ano 1577
A 412

Nome __JOMULN EDUAFDO STIFS DA HORA =

Bilhete de identidade n.®_ 854591  Arquivo de Identificagdo __ Portes  Data _1hy 3 /73

Cargo ou lugar __¥Guinarals n professor auxiliar, alfm do quadro do curso esneeciel

de Oxslo

Vaga que pr he B

Forma de provimento (¢} Contoato ——— _—

Data do despacho e entidade que o subscreveu _L6 [ & 936 | _de Sup Yxte o Seoretfrio

e Fetedo do 'neino Superior
DisposicBes legais que aulorizam o provimento ___ Avtl on 4@ & 170 Ao Usereboelod no 1355/70

o - 30 Targ 2iz do Decpeto-Led po 129/7° do 27 dp Mbril de 1772,
Decreto=Led n® 417/73, 21 dr Agosto por se conaijerar indispensfvel e por

ovwenifnes: wressite Je amevlicoa

Data do visto do Tribunal de Contas 21 | 2 [JF]

Publicagdo no =Didrio do Governo-, n" 52, em _3 [ 3 [ 977

Local da posse ___ConrervetSrio Nacionsl

2 Francis {ine “ass
Nome e categoria do empossante __eiro Frencises de  lus 'asceno le Amorim, Presiden-

te da Comisslio de Guatlio Ao Cnnservatfxio Nacionales

O empossado presiou juramenio nos termos da lei,

Olservacoes & averb tos (&) _Este contxmto § vllido desde i de Janeiro de 1977

Il ConservatSrio Naciansl, 3 ¢ “arce de 1977 .
,.Vq-r'é s otecei iy w Mook lacson =J’5"33‘¥’L" =2
- | [ ‘1..4-4“ M.__.l "‘;_V‘H\

(=210 mm 3= $97 mm) Preco S50 Modelo n.® 264 (Exslusive da lmprenss Nacional)

Fig. 6: Termo de Posse como “Professor auxiliar, além do quadro do curso especial de
6rgdo”, 3 de Marco de 1977. Espdlio Hora, DOC.9.
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El portugués Joaquin
Simodes clausura hoy el
Il Festival de Organo

Oviedo, Efe

El II Festival Internacional de
Organo de Asturias se clausura
hoy con la actuacion del organis-
ta portugués Joaquin Simdes da
Hora. Simoes da Hora curso es-
tudios de o6rgano en el Conser-
vartorio Nacional de Lisboa.
Posteriormente amplio su forma-
cién mediante una beca de la
Fundacion Gulbenkian, en Bél-
gica, con Kamiel D’Hooghe. En-
tre su curriculum figura un am-
plio abanico de sesiones en Esta-
dos Unidos y Europa.

En la actualidad ejerce como
profesor de drgano en el Conser-
vatorio Nacional de Lisboa. El
concierto tendra lugar en la igle-
sia de Santa Maria la Real de la
Corte de Oviedo, a las 20,30 ho-
ras.

El programa de Simdes esta
compuesto por obras de Helio-
doro Paiva, Antonio Carreira,
Manuel Rodriguez Cohelo, Juan
Cabanillas, Giordano Frescobal-
di, Pachelbel, Froberger, Pierre
de Mage y Frangois Couperin y
la anénima «Pegas para clarins».

El Festival Internacional de
Organo esta organizado por la
obra social y cultural de la Caja

Joaquin Sies.

de Ahorros de Asturias y dirigido
por Antoni Corbeiras.

El certamen conté con cinco
conciertos, en los que estuvieron
representados Francia (Luis
Thiry), Espafia (Jesus Martin
Moro), Italia (Andrea Marcon),
Alemania (Wolfgang Zerer) y el
pais encargado de la clausura,
Portugal, con la citada interven-
ciéon de Joaquin Simdes.

Hora, JOR.17.

Fig. 7: Noticia de Concerto de Encerramento do Il Festival Internacional de Orgao das
Astdrias, 29 de Novembro de 1991, in La Nueva Espafia, Jornal de Oviedo. Espdlio
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Fig. 8: Registro Alto de 2° Tono (Anténio Brocarte). Apontamentos de articulagéo.
Espélio Hora, MUS.IB.3.
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Del herirlasteclas!
€ Dclastres oftavasencogidas, la primera fe [ube con efte orden.de de-
dos ﬁgm’:ntc,quarto,tcrccro,fcgundo,quar:o,tc:ccro,(cgundo,prilnc—
ro,fegundo.

124 EXEMPLO.
%ﬁl’ € %% 1 1 € Quandocfta [obredichaprimeraotauafu
-l - ﬁg biendo hizierecflaSolfa figuiente,vt,re,mi,fa,
(o il I "4 % " | fol,re,mi,fa,mi,fa,mi,fa,mu,re, mi,fa,fe pucde
(M - 7 A Snd— {ubir con dos differencias de dedos. Lavnaes
poreficordende dedos figuiente,\quarto,ter-
/ cero gundo,tcr(cro,fc udo,primero, fcgundo y primerg {y]os otros
puntosreitantes,con los dedos immediatos quc fe figuicren, con forme

alospuntosdela Solfa,

/Q'La otradifferencia de dedos,es porefte orden figuicntefquarro,terce-

ro,le undc,quinro,quarto,tcrccro,fcgundo,y primcro los otros pun
tos Teltantes,con los dedos immediatos quelc hguierefi,conformealos

{c (uben los puntos mas higeramente.

EXEMPLO.

S =

€La fcgunda oftaua encogida,fz hade fubircon elte ordende dedos fi-
P guicnrc,r!_]uarto,tcrccro,quarm,tcrccro, fegundo, primero, fegunde,y

&
- rimero.
(f(,"}n; = 4 ~EXEMPLO.

it

QLarerceraofavaencogida,fe puede {ubircon dos differencias dede-
dos‘La'”nE esporelteorden figuient uarro,quinto,q uarto, tereero, fe

undg,pri mero,legundo,y primeroy
%T_a HraTlerencia de dedos,fe fube porefte orden figuiente, tercero,

quartg,tercero,fegundo,primero,tercero,fegundo,y primero.

EXEMPLO.

S — e Foli N N : et e R R —— -
~ rpumtosacia Solfu i eordeirdudedos estimcjor, poi quito conclior

Fig. 9: Arte de Tarfier Fantasia..., Tomas de Santa Maria (1565). Folio 41v. “De herir las

teclas”, “De herir las octavas encogidas”. Espélio Hora, L1V.18.
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Fig. 10: Versos de Primeiro Tom de Meio Registo (Joseph Urros), verso I.
Espdlio Hora, MUS.IB.25.
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Fig. 11: “Ornamentacao na Masica Ibérica” — Apontamentos sobre ornamentacao para SIMA e SMAL. Espélio Hora: DOC.1.
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ORNAMENTACION 87

86 MARIA A. ESTER SALA
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——-F o - -

) E".xmiplo de glosar &;;n Frias

: Para subir segunda.
ra unisonar.
i -~ ) -~

Para baxar quarta.

Para baxar sexta.
1 o

Para baxar septima. Para baxar octava,
~ par sepiing - . o ]
— = ===

Fig. 12: Transcricdo de glosas sugeridas por Tomas de Santa Maria, in La ornamentacion en la musica de tecla ibérica del siglo XVI,
1980, Maria Ester Sala, pp. 86-87.

180



Para subir la segun- Fo——=—W=—t—o»r—]
da de minima

Para baxar la segun-
da de minima

—J| Para subir la ter- [|-
cera de Breue

9

Para baxar vna ter-
cera de semibreue

Para subir vna ter-
cera de minima

Fig. 13: Transcricdo de glosas sugeridas por Diego Ortiz, in Trattado de Glosas..., 1553,
Max Schneider, ed. 1936, pp. 42 e 44.
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PROGRAMA DE EXAME DE 52 GRAU DE ORGAO

1. 4.8, Bach: 2 preludios e fugas dos "8 pequenos prelidios e
fugas”;
2 Corais do "Orgelbiichlein® escolhidos entre os 8 a
seguir indicados: n%. 1, 12, 16, 18, 27, 38, 41, 44,

2. J. Pachelbe ou qualquer outro compositor da Escola Alema do
séc. XVIl: 2 pegas. e»—

3. Erangois Couperin ou outro compositor Francés do mesmo periodo: 2
pegas. frer Lo /<__f(_...é e,
[y - ()t-v—-‘s?;-— o= e e—=—
/
4. Musica Ibérica: 1 obra, Tento ou Fantasia,dum compositor Portugués
ou Espanhol dos sécs. XVI e XVII.

5. Uma peca a escolha do repertdrio dos sécs. XIX e XX,

6. Leitura @ 1°® vista: pequena pega para ser executada nos manuais e na
pedaleira.

Fig.14: Programa de Exame de 5° Grau de Orgéo estruturado por Joaquim Simdes da
Hora para a Classe de Orgdo do Conservatério Nacional.
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L0 L LIGIL AUDICRO DA CLASSE DE ORGEO

ES00L: D 1510
IGIEJA DAi PENA
ino Loctive do 197:/79
pia 29 Junho 1979 - fs 21,30 Horas

Alunos Luis gantos Lopes

Lidio ganelhas

BACH K. 095450  BHRLCLS

Participagio da glasse de Histdria da misieca do profz,

gantiago Kastner

Llunos Hui V. Nery

Fig. 15: Audicéo da Classe de Orgdo de Joaquim Simdes da Hora, com a participagio da Classe de Historia da Musica de Santiago
Kastner. 29 de Junho 1979, Igreja da Pena, Lisboa.
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Fig. 16: Ficha de Edicao: “Scaramouche”, Suite para Saxofone de D. Milhaud, para album da Nova Filarménica (Alvaro Cassuto),
MoviePlay. Espdlio Hora, DOC.
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PORTO /8¢ Catedral (Orghio barroce do lado do Evangelha)
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Organisias

Antoine Sibertin-Blanc, titular do orgio da Sé Pairiarcal de Lisboa e professor
do Instituto Gregariano.

Rui Paiva, director ¢ professor da Academia de St* Ceeilia em Lisbon.
J. Simdes da Hora, professor do Conservatorio Nacional

Jada Vaz, professor do Instituto Gregoriano .
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Fig. 17: Projecto Os Mais Belos Org&os Portugueses ou Orgéos Histdricos de Portugal — Locais, Intérpretes e Datas de Gravagoes.

Espolio Hora, DOC. 60.
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Programa Adkgro ma aon Troppo
Miisica Portigiesa do w'e. XX

Dia A&Tuahel 1991
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— e

0 gue ouvimos foi um extralo duma obra de Claudio Carnciro, composilor

porlugués que vivey enire od anos de 1895 e 1963,
A obra chama-se Memento ¢ [of eserita para orguesten de cordas,

Tratu-se duma obra que [az parte do C1) escolhida para hoje, um CI que
inclui apenss Musica Portuguesa, inierpretada pela Nova Filirmonia

Portupuesa, dirigida por Alvaro Cassulo,

Adncla que esta gravagiio lanibem inchia obras de compositores do periodo
Rarroco, oplames por passwj apenis obrus do Sée. XX
N 7y
Tremos comegar por ouvir uma dad mals sigailicativas obras de Joly Draga
‘ Santos - O Divertimento [1, obra escrila para cordas no ano de 1978, ¢,
| frortatito poicos anpjantes du sua more; Joly Braga Santos lalecen em

1088,

O Divertimento 11 & wma obra plena de maturidade, ¢ perfence i um
preniodo em yue o Compositor dedicou tma slengio muily espeeial a
Misica du Ciimara, ienco demonsirado pesta dren uma kecnien de

instrumentagio oolavel.
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APENDICE I11 - TABELA DE PROGRAMAS DE CONCERTOS
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COTA DATA LOCAL REPERTORIO DO PROGRAMA OBSERVAQOES
PROG.1 1970, Lisboa, - J. S. Bach: Tocata em Ré menor. Concerto
27 Fev. | Cinema - J. Pachelbel: Fuga em Ré menor. Yamaha,
Império. - Frescobaldi: Tocata em Sol Maior. Valentim de
- F. Couperin: 3 excertos da Messe des | Carvalho.
Couvents.
- C. Seixas: Tocata em D6 menor.
- J. S. Bach: Fantasia em Sol menor.
PROG.2 1971, Porto, Dialogo de Dois Orgaos Concerto
15Jun. | Sé - J. G. Walther: Concerto em Si menor. | Inaugural dos
Catedral. | - G. F. Handel: Final do Concerto n° 1 orgaos
em Sol Maior. restaurados.
- A. Gabrieli: Kyrie e Gloria da Missa Concerto para 2
Brevis. Orgdos com
Sibertin-Blanc.
PROG.3 | 1972, Lisboa, Canto e Orgéo Temporada F. C.
26 Fev. | Grande - Monteverdi: O Beatae Viae. G. 71/72.
Auditorio | - Monteverdi: O Bone Jesu. Com Soprano
Gulbenkia | - H. Dumont: Tota Pulchra Est. (Rachel Yakar) e
n. - H. Schitz: Schaffe in Mir Gott. Tenor (Michel
- H. Schitz: Die Furcht des Herren. Lecocq).
- F. Couperin: Ille Lecon de Tenébres.
Orgéo
- Carlos Seixas: Sonata em La menor.
- A. Cabezon: Tento do V tom.
- S. Aguilera de Heredia: Registo bajo
de ler tono.
- Pachelbel: 2 preltdios corais.
Canto e Orgéo
- O. Di Lassus: Qui Sequitur Me.
- M. Praetorius: Puer Natus in Bethleem.
- M. Praetorius: Wie Schon Leuchtet
Denn Morgenstern.
- H. Purcell: Elegy Upon the Death of
Queen Mary.
- André Campra: Diligam Te domino.
- M. A. Charpentier: Antienne a la
Vierge.
PROG.4 | 1972, Lisboa, Canto e Orgéo Temporada F. C.
27 Fev. | Sé - Monteverdi: O Beatae Viae. G. 71/72.
Catedral. | - Monteverdi: Sancta Maria. Com Soprano

- F. Couperin: Venite Exultemus
Domino.

- J. S. Bach: “Meine seele ruhmt und
preist” da Cantata n°® 189 para Tenor.
Orgéo

(Rachel Yakar) e
Tenor (Michel
Lecocq).
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- Anonimo: 4 Versiculos.

- J. G. Walther: Concerto em Si menor.
- D. Buxtehude: Coral “Vater unser im
himmelreich” preludio, fuga e chacone.
Canto e Orgéo

- J. S. Bach: “Weichet nur, betrubte
schatten” Cantata n® 202 para Soprano.
- M. Praetorius: Puer Natus in Bethleem.
- M. Praetorius: Wie Schon Leuchtet
Der Morgenstern.

- H. Purcell: Elegy Upon the Death of
Queen Mary.

- Marco da Gagliano: Per la
Gloriosissma Vergine.

- M. A. Charpentier: Cantemus,
Domino.

- M. A. Charpentier: Antienne a la
Vierge.

PROG.5 1973, Porto, - M. Rodrigues Coelho: 2° tento do 2° Inserido nas
8 Abril | Sé tom. Comemoragdes
Catedral. | - Miguel Lopez: 8 versiculos. do Il Centenario
- Anténio Soler: Sonata em Ré menor. da Morte de
- Antonio Soler: Intento em Fa Maior. Nicolau Nasoni.
- Sousa Carvalho: Tocata em Sol menor.
- S. Aguilera de Heredia: Registo baixo
do 1° tom.
- Carlos Seixas: Sonata em Ré Maior.
- Carlos Seixas: Sonata em Ré menor.
- Carlos Seixas. Sonata em La menor.
- Carlos Seixas: Sonata em D6 Maior.
PROG.6 1974, Lisboa, - Anonimos italianos do século XVI:5 | Concerto com
16 Fev. | Grande VErsos. trombone
Auditério | - D. Scarlatti: Sonatas n° 287 e 288. (Emidio
Gulbenkia | - Frescobaldi: Tocata VII. Coutinho).
n. - Frescobaldi: Tocata VI. Inserido no IX
- Vivaldi: Sonata n° 6 (com trombone). | Ciclo de Musica
- Telemann: Sonata em Sol Maior (com | para Orgéo.
trombone). Temporada F. C.
- C. P. E. Bach: Sonatan®4 em La G 73/74.
menor.
- C. P. E. Bach: Sonata n°® 6 em Sol
menor.
PROG.7 1974, Lisboa, - Cabezon: Tento do 4° tom. Concerto com
17 Fev. | Sé - Miguel Lopez: 8 versiculos. trombone
Catedral. | - Antonio Soler: Intento em F4 Maior. (Emidio
- Carlos Seixas: Sonata em La menor. Coutinho).
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- Vivaldi: Sonata n° 3 (com trombone).
- Vivaldi: Sonata n® 6 (com trombone).
- Titelouze: Hino “Ave Maris Stella”.
- F. Couperin: 3 excertos da Messe des
Paroisses.

Inserido no IX
Ciclo de Musica
para Orgéo.
Temporada F. C.
G 73/74.

PROG.8

1976,
8 Maio

Coimbra,
Capela da
Universid
ade.

Musica Ibérica do Seculo XVII

- Antonio Macedo: Ricercare a 4 de 4°
tom.

- Anonimo: Tento a 4.

- Frei Olague: Registo alto de 4° tom.
- A. Carreira: Cancéo a 4 glosada.

- Estécio Lacerna: Tento de 6° tom por
gsolreut.

- Pasquini: Aria con variationi.

- Anonimo: 3 pegas para clarins.

- M. Rodrigues Coelho: 1° tento do 1°
tom.

Musica Barroca Alema

- J. Gottfried Walter: 6 corais.

- J. S. Bach: Partita “O gott, du fromer
gott”, coral e 4 variagoes.

1976,
8 Maio

PROG.9

1976,
9 Maio

Porto,
Sé
Catedral.

Musica Ibérica do século XVII (6rgéo
do lado do Evangelho)

- Anténio Macedo: Ricercare a quatro
de 4° tom.

- Andnimo: Tento a 4.

- Frei Olague: Registo alto do 4° tom.

- A. Carreira: Cancdo a 4 glosada.

- Estécio Lacerna: Tento de 6° tom por
gsolreut.

- Paquini: Aria con variationi.

- Andnimo: 3 pecas de clarins.

- M. Rodrigues Coelho: 1° tento do 1°
tom.

Musica Barroca Alema (6rgédo do lado
da Epistola)

- J. G. Walther: 6 corais.

- C. P. E. Bach: Sonata em L& menor.

1976,
9 Maio

PROG.10

1976,

10 Ago.

Lisboa,
Igreja da
Pena.

- Anténio Valente: Lo Ballo
dell’intorcia.

- Anténio Carreira: Fantasia a 4 do 8°
tom.

- Anténio Carreira: Tento sobre “con
que la lavaré”.

- Joseph Torrelhas: Batalha do 6° tom.

- B. Pasquini: Partita sobre “la aria della
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folia da espagna”.

- B. Pasquini: Aria con variationi.

- M. Rodrigues Coelho: 2° tento do 2°
tom.

- Antonio de Cabezon: Tento do 5° tom.
- Frei Olague: Registo alto de 4° tom.
- C. Seixas: Sonata em La menor.

- C. Seixas: Sonata em Sol menor.

- C. Seixas: Sonata em Ré Maior.

- C. Seixas: Sonata em D6 Maior.

- Antonio Soler: Sonata em Ré menor.
- Anténio Soler: Intento em F& Maior.

PROG.11

1976,
12 Nov.

Coimbra,
Capela da
Universid
ade.

- M. Rodrigues Coelho: 2° tento do 2°
tom.

- Antonio Valente: Il ballo dell’intorcia.
- A. Carreira: Fantasia a 4 do 8° tom.

- J. Torrelhas: Batalha do 6° tom.

- Pasquini: Partita sobre “la aria della
folia da espagna”.

- C. Seixas: Sonata em La menor.

- C. Seixas: Sonata em Ré menor.

- Anténio Soler: Intento em F& Maior.

- G. Corrette: 5 excertos da Missa do 8°
tom.

- F. Couperin: 2 excertos da Messe des
Paroisses.

- F. Couperin: “Dialogue sur les grand
jeux” da Messe des Couvents.

- J. Pachelbel: 2 Preltdios Corais.

- J. Pachelbel: Fuga em Ré menor.

PROG.12

1977,
19 Maio

Coimbra,
Capela da
Universid
ade.

Musica Ibérica dos séculos XVI, XVII
e XVIII

- Pasquini: Aria con variationi (com
trompete).

- Anénimo: Tento a 4.

- de Olague: Registo alto do 4° tom
(com trompete).

- P. San Lorenzo: Obra de 1° tom de
registo de mao direita (com trompete).
- A. Cabezon: Tento do 5° tom.

- Anonimo: 3 pegas para clarins (com
trompete).

- C. Seixas: Sonata em D6 Maior (com
trompete).

- C. Seixas: Sonata em L& menor.
Musica Alema e Inglesa dos séculos

Concerto de
Orgao e trompete
(Antonio Reis
Gomes):

Musica da
Renascenca e do
Barroco.
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XVII e XVIII

- D. Buxtehude: Preludio em Sol Maior
(com trompete).

- D. Buxtehude: Preludio Coral “Jesus
Christus, unser heiland”.

- D. Buxtehude: Preludio Coral “Pai
nosso” (com trompete).

- J. S. Bach: Fuga em Sol Maior (com
trompete).

- J. S. Bach: Preludio e Fuga em L&
menor.

- H. Purcell: Sonata em Ré Maior (com
trompete).

PROG.13

1977,
20 Maio

Porto,
Sé
Catedral.

Musica Ibérica dos séculos XVI, XVII
e XVIII

- Pasquini: Aria con variationi (com
trompete).

- Andnimo: Tento a 4.

- Frei de Olague: Registo alto do 4° tom
(com trompete).

- P. San Lorenzo: Obra de 1° tom de
registo de mao direita (com trompete).
- A. Cabezon: Tento do 5° tom.

- Andnimo: 3 pecas para clarins (com
trompete).

- C. Seixas: Sonata em D6 Maior (com
trompete).

- C. Seixas: Sonata em La menor.
Musica Alema e Inglesa dos séculos
XVIl e XVIII

- D. Buxtehude: Preludio em Sol Maior
(com trompete).

- D. Buxtehude: Preludio Coral “Jesus
Christus, unser heiland”.

- D. Buxtehude: Preludio Coral “Pai
nosso” (com trompete).

- J. S. Bach: Fuga em Sol Maior (com
trompete).

- J. S. Bach: Preludio e Fuga em L&
menor.

- H. Purcell: Sonata em Ré Maior (com
trompete).

Concerto de
0rgéo e trompete
(Antdnio Reis
Gomes):

Musica da
Renascenca e do
Barroco.

PROG.14

1978,
2 Abril

Lisboa,
Sé
Catedral.

- H. Purcell: Trumpet tune (metais).

- Joseph Torrelhas: Batalha do 6° tom
(6rgdo).

- G. Gabrieli: Canzon primi toni (metais

Inserido nos
Concertos ao
Domingo de
Mdusica Barroca.
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e 6rgdo).

- G. Gabrieli: Canzon seconda (metais).
- Dom Pedro da Esperanca: Verso para
instrumentos (metais).

- Gaspar dos Reis: Concerto a 3 sem
oitava (metais).

- P. San Lorenzo. Obra de 1° tom de
registo de mao direita (6rgéo).

- S. Scheidt: Sinfonia a Sol a 3 (metais e
0rgao).

- S. Scheidt: Sinfonia em F& a 3 (metais
e 0rgdo).

- C. Seixas: Sonata para 6rgao em Sol
Maior (6rgéo).

- J. C. Pezel: Suite (metais).

- H. Purcell: Trumpet voluntary
(metais).

- D. Buxtehude: Coral “In dulci jubilo”
(6rgdo).

- D. Buxtehude: Coral “Ein Fest Burg”
(6rgdo).

- S. Scheidt: Batalha Suite (metais).

- D. Buxtehude: Coral “Nun lob, mein
seel, den herren” (6rgéo).

- D. Buxtehude: Chacone em Mi menor
(6rgdo).

- M. Praetorius: Partita a 4 vozes (metais
e 0rgao).

Concerto com 0s
Metais de Lisboa.

PROG.15

1978,
4 Set.

Lamego,
Sé
Catedral.

Musica dos seculos XVI e XVII de
Manuscritos Portugueses

- A. Carreira: Cancéo a 4 glosada.

- Andnimo: Meio registo de 2 triples.

- Gaspar Reis: Concerto a 3 sem oitava.
- S. Aguilera de Heredia: Medio registro
de bajo de ler tono.

- B. Pasquini: Partida sopra “la aria della
Folia da Espagna”.

- Diogo da Conceicéo: Batalha do 5°
tom.

Musica Francesa e Alema dos século
XVIl e XVIII

- Gaspar Corrette: 1° Kyrie (Missa do 8°
tom).

- Gaspar Corrette: Recitativo da
“corneta”.

- F. Couperin: Recitativo do “cornet”.

Festas da Cidade
de Lamego.
Concerto
promovido pela
F.C.G.
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- F. Couperin: Fuga sobre as trombetas.
- D. Buxtehude: 2 Corais.

- J. S. Bach: Fuga em Sol Maior.

- J. S. Bach: Coral “Pai nosso que estais
no céu”.

- J. S. Bach: Tocata em Ré menor.

PROG.16

1979,
22 Abril

Faro,
Seé
Catedral.

- Antonio Valente: Lo Ballo
dell’intorcia.

- An6nimo: Pregoneros van y vienen
(Voz solo).

- Antonio Macedo: Ricercare a 4 do 4°
tom.

- A. Carreira: “Con que la lavaré” (com
Voz).

- Anonimo: 3 Pecas para clarins.

- M. Rodrigues Coelho: Trés versos do
5° tom (com Voz).

- P. San Lorenzo: Obra do 1° tom de
mano derecha.

- Frescobaldi: Tocata para a elevacéo.
- Pasquini: Partita sopra la aria della
folia d’espagna.

- C. Monteverdi: Ohime ch’io cado
(com Voz).

- M. Praetorius: Partita a 4 vozes.

- Samuel Scheidt: Coral “Cristo jazia
nos lagcos da morte” (com Voz).

- J. Pachelbel: Fantasia em Sol.

- J. Pachelbel: Coral “Gloria a deus nas
alturas”.

- J. S. Bach: Aria “Quia respexit” (com
Voz).

- J. S. Bach: Coral “Pai nosso”.

- J. S. Bach: Fuga em Ré menor.

- G. F. Handel: duas “Arias Francesas”
(com Voz).

- H. Purcell: Trumpet Voluntary.

Concerto inserido
na Semana de
Musica da
Primavera, Faro.
Concerto de
Orgéo e Voz
(Soprano: Helena
Afonso).

PROG.17

1979,
22
Junho

Guimaréaes
Igreja da
Colegiada.

- P. San Lorenzo: Meio registo alto de
méo direita.

- M. Rodrigues Coelho: 1er verso sobre
0 “Ave Maris Stella”.

- Diogo da Conceicéo: Batalha do 5°
tom.

- Anténio Valente: Ballo dell’ intorcia.
- Frescobaldi: Tocata para a elevacéo.

- Frescobaldi: Canzona Sesta.
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- Gaspar Corrette: Baixo de Trompete.
- Gaspar Corrette: Concerto para as
flautas.

- Gaspar Corrette: Recitativo do
cromorne.

- Buxtehude: Coral “Jesus, nosso
salvador”.

- J. S. Bach: Fuga em Ré menor.

- H. Purcell: Trumpet Voluntary.

PROG.18

1980,
10 Abril

Estoril,
Igreja dos
Salesianos

- Frescobaldi: Tocata Prima.

- Vivaldi: Adagio-Allegro da Sonata em
D6 menor (com trompete).

- G. Corrette: 6 excertos da Missa do 8°
tom.

- Telemann: Andantino-Vivace do
Concerto em Mi b (com trompete).

- P. San Lorenzo: Tento de médio
registo de mao direita.

- J. Cabanilles: Tento de falsas de 1°
tom.

- Anonimo: 3 pegas para clarins.

- Pachelbel: Fantasia em Sol Maior.

- Pachelbel: Coral “Wir glauben all...”
(com trompete).

- H. Purcell: Trumpet Voluntary (com
trompete).

Concerto de
0rgéo e trompete
(Francisco
Taneco). Inserido
nos Concertos da
Primavera no
Estoril.

PROG.19

1981,
29 Maio

Coimbra,
Capela da
Universid
ade.

| Parte:

- G. Frescobaldi: Tocata “avanti la
messa”.

- G. Frescobaldi: Tocata “per I’
elevatione”.

- G. Frescobaldi: Ricercar “post il
credo”.

- S. Aguilera de Heredia: Tiento de
falsas de 6° tono.

- S. Aguilera de Heredia: Registro bajo
de ler tono.

- M. Rodrigues Coelho: Tento de 8° tom
natural.

- A. Brocarte: Medio registro de 2
triples de 7° tono.

- A. Brocarte: Obra de lleno.

Il Parte:

- Gaspar Corrette: Plein jeu du Kyrie.

- Gaspar Corrette: Dessus de tierce par
accords.
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- P. du Mage: Récit.

- P. du Mage: Plein Jeu.

- J. Froberger: Tocata V.

- J. Pachelbel: Coral “Warum betrubst
du dich”.

- J. Pachelbel: Coral “Wir glauben
all...”.

- J. Pachelbel: Tocata e Fuga em Si b
Maior.

- J. S. Bach: Fantasia em D6 Maior.
- J. S. Bach: Preludio e Fuga em Ré
menor.

PROG.20

1981,
10 Julho

Lisboa,
Sé
Catedral.

Music from Iberian Peninsula and
Italy — XVII Century

- A. Brocarte: Obra de lleno.

- A. Brocarte: Medio registro de 2
triples.

- Anonimus: 3 Pecas para Clarins (com
trompete).

- S. Aguilera de Heredia: Tiento de
falsas de 6° tom.

- S. Aguilera de Heredia: ler registro
bajo de ler tono.

- Frescobaldi: Tocata avanti la messa.

- Viviani: Sonata prima (com trompete).

Music from France, Germany and
Great Britain — Baroque Period

- Pierre du Méage: 3 pecas do “Livre
d’orgue”.

- Pachelbel: Coral “Wir glauben...”
(com trompete).

- Pachelbel: Coral Preludio e fuga em
Ré maior.

- H. Purcell: Sonata em Ré Maior (com
trompete).

- H. Purcell: Trumpet Voluntary (com
trompete).

Programa em
Inglés(!).
Concerto de
Orgdo e trompete
(ndo refere quem
€ 0 trompetista).

PROG.21

1981,
8 Set.

Lisboa,
Sé
Catedral.

Musica Ibérica e Italiana do século
XVII

- A. Brocarte: Tento de cheio do 1° tom.

- A. Brocarte: Meio registo de 2 triples.
- Andnimo: 3 Pegas para clarins (com
trompete).

- S. Aguilera de Heredia: Tento de
Falsas de 6° tom.

- S. Aguilera de Heredia: Registo bajo

Concerto de
Trompete e
Orgéo.

Simpdsio
Internacional
sobre Gestao dos
recursos Hidricos
em Areas
Industriais.

196




del ler tono.

- G. Frescobaldi: Tocata V.

- G. Viviani: Sonata prima (com
trompete).

Musica Barroca de Franga, Alemanha
e Inglaterra

- Pierre du Mége: 4 pecas do “Livre
d’orgue”.

- G. Telemann: Concerto em Mi b (com
trompete).

- J. Pachelbel: Coral “Wir glauben
all...”.

- J. Pachelbel: Coral “Warum
betrubst...” (com trompete).

- J. Pachelbel: Preludio e Fuga em Ré
menor.

- H. Purcell: Trumpet Voluntary (com
trompete).

PROG.22

1982,
23 Abril

Evora,
Sé
Catedral.

Musica Ibérica e Italiana dos séculos
XVIe XVII

- A. Carreira: Tento a 4 em Sol.

- S. Aguilera de Heredia: Tiento de falsa
de 6° tono.

- S. Aguilera de Heredia: Medio registro
de bajo de ler tono.

- A. Brocarte: Tiento de médio registro
de 2 triples de 7° tono.

- A. Brocarte: Obra de lleno.

- B. Pasquini: Introducéo e Pastoral.

- G. Frescobaldi: Tocata para a
elevagéo.

- G. Frescobaldi: Tocata V.

Musica Alema e Francesa dos Séculos
XVIl e XVIII

- J. Froberger: Fantasia VI.

- J. Froberger: Tocata XII.

- J. Pachelbel: 2 Corais.

- J. Pachelbel: Tocata e Fuga em Si b
Maior.

- P. du Mage: do “Livre d’orgue”.

- F. Couperin: da missa “des Couvents”.

PROG.23

1982,
24 Abril

Faro,
Sé
Catedral.

Musica Ibérica e Italiana dos séculos
XVIe XVII

- A. Carreira: Tento a 4 em Sol.

- S. Aguilera de Heredia: Tiento de
falsas do 6° tom.

Concerto
patrocinado pela
F.C.G.como
apoio do
Ministério da
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- S. Aguilera de Heredia: Tiento de
médio registro de bajo de ler tono.

- A. Brocarte: Tiento de médio registro
de 2 triples.

- A. Brocarte: Obra de lleno.

- Pasquini: Introducéo e Pastoral.

- Frescobaldi: Tocata para a elevacéo.
- Frescobaldi: Tocata V.

Musica Alemd e Francesa dos séculos
XVIl e XVIII

- Froberger: Tocata XII.

- Froberger: Fantasia VI.

- Pachelbel: Coral “Warum betrubst...”
- Pachelbel: Tocata e fugaem Si b
Maior.

- Pierre du Mage: 2 pecas do “Livre
d’orgue”.

- F. Couperin: 3 pecas da Missa “des
couvents”.

- N. de Grigny: 2 pecas da Missa para
Orgao.

Cultura e
Coordenagéo
Cientifica, da
Secretaria de
Estado da
Cultura.

PROG.24

1983,
29 Abril

Lamego,
Se
Catedral.

Obras de compositores do século
XVII contidas em manuscritos da
Biblioteca Municipal do Porto

- A. Brocarte: Obra de lleno.

- A. Brocarte: Registro alto de 2° tom.

- S. Aguilera de Heredia: Tiento de
Falsas.

- S. Aguilera de Heredia: 2° tiento de
médio registro de bajo.

- Pedro de Aradjo: Tento de 1° tom.

- Pedro de Aradjo: Fantasia de 4° tom.

- Diego da Conceigdo: Meio registo alto
de 2° tom.

- Diego da Conceicéo: Batalha de 5°
tom.

Musica Alema e Francesa dos seculos
XVII-XVIII

- G. Muffat: Tocata prima.

- J. C. Bach: 5 Preludios Corais.

- J. S. Bach: Preludio e fuga em Sol
Maior.

- J. S. Bach: Preludio e fuga em L&
menor.

- L. Couperin: Sarabanda em Ré menor.
- L. Couperin: Chacone em Ré menor.

Programa € copia
do mesmo ano no
Porto.
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- F. Couperin: 5 pecas da Missa des
couvents.

PROG.25

1983,
28 Maio

Porto,
Seé
Catedral.

Obras de compositores do século
XVII contidas em manuscritos da
Biblioteca Municipal do Porto

- A. Brocarte: Obra de lleno.

- A. Brocarte: Registro alto de 2° tom.

- S. Aguilera de Heredia: Tiento de
Falsas.

- S. Aguilera de Heredia: 2° tiento de
médio registro de bajo.

- Pedro de Aradjo: Tento de 1° tom.

- Pedro de Aradjo: Fantasia de 4° tom.

- Diego da Conceicdo: Meio registo alto
de 2° tom.

- Diego da Conceicéo: Batalha de 5°
tom.

Musica Alema e Francesa dos séculos
XVII-XVIII

- G. Muffat: Tocata prima.

- J. C. Bach: 5 Preludios Corais.

- J. S. Bach: Preludio e fuga em Sol
Maior.

- J. S. Bach: Preludio e fuga em La
menor.

- L. Couperin: Sarabanda em Ré menor.
- L. Couperin: Chacone em Ré menor.

- F. Couperin: 5 pecas da Missa des
couvents.

Concerto

patrocinado pela

F.C.G.

PROG.26

1983,
19 Set.

Lisboa,
Sé
Catedral.

- Antonio Carreira: Tento a 4 em sol.

- Antonio Carreira: Cancao a 4 glosada.
- Antonio de Cabezon: Tiento del 5°
tono.

- S. Aguilera de Heredia: Tiento de
falsas de 6° tono.

- S. Aguilera de Heredia: ler registro de
bajo de 1° tono.

- M. Rodrigues Coelho: Tento de 8° tom
natural.

- G. Frescobaldi: Tocata para a
elevagéo.

- G. Frescobaldi: Tocata V.

- B. Pasquini: Introduzione e Pastorale.
- J. Froberger: Tocata XI.

- J. Boyvin: da “Suite do 7° tom”.

- Pierre da Mage: do “Livro de Orgéo”.

XVII Exposicéo
Europeia de Arte,

Ciénciae
Cultura.
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PROG.27

1984,
7 Abril.

Arouca,
Igreja do
Convento.

Musica dos seculos XVI e XVII de
Manuscritos Portugueses

- A. Carreira: Fantasia a 4 de 1° tom.

- A. Carreira: 2° tento a 4 em Sol.

- S. Aguilera de Heredia: Meio registo
de baixo de 1° tom.

- A. Brocarte: Meio registo alto do 2°
tom.

- Pedro Araujo: Obra de passo solto de
7° tom.

- Pedro Aradjo: Tento de 2° tom.
Musica de compositores Alemaes e
francesas dos Séculos XVII e XVIII

- Pachelbel: Chacone em fa menor.

- Pachelbel: Coral “Warum betrubst
all...”

- Pachelbel: Tocata e fugaem Si b
Maior.

- J. S. Bach: Coral e variagdes “Sei
gegrusset, Jesu Gutig”.

- J. S. Bach: Fuga em Sol Maior.

- L. Couperin: Sarabande em Ré menor.
- L. Couperin: Chacone em Ré menor.

- F. Couperin: 2 pecas da Missa para uso
nas paroisses.

- F. Couperin: 4 pecas da Missa para uso
nos Conventos.

Patrocinado pela
F.C.G.

PROG.28

1984,
28
Junho

Lisboa,
Sé
Catedral.

Obras de Compositores da Peninsula
Ibérica existentes em Manuscritos
Portugueses do século XVII

- M. Rodrigues Coelho: Tento do 8°
tom.

- S. Aguilera de Heredia: Tiento de
falsas do 6° tom.

- A. Brocarte: Medio registro alto de 2°
tono.

- Andnimo: Batalha Famosa.

Musica Alemd, Francesa e Inglesa do
século XVII

- D. Buxtehude: Coral “Pai nosso...”

- J. Pachelbel: Preludio e fuga em ré
menor.

- N. de Grigny: Dialogue dés flutes.

- N. de Grigny: Récit de tierce entaille.
- F. Couperin: 5 pecas da Missa “des
couvents”.

Concerto
patrocinado pela
F.C.G.
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- H. Purcell: Trumpet Voluntary.

PROG.29

1984,

9 Dez.

Lisboa,
Sé
Catedral.

- Correa de Arauxo: Glosas sobre el
canto llano de la imaculada concepcion.
- Pedro de Aradjo: Meio registo de 3°
tom.

- G. Frescobaldi: Tocata IV.

- Buxtehude: Partita “Auf meinen lieben
Gott”.

- Buxtehude: Coral “Nun bitten wir den
heiligen...”

- Buxtehude: Coral “Nun lob mein Seel,
den Herren”.

- C.P. E. Bach: Sonatan®4 em La
menor.

- F. Couperin: 7 pecas da Missa para uso
nas paroquias.

Temporada F. C.
G. 84/85.

PROG.30

1985,

11 Jul.

Porto,
Seé
Catedral.

- Correa de Arauxo: Trés glosas sobre el
canto llano de la inmaculada conception.
- Jodo da Madre de Deus: Fuga I.

- Jodo da Madre de Deus: Fuga IV.

- G. F. Handel: Largo (transcricdo para
0rgao).

- G. F. Handel: Fuga Ill para 6rgdo em
Si b Maior.

- D. Scarlatti: Sonata K. 287.

- D. Scarlatti: Sonata K. 93.

- J. S. Bach: Pastoral em Fa Maior.

- J. S. Bach: Partita “O Gott, du
Frommer, Gott”.

- J. S. Bach: Canzona em Ré.

PROG.31

1985,

30 Jul.

Coimbra,
Capela da
Universid
ade.

- A. Carreira: Fantasia a 4 de 1° tom.

- A. Carreira Tento a 4 em Sol.

- Correa de Arauxo: Glosas sobre el
canto llano de la inmaculada
concepcion.

- Pedro de Araujo: Obra do 2° tom.

- Pedro de Araujo: Consonancias do 1°
tom.

- S. Aguilera de Heredia. Medio registro
de bajo de ler tono.

- A. Brocarte: Obra de lleno.

- A. Brocarte: Medio registro de dos
triples de 7° tono.

- Jodo Madre de Deus: Fuga I.

- Anonimo: Fuga IV.

- Diego da Conceicéo: Batalha de 5°

Inserido nos 10s
Cursos
Internacionais de
Mdusica
Portuguesa.

201




tom.

PROG.32 | 1985, Mafra, - Carlos Seixas: Sonata para 6rgdo em Concertos
10 Nov. | Basilica. La menor. Comemorativos
- Carlos Seixas: Sonata em Ré Maior. do Tricentenario
--------- - Carlos Seixas: Sonata para 6rgdo em do Nascimento de
Lisboa, Sol Maior. Domenico
15 Nov. | Sé - Carlos Seixas: Sonata em L4 menor. Scarlatti.
Catedral. | - Jodo da Madre de Deus: Fuga I.

- Jodo da Madre de Deus: Fuga IV.

--------- - Anténio Soler: Sonata em Ré menor.
Coimbra, | - Antonio Soler: Intento em F4 Maior.
21 Nov. | Capelada |- Antonio Soler: Sonata em Ré menor.
Universid | - Domenico Scarlatti: Sonata (fuga) K.

ade. 58.
--------- - Domenico Scarlatti: Sonata per organo
Porto, da camera K. 287.
5 Dez. Sé - Domenico Scarlatti: Sonata (fuga) K.
Catedral. | 93,
PROG.33 | 1986, Lisboa, - J. Urros: 5 versos de 1° tom de meio Temporada F. C.
9 Jan. Sé registo. G. 85/86.
Catedral. | - Pedro de Araujo: Tento de 2° tom.

- Pedro de Aradjo: Batalha do 6° tom.

- Frescobaldi: 2 trechos de “Fiori
Musicali”.

- D. Scarlatti: Sonata em D6 menor.

- D. Scarlatti: Sonata em Sol menor.

- L. Couperin: Chaconne em Ré menor.
- Gaspar Corrette: 5 trechos da Missa do

8° tom.
- Du Mége: 6 trechos do “Livre
d’orgue”.
PROG.34 | 1986, Evora, - Correa de Arauxo: Glosas sobre el
30 Abril | Sé canto llano de la inmaculada

Catedral. | concepcion.

- M. Rodrigues Coelho: 2° tento do 2°
tom.

- J. Urros: 3 versos de meio registo.

- Pedro de Aradjo: Batalha do 6° tom.
- José de Madre de Deus: Fuga I.

- G. Frescobaldi: Tocata IV.

- F. Couperin: 4 excertos da Messe pour
les couvents.

- J. S. Bach: Fuga em Ré menor.

- J. S. Bach: Coral “Kyrie, Deus Pai
Eterno”.

- J. S. Bach: Coral e variagdes “Salve,
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Jesus misericordioso”.
-J. S. Bach: Aria em Ré.

PROG.35 | 1986, Santo - Frescobaldi: Tocata V.
28 Jun. | Tirso, - Frescobaldi: Tocata per I’elevatione.
Mosteiro | - Pachelbel: Ricercare.
de - Muffat: Tocata prima.
Singeverg | - Buxtehude: Coral “Nun bitten wir den
a. heiligen...”
- Correa de Arauxo: Glosas sobre el
canto llano del la inmaculada
conception.
- Pedro de Aradjo: Batalha de 6° tom.
- Pierre du Mage: Plein Jeu.
- Pierre du Mage: Récit du Cromorne.
Nicolas de Grigny: Tieree em taille.
- Nicolas de Grigny: Dialogue sur les
grands jeux.
PROG.36 | 1987 Estados Sem programa Série de concertos
Unidos da em Boston e
América, palestra na
Boston Universidade de
Harvard.
PROG.37 | 1987, Lisboa, - Anonimo: 4 pecas para clarins. Inserido nas
12 Nov. | Sé - A. Carreira: Fantasia a 4 de 1° tom. Segundas
Catedral. | - A. Carreira Cancdo a 4 glosada. Jornadas
- Correa de Arauxo: Glosas sobre el Internacionais de
canto llano de la inmaculada Orgao.
concepcion. Organizado com
- Diego da Conceicéo: Batalha do 5° Maria Fernanda
tom. Cidrais, Rui Nery
- J. Froberger: Fantasia V1. e Carlos Alberto
- J. Froberger: Tocata V. de Sousa. Apoio
- J. Walther: 5 corais. da Radio
- G. Muffat: Tocata prima. Comercial, TAP
- J. Boyvin: 4 excertos da Suite do 7° Air Portugal e
tom. Secretaria de
- Pierre du Mége: 5 excertos do Livre Estado da
d’orgue. Cultura.
PROG.38 | 1987, Obidos, - Anonimo: 4 pecas para clarins. Inserido nas
21 Nov. | Igreja - A. Carreira: Fantasia a 4 de 1° tom. Segundas
Matriz. - A. Carreira Cancéo a 4 glosada. Jornadas
- Correa de Arauxo: Glosas sobre el Internacionais de
canto llano de la inmaculada Orgéo.

concepcion.
- J. Torrelhas: Batalha do 6° tom.
- J. Froberger: Fantasia V1.

Organizado com
Maria Fernanda
Cidrais, Rui Nery
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- J. Froberger: Tocata V.

- J. Walther: 5 corais.

- G. Muffat: Tocata prima.

- D. Buxtehude: Partita “Auf meinen
lieben gott”.

- F. Couperin: 6 excertos da Messe pour

e Carlos Alberto
de Sousa. Apoio
da Radio
Comercial, TAP
Air Portugal e
Secretaria de

les couvents. Estado da
Cultura.
PROG.39 | 1987, - Anonimo: 4 pegas para clarins. Inserido nas
28 Nov. - A. Carreira: Fantasia a 4 de 1° tom. Segundas
- A. Carreira Cancdo a 4 glosada. Jornadas
- Correa de Arauxo: Glosas sobre el Internacionais de
canto llano de la inmaculada Orgao.
concepcion. Organizado com
- Diego da Conceigdo: Batalha do 5° Maria Fernanda
tom. Cidrais, Rui Nery
- J. Froberger: Fantasia V1. e Carlos Alberto
- J. Froberger: Tocata V. de Sousa. Apoio
- J. Walther: 5 corais. da Radio
- G. Muffat: Tocata prima. Comercial, TAP
- F. Couperin: 6 excertos da Messe pour | Air Portugal e
les couvents. Secretaria de
Estado da
Cultura.
PROG.40 | 1988, Braga, - A. Macedo: Ricercare a 4.
23 Abril | Sé - Estéacio Lacerna: Tento de 4° tom.
Catedral. | - A. Brocarte: Tento alto do 7° tom.
- Andnimo: pecas para clarins.
- J. Cabanilles: Tiento de falsas.
- Pedro de Aradjo: Batalha do 6° tom.
- Frescobaldi: Tocata 1V.
- J. Froberger: Fantasia VI.
- J. Pachelbel: 3 corais.
- J. Pachelbel: Ricercare em D6 menor.
- Pierre du Méage: 3 excertos do Livre
d’Orgue.
- G. Corrette: 5 excertos da Missa do 8°
tom.
PROG.41 | 1988, Madeira, Sem programa.
6 Jun. Sé
Catedral
do
Funchal.
PROG.42 | 1988, Oliveira - A. Brocarte: Tento de 1° tom.
10 Jun. | do Bairro, | - A. Brocarte: Meio registo de 2 triples
Igreja de 7° tom.
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Paroquial.

- S. Aguilera Heredia: Medio registro de
bajo de ler tono.

- A. Macedo: Ricercare a 4 de 4° tom.

- A. Carreira: Tento de 2° tom.

- G. Frescobaldi: Tocata per
I’elevatione.

- G. Frescobaldi: Tocata V.

- J. Pachelbel: Coral “Jesu Christus,
unser heiland”.

- J. Pachelbel: Fuga em Ré menor.

- Muffat: Tocata prima.

- G. Walther: 3 corais.

- G. Corrette: 5 excertos da Missa do 8°
tom.

- H. Purcell: Trumpet Voluntary.

PROG.43

1989,

10 Jun.

Faro,
Sé
Catedral.

- A. Macedo: Ricercare a 4.

- Heliodoro Paiva: Tento de 4° tom.

- A. Carreira: Fantasia a 4 de 1° tom.
- A. Carreira: Cancéo a 4 glosada.

- A. Carreira: Tento do 2° tom.

- P. Bruna: Tiento de falsas.

- Correa de Arauxo: Glosas sobre el
canto llano de la inmaculada
concepcion.

- M. Rodrigues Coelho: 3 Kyrios do 1°
tom.

- M. Rodrigues Coelho: 2° tento do 2°
tom.

- Pedro Araujo: Consonancias do 1°
tom.

- Pedro Araujo: Batalho de 6° tom.

Inserido nas
Jornadas de
Musica dos
Descobrimentos
Portugueses.

PROG.44

1989,

30 Set.

Acores,
Angra do
Heroismo,
Igreja do
Colegio.

Sem programa.

VI Festival
Internacional dos
Acgores

PROG.45

1990,
8 Jun.

Viseu,
Igreja do
Seminario
Maior.

- Frescobaldi: Tocata avanti la messa.
- Frescobaldi: Tocata V.

- Pasquini: Pastoral.

- Pasquini: Folia.

- Correa de Arauxo: Glosas sobre el
canto llano de la inmaculada
concepcioén.

- P. Bruna: Tiento de falsas.

- P. Bruna: Medio registro de 2 triples.
- M. Rodrigues Coelho: 2° tento do 2°

Il Jornadas de
Musica dos
Descobrimentos
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tom.

- Pedro Aradjo: Tento dol° tom.

- Pedro Araujo: Batalha do 6° tom.

- Pierre du Mage: Plein Jeu.

- Pierre du Mage: Recit.

- F. Couperin: 4 excertos da Messe pour
les .

PROG.46 | 1990, Lamego, Sem programa Inserido nas Il
9 Jun. Sé Jornadas de
Catedral. Musica dos
Descobrimentos
Portugueses.
PROG.47 | 1990, Mafra, - Anonimo: 4 pegas para clarins. Concerto
22 Out. | Palacio - M. Rodrigues Coelho: 4 Kyrios do 1° | inaugural do
Nacional. | tom. orgao restaurado.
- A. Carreira: 2° tento a 4 em Sol.
- A. Brocarte: Medio registro alto de 2°
tom.
- P. Bruna: Tiento de falsas.
- Pedro de Aradjo: Batalha do 6° tom.
- J. Froberger: Tocata V.
- G. Muffat: Tocata prima.
- J. Pachelbel: Fuga em Ré menor.
- F. Couperin: 4 excertos da Missa para
as paroquias.
- Handel: Largo “Xerxes”.
- H. Purcell: Trumpet Voluntary.
PROG.48 | 1990, Lisboa, - Pedro de Aradjo: Batalha do 6° tom. Temporada F. C.
16 Dez. | Sé - M. Rodrigues Coelho: 4 Kyriesdo 1° | G. 90/91.
Catedral. | tom.
- P. San Lorenzo: Meio registo de 1°
tom de méo direita.
- P. San Lorenzo: Meio registo de 1°
tom de méo esquerda.
- Frescobaldi: Tocata V.
- Froberger: Tocata V.
- Muffat: Tocata prima.
- Titelouze: Ave Maris Stella.
- F. Couperin: Excertos da “Messe pour
les Couvents”.
PROG.49 | 1991, Bruxelas, |- F. Couperin: 7 excertos da Messe pour | Inserido no
25 0ut. | Sint- les Couvents. Internationale
Pietersker | - G. Frescobaldi: Tocata IV. Orgelweek
K. - G. Frescobaldi: Tocata V. Brussel 1991.

- D. da Conceigéo: Batalha do 5° tom.
- A. Carreira: Tento de 2° tom.
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- A. Cabezon: Diferencias sobre el canto
Ilano del caballero.

- P. San Lorenzo: Meio registo alto de 1°
tom.

- M. Rodrigues Coelho: Tento de 2°
tom.

- S. Aguilera Heredia: Tento de falsas.

- Pedro Araujo: Batalha do 6° tom.

PROG.50 | 1991, Astlrias, | - Heliodoro Paiva: Tento do 4° tom. Inserido 11
29 Nov. | Oviedo, - A. Carreira: Tento de 2° tom. Festival
La Corte. | - Andnimo: 4 pecas para clarins. Internacional de
- M. Rodrigues Coelho: 2° tento do 2° Organo, Asturias.
tom.

- J. Cabanilles: Tiento de Falsas.

- Pedro de Aradjo: Batalha do 6° tom.
- G. Frescobaldi: Tocata per
I’elevatione.

- G. Frescobaldi: Tocata V.

- J. Pachelbel: Fuga em Ré menor.

- J. Pachelbel: Tocata e fugaem Si b
Maior.

- J. Froberger: Tocata V.

- J. Froberger: Fantasia VI.

- Pierre du Mége: 2 excertos do Livre

d’orgue.
- F. Couperin: 3 excertos da Messe des
Couvents.
PROG.51 | 1992, Sevilha, Sem programa
Abril. Igreja de
S.
Salvador.
PROG.52 | 1992, Berry, - Pierre du Mége: 5 excertos do Livre Inserido no
14 Jul. Cathedrale | d’Orgue. Vllémes Riches
de - G. Frescobaldi: Tocata IV. Heures de
Bourges. | - G. Frescobaldi: Tocata V. I’Orgue en Berry.
- Diogo da Conceicdo: Batalha do 5°
tom.

- A. Carreira: Tento do 2° tom.

- A. Brocarte: Tiento de médio registro
alto.

- M. Rodrigues Coelho: Tento do 2°
tom.

- Pedro de San Lorenzo: Tento de médio
registo baixo.

- J. Cabanilles. Tiento de falsas do 1°
tom.

207




- Pedro Araujo: Batalha do 6° tom.

PROG.53 | 1992, Maastricht | - F. Couperin: 7 excertos da Messe pour | Inserido no
14 Ago. | Lutherse les Couvents. L’Europe &
Kerk. - G. Frescobaldi: Tocata IV. L’Orgue:
- G. Frescobaldi: Tocata V. Europees Orgel
- D. da Conceicéo: Batalha do 5° tom. Festival
- Heliodoro Paiva: Tento de 4° tom. Maastricht 1992.
- A. Carreira: Tento de 2° tom.
- Correa de Arauxo: Glosas sobre el
canto llano de la inmaculada
concepcion.
- M. Rodrigues Coelho: Tento do 2°
tom.
- J. Cabanilles: Tiento de falsas.
- Jodo da Madre de Deus: Fuga em Ré
menor.
- Pedro de Araujo: Batalha do 6° tom.

PROG.54 | 1992, Toulon, - F. Couperin: 7 excertos da Messe pour | X Semaine
14e19 | Catedral. | les Couvents. Internationale de
Out. - G. Frescobaldi: Tocata IV. I’Orgue.

- G. Frescobaldi: Tocata V.

- D. da Conceicéo: Batalha do 5° tom.
- Heliodoro Paiva: Tento de 4° tom.

- A. Carreira: Tento de 2° tom.

- Correa de Arauxo: Glosas sobre el
canto llano de la inmaculada
concepcion.

- M. Rodrigues Coelho: Tento do 2°
tom.

- J. Cabanilles: Tiento de falsas.

- Jodo da Madre de Deus: Fuga em Ré
menor.

- Pedro de Araujo: Batalha do 6° tom.

PROG.55 | 1992, Tarragona | - M. Rodrigues Coelho: Tento do 2°
22 Nov. | Prioral de | tom.

Réus. - D. Conceicédo: Meio registo de 2° tom.

- Pedro Araujo: Consonancias de 1° tom.

- Pedro Aradjo: Batalha do 6° tom.

- Juan Cabanilles: Tiento de falsas.

- Jodo da Madre de Deus: Fuga em Ré
menor.

- G. Frescobaldi: Tocata IV.

- G. Frescobaldi: Tocata V.

- J. Froberger: Tocata Prima.

- F. Couperin: 7 excertos da Messe pour
les Couvents.
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PROG.56

1992,
13 Dez.

Lisboa,
Sé
Catedral.

- F. Couperin: 10 excertos da Messe
pour les couvents.

- G. Frescobaldi: Tocata VII.

- G. Frescobaldi: Tocata IV.

- G. Frescobaldi: Tocata V.

- Diogo da Conceicéo: Batalha do 5°
tom.

- A. Carreira: Tento do 2° tom.

- A. Brocarte: Meio registo de contralto.

- M. Rodrigues Coelho: Tento do 2°
tom.

- F. Correa de Arauxo: Glosas sobre el
canto llano de la inmaculada
concepcion.

- J. Cabanilles: Tento de Falsas.

- Pedro de Araujo: Batalha do 6° tom.

Temporada F. C.
G. 92/93.

PROG.57

1993,
20 Maio

Ciudad
Rodrigo,
Catedral.

Sem programa

PROG.58

1993,
26 Maio

Matosinho
s, Igreja
do Bom
Jesus.

Mausica Ibérica dos séculos XVI-
XVII

- Heliodoro de Paiva: Tento do 4° tom.
- A. Brocarte: Obra de Lleno.

- C. de Arauxo: Glosas sobre “la
inmaculada Concepcién”.

- José Elias: Tiento de Falsas.

- M. Rodrigues Coelho: Tento do 2°
tom.

- Pedro de Aradjo: Batalha do 6° tom.

Musica Alema e Francesa dos seculos
XVII-XVIII

- J. Froberger: Toccata V (per
I’Elevatione).

- J. Froberger: Fantasia VI.

- J. Pachelbel: Tocata e Fuga em Si b M.

- J. Pachelbel: Fantasia em Sol menor.
- J. Pachelbel: Ricercare em Dé menor.
- Gaspar Corrette: 5 excertos da “Missa
do 8° tom”.i

Concerto inserido
na programagéo
das festas de
Matosinhos.

PROG.59

1993,
17 Jun.

Evora,
Sé
Catedral.

Musica Ibérica dos Séculos XVI-
XVIII

- H. Paiva: Tento de 4° tom.

- A. Brocarte: Obra de lleno.

- A. Brocarte: Medio registo alto.

- José Elias: Tiento de falsas.

Ciclo de Musica
de Orgdo na
Catedral de
Evora.
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- M. Rodrigues Coelho: Tento do 8° tom
natural.

- Correia Braga: Batalha do 6° tom.
Musica Alemd e Francesa dos séculos
XVII-XVIII

- Froberger: Tocata V.

- Froberger: Fantasia VI.

- Pachelbel: Coral “Warum betrubst...”
- Pachelbel: Tocata e fugaem Si b
Maior.

- Gaspar Corrette: 6 pecas da Missa do
8° tom.

PROG.60

1993,
2 Julho

Setubal,
Igreja de
S

Sebastido.

Musica Ibérica dos séculos XVI-
XVIII

- Heliodoro Paiva: Tento do 4° tom.

- A. Brocarte: Obra de lleno.

- A. Brocarte: Medio registo alto.

- José Elias: Tiento de falsas.

- M. Rodrigues Coelho: Tento do 8° tom
natural.

- Correia Braga: Batalha do 6° tom.
Musica Alema e Francesa dos séculos
XVI-XVIII

- Froberger: Tocata V.

- Froberger: Fantasia VI.

- Pachelbel: Coral “Warum betrubst...”
- Pachelbel: Tocata e fugaem Si b
Maior.

- Gaspar Corrette: 6 pecas da Missa do
8° tom.

PROG.61

1993,
9 Julho

Faro,
Seé
Catedral.

Musica Ibérica dos séculos XV1-
XVIII

- Heliodoro Paiva: Tento do 4° tom.

- A. Brocarte: Obra de lleno.

- A. Brocarte: Medio registo alto.

- José Elias: Tiento de Falsas.

- M. Rodrigues Coelho: Tento de 8° tom
natural.

- A. Correia Braga: Batalha do 6° tom.
Musica Alema e Francesa dos séculos
XVI-XVIII

- J. Froberger: Tocata V.

- J. Froberger: Fantasia VI.

- J. Pachelbel: Coral “Warum
betrubst...”

- J. Pachelbel: Tocata e Fuga em Si b

Inserido num
conjunto de
concertos na Sé
de Faro, onde
também
participaram Joédo
Vaz e Sibertin-
Blanc.
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Maior.
- Gaspar Corrette: 6 pecas da Missa de
8° tom.

PROG.62 | 1993, Labastida, |- H. Paiva: Tento de 4° tom. Inserido no VIII
1 Ago. Iglesiade | - A. Brocarte: Obra de lleno. Festival de
la - A. Brocarte: Medio registo alto. Organo Jaialdia.
Asuncion | - José Elias: Tiento de falsas.
de Nuestra | - M. Rodrigues Coelho: Tento do 8° tom
Senora. natural.
- Diogo da Conceicéo: Batalha do 5°
tom.
- Froberger: Tocata V.
- Pachelbel: Tocata e fugaem Si b
Maior.
- Pachelbel: Ricercare em D6 menor.
- Gaspar Corrette: 6 pecas da Missa do
8° tom.
PROG.63 | 1993, Coimbra, | Musica Ibérica dos Séculos XVI-
24 Set. Capelada | XVIII
Universid | - H. Paiva: Tento de 4° tom.
ade. - A. Brocarte: Obra de lleno.
- A. Brocarte: Medio registo alto.
- José Elias: Tiento de falsas.
- M. Rodrigues Coelho: Tento do 8° tom
natural.
- Correia Braga: Batalha do 6° tom.
Musica Alema e Francesa dos seculos
XVII-XVIII
- Froberger: Tocata V.
- Froberger: Fantasia VI.
- Pachelbel: Coral “Warum betrubst...”
- Pachelbel: Tocata e fugaem Si b
Maior.
- Gaspar Corrette: 6 pecas da Missa do
8° tom.
PROG.64 | 1993, Lisboa, Sem programa X1V Jornada
5 Out. Igreja de Gulbenkian de
Séo Musica Antiga.
Roque. Tema: Os
Barrocos Latinos.
Concerto de
Orgao com 0s
Segréis de
Lisboa.
PROG.65 | 1993, Obidos, Capela Vocal e Instrumental Concerto com 0
6 Out. Santuario | - Filipe Magalhdes: Kyrie, Sanctus e Coro de Camara
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Senhor
Jesus da
Pedra.

Agnus Dei da Missa de Beate Virgine
Maria.

- M. Rodrigues Coelho: Verso do
Magnificat.

- Dom Pedro da Esperancga: O Magnum
Mysterium.

Orgéo

- M. Rodrigues Coelho: 2 versos do
Kyrie do 1° tom.

- Correa de Arauxo: Glosas sobre el
canto llano de la inmaculada
concepcion.

- A. Brocarte: Obra de cheios do 1° tom.
- A. Carreira: 2° tento do 2° tom.

- J. Cabanilles: Tiento de falsas do 6°
tom.

- M. Rodrigues Coelho: 2° tento do 2°
tom.

Capela Vocal e Instrumental

- Andénimo: Andai ao portal, pastores.

- Frei Antonio da Madre de Deus: Verso
do 5° tom.

- Dom Pedro de Cristo: Ay mi Diés.

- Gaspar Fernandes: Tleycantino
choquiliya.

- Andénimo: Tarambote.

- Anténio Marques Lésbio: Ayrecilos
mansos.

- Andnimo: Sa qui turo zento pleta.

de Lisboa e os
Segréis de
Lisboa, inserido
no XI Festival de
Musica Antiga.

PROG.66

1994,
13 Mar.

Angra do
Heroismo,
Sé
Catedral.

Musica Italiana e Ibérica do Século
XVII

- G. Frescobaldi: Tocata V.

- G. Frescobaldi: Tocata per
I’elevatione.

- Anonimo: 4 pecas para clarins.

- Correa de Arauxo: Glosas sobre el
canto llano de la inmaculada
concepcion.

- M. Rodrigues Coelho: 2° tento do 2°
tom.

- Juan Cabanilles: Tiento de falsas.

- Diogo da Conceicdo: Tento alto de
meio registo.

- Diogo da Conceicéo: Batalha do 5°
tom.

Musica Francesa e Inglesa dos
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Séculos XVII - XVIII

- Pierre du Mage: Plein jeu e Récit do
Livre d’Orgue.

- F. Couperin: Plein jeu — fugue.

- F, Couperin: recit de tierce- grand
Jeux.

- Handel: Largo “Xerxes”.

- H. Purcell: Trumpet Voluntary.

PROG.67 - Anonimo: 4 pegas para clarins. Concertos
- J. Cabanilles: Tiento de falsas. inseridos nas XIII
1994, Zaragoza, | - M. Rodrigues Coelho: 2° tento do 2° Jornadas
26 Iglesiade | tom. Internacionales
Margo San Pablo. | - J. Urros: Versos de 1° tom. de Organos,
- José Elias: Tiento de falsas de sexto Zaragoza, Huesca
tono. y Teruel.
- Diego da Conceicdo: Batalhas de 5°
tom.
- Froberger: Tocata V.
--------------------- - Froberger: Fantasia VII.
- Pachelbel: Coral “Warrum betrubst...”
1994, Zaragoza, | - Pachelbel: Fantasia em Sol menor.
27 Sadaba. - Pachelbel: Fuga em Ré menor.
Marco - Pierre du Mage: Plein jeu - Récit.
- F. Couperin: Plein jeu — fugue.
- F, Couperin: recit de tierce- grand
Jeux.
PROG.68 - Anonimo: 4 pegas para clarins. Ciclo de Orgdo
- Juan Cabanilles: Tiento de falsas. (Junho/Outubro
1994, Coimbra, | - Diego da Conceicdo: Batalha do 5° 1994) — Lisboa 94
24 Capelada | tom. Capital Europeia
Junho Universid | - Correa de Arauxo: Glosas sobre el da Cultura.
ade. canto llano de la inmaculada - O Programa é o
--------------------- concepcion. mesmo para 0s 3
1994, Mafra, - M. Rodrigues Coelho: 2° tento do 2° concertos.
8 Julho | Basilica tom. - O concerto de
do Palacio | - Jose de Madre de Deus: Fuga I. 23 de QOutubro diz
-------- Nacional. | - J. Froberger: Fantasia V1. respeito ao
R - J. Froberger: Tocata V. concerto de
23 Lisboa, - Pachelbel: Fantasia em Sol menor. encerramento do
Outubro | Séo - Pachelbel: Fuga em Ré menor. ciclo.
Vicente de | - Palchelbel: Coral “Warum betrubst...”
Fora. - Pierre du Mage: do “Livre d’orgue”:

Plein jeu.

- Pierre du Mage: do “Livre d’orgue”:
Récit.

- F. Couperin: 4 pecas da Missa dos
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Conventos.

PROG.69 | 1994, Abrantes, | - Anonimo: 4 pecas para clarins.

2 Jul. Igrejade | - Juan Cabanilles: Tiento de falsas.
S. - Correa de Arauxo: Glosas sobre el
Vicente. canto llano de la inmaculada
concepcion.
- M. Rodrigues Coelho: 2° tento do 2°
tom.

- Froberger: Tocata V.

- Froberger: Fantasia VI.

- Pachelbel: Fantasia em Sol menor.

- Pachelbel: Fuga em Ré menor.

- Pachelbel: Coral “Warrum betrubst...”
- Pierre du Mage: Plein jeu - Récit.

- F. Couperin: Plein jeu — fugue.

- F, Couperin: recit de tierce-grand jeux.

PROG.70 | 1994, Evora, - Pachelbel: Fantasia em Sol menor. Concerto
11 Set. | Sé - Pachelbel: Partita “Was Gott tut” integrado nas 1l
Catedral. | (Coral e 5 variagdes). Jornadas
- Pachelbel: Fuga em Ré menor. Europeias do
- G. Frescobaldi: Tocata 1V. Patrimonio.

- Andnimo: 4 pecas para clarins.

- Antonio Macedo: Ricercare a 4 de 4°
tom.

- Estacio Lacerna: Tento do 6° tom.

- A. Carreira: 2° tom a 4 em Sol.

- M. Rodrigues Coelho: Tento do 8° tom
natural.

- Correa de Arauxo: Glosas sobre el
canto llano de la inmaculada
concepcion.

- Pedro Araujo: Batalha do 6° tom.

PROG.71 | 1994, Viseu, - Anonimo: 4 pegas para clarins.

5 Nov. Igrejado | - Juan Cabanilles: Tiento de falsas.
Seminério | - Correa de Arauxo: Glosas sobre el
Maior. canto llano de la inmaculada
concepcion.

- M. Rodrigues Coelho: 2° tento do 2°
tom.

- José de Madre de Deus: Fuga I.

- Froberger: Tocata V.

- Froberger: Fantasia VI.

- Pachelbel: Fantasia em Sol menor.

- Pachelbel: Fuga em Ré menor.

- Pachelbel: Coral “Warrum betrubst...”
- Pierre du Mage: Plein jeu - Récit.
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- F. Couperin: Plein jeu — fugue.
- F, Couperin: recit de tierce- grand
jeux.

PROG.72

1994,

18 Dez.

Lisboa,
Séao
Vicente de
Fora.

- Andnimo: 4 pecas para clarins.

- C. de Arauxo: Glosas sobre “la
inmaculada concepcion”.

- J. Cabanilles: Tiento de Falsas.

- Pedro de Aradjo: Batalha do 6° tom.
- M. Rodrigues Coelho: 3 Kyrios de 1°
tom.

- M. Rodrigues Coelho: 2° tento do 2°
tom.

- A. Brocarte: Obra de Lleno.

- A. Brocarte: Medio registro alto de 7°
tono.

- D. da Conceicdo: Batalha do 5° tom.

Concerto gravado
no CD In
Memoriam
(2002).

PROG.73

10 Jun.

Faro,
Seé
Catedral.

- Antonio Macedo: Ricercare a 4 de 4°
tom.

- H. Paiva: Tento de 4° tom.

- A. Carreira: Fantasia a 4 de 1° tom.

- A. Carreira: Cancéo a 4 glosada.

- A. Carreira: Tento do 2° tom.

- Pablo Bruna: Tento de falsas de 2°
tom.

- F. Correa de Arauxo: Glosas sobre el
canto llano de la inmaculada
concepcion.

- M. Rodrigues Coelho: 3 Kyrios de 1°
tom.

- M. Rodrigues Coelho: 2° tento do 2°
tom.

- Pedro Araujo: Consonancias de 1° tom.

- Pedro Araujo: Batalha de 6° tom.

Comemoragdes
do Dia de
Portugal, de
Camoes e das
Comunidades
Portuguesas.

PROG.74

16 Out.

Coimbra,
Palacio de
S. Marcos.

- Andnimo: 4 pecas para clarins (com
trompete).

- Correa de Arauxo: Glosas sobre el
canto llano de la inmaculada
concepcion.

- Diogo da Conceigéo: Meio registo de
2° tom (com trompete).

- M. Rodrigues Coelho: 2° tento do 2°
tom.

- Albinoni: Adagio (com trompete).

- G. Frescobaldi: Tocata avanti la messa.

- G. Frescobaldi: Tocata per
I’elevatione.

Concerto de
0rgéo e trompete
(José Augusto
Carneiro) inserido
em A Expansao
Portuguesa:
Dialogo Luso-
Italiano.
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- D. Buxtehude: Coral “Pai nosso...”
(com trompete).

PROG.75

19 Out.

Sevilha,
Convento
de Santa
Inés.

Musica Ibérica e Italiana dos Séculos
XVle XVII

- A. Carreira: Cancéo a 4 glosada.

- A. Valente: Ballo del Intorcia.

- Anénimo: Tiento a quatro.

- P. San Lorenzo: Registro de mano
derecha.

- M. Rodrigues Coelho: 2 versos sobre a
Ave Maris Stella.

- B. Pasquini: Aria com Variazioni.

- G. Frescobaldi: Toccata per
I’elevatione

- D. da Conceigéo: Batalha do 5° tom.
Musica Francesa e Alemanha dos
Séculos XVII e XVIII

- G. Correte: Kyrie — Dessus de Tiérce
- F. Couperin: Reci, du Cornet, Fugue.
- J. Pachelbel: Coral e Fantasia em Sol.
- J. S. Bach: Coral, Fantasia e Canzona.

Inauguracdo do 11
Ciclo de Viernes
Musicales.

PROG.76

13 Nov.

Evora,
Sé
Catedral.

- M. Rodrigues Coelho: 2° tento do 2°
tom.

- F. Correa de Arauxo: Glosas sobre el
canto llano de la inmaculada
concepcion.

- J. Cabanilles: Tento de Falsas.

- P. San Lorenzo: Meio registo de 1°
tom de méo direita.

- Pedro de Aradjo: Batalha do 6° tom.
- G. Frescobaldi: Tocata per
I’elevatione.

- G. Frescobaldi: Tocata V.

- D. Buxtehude: Coral “Jesus Christus
unser Heiland”.

- Muffat: Tocata prima.

- Pierre du Mage: Plein jeu — Récit de
Cromorne.

- F. Couperin: da Missa “pour les
paroisses”: Plein chan du Kyrie.

- F. Couperin: da Missa “pour les
paroisses”: Recit de Cornet.

- F. Couperin: da Missa “pour les
paroisses”: Fugue sur les anches.
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