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Editorial dos Didlogos Musicais na Pés-Graduagdo:
Praticas de Performance N26
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A gravura “Nature morte avec musique” de Pablo Picasso que ilustra a capa desse sexto volume
da série de livros Didlogos Musicais da Pés: Prdticas de Performance, também ilustra nosso “nao-
parar!” de fazer e ensinar musica nessa pandemia, uma introspec¢do obrigatdria cuja saida
encontramos no trabalho em home office. Apresentamos 325 paginas em 14 capitulos, cujos
textos foram selecionados entre os trabalhos de coautoria entre alunos e orientadores que se
destacaram no “Seminarios de Performance”, uma disciplina dos Cursos de Mestrado e
Doutorado da Escola de Musica da UFMG, ministrada no segundo semestre de 2020. Alguns
textos buscam recuperar compositores e musicas negligenciadas na cultura musical do Brasil,
por meio de manuscritos esquecidos ou transcri¢cdes de gravagdes de audio ou video. Outros
abordam técnicas instrumentais ou vocais, tradicionais ou estendidas, destrinchando-as para
que sejam mais bem compreendidas e ensinadas, mesmo por minorias no meio musical, como
os surdos. E ha textos que explicam processos musicais a partir de referenciais tedricos
filosoficos e estéticos ou na interface com estéticas de outras artes, como o teatro, a pintura
tradicional e artes plasticas mais contemporaneas.

Tomando como base as diversas perspectivas abertas pela performance em uma abordagem
experimental, Jodo Morales e Eduardo Campolina trabalham no cruzamento entre os campos
musical e pictorico, explorando associagcdes entre a obra Verano Porteiio, do compositor
argentino Astor Piazzolla, e o quadro Juno do pintor alemao Gerhard Richter. Tais conexdes sao
contempladas em uma primeira aproximacdo no planejamento de um projeto artistico,
articulando o violdo solo com possiveis interagdes visuais e sonoras que envolvem diferentes
midias, expandindo a atuacdo do performer, que parte de uma obra de referéncia para o
engajamento em um espac¢o de problematizacdo de multiplas dimensdes.

A partir de conceitos ligados a traducao literaria, Michel Maciel e Flavio Barbeitas analisam a
transcricao para dois violdes de Sérgio Assad do Mov.1 da Sonata Op.22 para piano de Alberto
Ginastera. O processo de mudanc¢a de contexto idiomatico é discutido como agdo critica,
valendo-se criativamente das idiossincrasias do instrumento de destino como forma de
recriacdo e ressignificacao da obra musical.

Pedro Henrique Ludwig e Fausto Borém fazem uma avaliagio da plataforma digital
SmartMusic® por meio de uma revisao de literatura que inclui 10 dissertacdes de mestrado e
13 teses de doutorado. A partir dessa avaliacdo, eles propdem sua aplicacdo pedagoégica no
controle da afinacdo ndo-temperada do instrumento, por meio de coincidéncias melédico-
harmoénicas, discutindo excertos retirados de duas obras para violoncelo sem
acompanhamento (o Preludio da Suite IV, de ]. S. Bach e o Estudo N2 3, Op. 73, de D. Popper) e
uma obra para solista com orquestra sinfénica (o Concerto N? 1 para Violoncelo e Orquestra, de
C. Saint-Saéns).
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Propondo um processo tradutério inovador que permita que uma can¢ao de cAimara possa ser
apreciada por uma plateia que inclua surdos, Andréa Peliccioni Sobreiro e Luciana Monteiro
de Castrorecorrem aos conceitos de “adaptacao” e “transposicdo” com base na Teoria
Tripartite de MOLINO (1989) e NATTIEZ (2002) e em principios da intermidialidade. A
utilizacao de sinais derivados da Libras (Lingua Brasileira de Sinais), movimentos corporais e
expressoes faciais prenhes de significado oferece, aqueles que ndo escutam, a possibilidade de
desfrutar e compreeder elementos musicais, textuais e contextuais a partir da experiéncia
visual, o que torna o canto mais acessivel e interdisciplinar.

Rafael Barbosa e Clifford Korman abordam a gestualidade vocal do Johnny Alf em duas
versdes da musica Eu e a brisa, a partir de fontes primdrias constituidas por fonogramas de
performances ao vivo desse cantor-compositor, em momentos dispares de sua carreira,
separados por quase 3 décadas: um de 1969 e o outro de 1997. Ambas as versdes foram
transcritas para a notacgao tradicional e analisadas acusticamente por meio de espectrogramas
sonoros, procedimentos que permitiram um estudo comparativo visual e acusticamente mais
detalhado e preciso.

Eduardo Brasil e Fernando Martins de Castro Chaib apontam aspectos ritmicos das levadas
do contrabaixista Paulo Paulelli, na gravacdo de Maracangalha, de Dorival Caymmi, na
interpretacdo do Trio Corrente. A partir das fontes primarias, constituidas pela gravacao e de
sua transcricdo em partitura, foi possivel identificar padrdes da clave ritmica que auxiliam a
adaptacdo de um samba tradicional em 2 /4 aos compassos assimétricos de 7/4 e 5/4.

Cinthia Fernandes Matias, Carlos Aleixo e Elise Pittenger apresentam uma proposta de
estudo a partir do primeiro movimento da Sonata N.3 para violoncelo e piano de Camargo
Guarnieri, composta em 1977. Sugestdes sao apresentadas com o objetivo de otimizar o estudo
de excertos selecionados que trazem questdes da técnica de mao esquerda e direita do
violoncelo. Além disso, sao discutidas questdes de interpretacao com a finalidade de auxiliar na
preparacdo de performances coerentes com a proposta do compositor.

No seu texto, Aquim de Almeida e Fernando Martins de Castro Chaib abordam o conceito de
performance enquanto expressao artistica no ambito da musica escrita para percussao. Para
tanto realizam uma revisao de literatura afim de discutir, contextualizar e relacionar o termo
chave com a pratica do percussionista. Dessa maneira, trazem a discussdo autores que
exploram os conceitos de performance, e a partir desse olhar, se debrucam sobre o conceito de
performance enquanto expressao artistica, utilizando como referenciais movimentos como o
happening, body art, action painting e performance art. Para finalizar, os autores procuram
identificar elementos na construcao performativa do musico percussionista, através de
exemplos musicais de John Cage, Mauricio Kagel e Frangois Sarhan.

Anelise Claussen e Mauro Chantal apresentam um estudo da cancao de camara In fondo al
bicchiere, com dados sobre a trajetoria artistica do compositor Octdvio Meneleu Campos, uma
contextualizacdo histdérica da obra e do género brindisi, uma analise da cancao, possiveis
relacdes texto-musica e uma edi¢cdo pratica da mesma.
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A partir do modelo teérico de obra aberta de Umberto Eco, Nath Calan e Fernando Martins de
Castro Chaib analisam trechos da obra Toucher (1985) de Vinko Globokar, buscando elucidar
a importancia das decisées performativas do percussionista no repertério cénico musical para
percussdo em geral.

Glaw Nader e Fausto Borém abordam aspectos do arranjo vocal na musica popular brasileira,
em um estudo de caso sobre a realizacdo do grupo Sambaranda na cang¢do Capim, de Djavan. Os
procedimentos do arranjo para esse grupo, premiado internacionalmente como melhor album
de jazz a cappella em 2017, foram transcritos a partir de duas fontes primarias (gravacoes de
audio e video) nas quais se observaram também uma sofisticada e estruturada utilizacdo de
elementos de improvisacdo vocal na métrica 5/8, a emulagdo de instrumentos de percussao e
diversas relacdes entre a musica popular brasileira e o jazz.

Ana Thereza Naback e Fernando Martins de Castro Chaib propdem uma categorizacao dos
gestos na performance da flauta através de uma revisao da literatura. Conceitos advindos de
varias categorizagdes e conceitos de gestos corporais foram apresentadas assim como suas
aplicac¢des nas praticas de performance dos flautistas.

A partir do estudo dos aspectos técnicos e interpretativos, Lissandra Sampaio Ribeiro e Ana
Cldudia Assis tecem reflexdes sobre a performance da obra minimalista Ende, do compositor
holandés Louis Andriessen, escrita para duas flautas doces contralto a serem tocadas
simultaneamente por um sé flautista.

Gustavo Bracher e Mauro Rodrigues abordam os processos “prescritivo” e “descritivo” em
transcrigcdes de trechos das obras para violado e guitarra Inspiragdo, de Garoto; Vento, de Toninho
Horta; e Samblues, de Juarez Moreira. Discute-se como estes processos podem se adequar as
intersecOes continuas entre composicdo, performance e improvisacao em casos oriundos da
musica popular brasileira.

Esperamos que, ainda que distanciados temporariamente, os estudos das praticas de
performance em cada um desses estudos possam inspirar pesquisas posteriores sobre esses
temas, servir de referéncia para fundamentar melhor a realizacdo musical, e abrir novos
horizontes na comunicacido de nossa arte.

Fausto Borém, Luciana Monteiro de Castro e Eduardo Campolina

Organizadores e Editores da Série Didlogos Musicais da Pés-Graduagdo:
Prdticas de Performance
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Uma abordagem experimental com violdo e outras midias:
associacoes entre Verano Porterio, de Astor Piazzolla,
e o quadro Juno, de Gerhard Richter

An experimental approach with guitar and other media:
associations between “Verano Porterio”, by Astor Piazzolla,
and Gerhard Richter's painting “Juno”

Jodao Morales
Universidade Federal de Minas Gerais, bolsista FAPEMIG
jpgmorales@gmail.com

Eduardo Campolina
Universidade Federal de Minas Gerais
edcampolina@hotmail.com

Resumo: Reunimos aqui fundamentos que organizam a construgdo de uma performance com viés experimental,
para violdo e outras midias visuais e sonoras, de Verano Porteiio, do compositor argentino Astor Piazzolla (1921-
1992). Sustentado pela reivindicacdo de obra como conceito “aberto” (GOEHR, 1992) e de “experimentacio”
como principio para situar a performance em um espaco de problematizacdo (DE ASSIS, 2018), o objetivo é
trabalhar interdisciplinarmente com o campo musical em conjun¢do com o campo pictérico. Nossos dois
referenciais de partida sdo o arranjo para violao de Verano Portefio de Sérgio Assad (1952) e o quadro Juno do
pintor alemdo Gerhard Richter (1932). Procuramos identificar aspectos inovadores presentes na produgio de
Piazzolla e Richter, e com base nas reflexdes acerca das relagdes entre musica e pintura encontradas em
KANDINSKY (1989, 1970), KLEE (2004, 1961) e DELEUZE (2014, 1981) elaboramos associa¢des entre a obra
musical e a pintura supracitadas. Tais associa¢cdes sdo exemplificadas em possibilidades de planejamento para
dois trechos da performance com a utilizagdo de projecdo de imagens, técnicas estendidas e sons eletroacusticos.

Palavras-chave: performance musical experimental; arranjo para violdo de Sérgio Assad; sinestesia entre
musica e pintura; Astor Piazzolla e Gerhard Richter.

Abstract: We gather here the foundations that organize the construction, with an experimental bias, of a
performance of Verano Portefio by the Argentine composer Astor Piazzolla (1921-1992) for guitar and other
visual and sound media. Supported by the claim of musical work as an “open” concept (GOEHR, 1992) and of
“experimentation” as a principle to situate performance in a space of problematization (DE ASSIS, 2018), the aim
is an interdisciplinary study between musical and pictorial fields. Our two starting references are the guitar
arrangement of “Verano Portefio” by Sergio Assad (1952) and the painting “Juno” by the German painter Gerhard
Richter (1932). We have tried to identify innovative aspects present in the production of Piazzolla and Richter.
Based on reflections about the relationships between music and painting found in KANDINSKY (1989, 1970),
KLEE (2004, 1961), and DELEUZE (2014, 1981) we elaborated associations between the aforementioned
musical work and painting. Such associations are exemplified in planning possibilities for two excerpts from the
performance, using image projection, extended techniques and electroacoustic sounds.

Keywords: Experimental music performance; arrangement for guitar by Sérgio Assad; synesthesia between
music and painting; Astor Piazzolla and Gerhard Richter.
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1 - Introducao

Quando observamos a pratica musical contemporaneal! nas ultimas décadas, notamos um
espaco cada vez mais aberto, onde o ato da performance é considerado para além do terreno
da representacdo. Esse tipo de atitude ou escolha leva em conta a producgdo artistica a partir
de diferentes abordagens, de forma criativa e dinamica (ALMEIDA, 2011, p.66), contestando

de modo radical o paradigma classico? da musica ocidental, vigente por mais de 200 anos.

Tal paradigma tem suas raizes numa concepg¢do idealista da composicdo, da interpretacao e
da recepgdo, fruto de mudangas sociais, politicas, cientificas e filoséficas que tiveram lugar no
fim do século XVIII. Como consequéncia, emergiram certos mecanismos reguladores da
atividade musical, impondo principios, regras e conveng¢des em torno do conceito de obra
(GOEHR, 1992). Destaca-se o surgimento do modelo pedagogico ligado aos conservatorios,
instituicdo originada na Europa em meados do século XIX: se até entdo o ensino da
Performance Musical era concebido de maneira ampla e interdisciplinar, passa a predominar
a partir desse momento uma visao tecnicista, onde o instrumentista habilidoso deve atender
exclusivamente a demanda de um exigente repertoério, considerando secundarios os demais
aspectos musicais do entorno (CERQUEIRA, ZORZAL e AVILA, 2012, p.95), e se sujeitando as
estritas normas que qualificam a boa execucdo de uma obra, como as delimitadas pelos

meétodos e tratados3.

Posturas resultantes de novas configuracdes sociais da contemporaneidade atingem o
universo da musica ocidental questionando a compreensao do que seria uma obra e, baseado
nesse entendimento, qual seria o papel do intérprete (LEVI, 2013). Lydia GOEHR (1992),

referéncia essencial nas discussdes no campo da performance nos ultimos anos, coloca como

! A pratica musical contemporanea aqui contemplada é relacionada as manifesta¢cdes musicais ocidentais dos
séculos XX e XXI.

2 0 termo “paradigma classico” foi elaborado pelo filésofo David Davies, para representar a concepgio de Lydia
Goehr relativa ao conjunto de aspectos ontolégicos normativos que exercem controle e validam as praticas
musicais ocidentais. O paradigma classico aqui referido se conecta com o conceito de “Western Art Music” (WAM),
proposto por Nicholas COOK (2013).

3 Ndo é nosso intuito condenar ou desaprovar os pensamentos de épocas passadas, ou sugerir algum juizo de
valor a respeito do modelo conservatorial. Todas as praticas musicais tiveram e tém sua relevancia dentro de
seus contextos e escopos. A possibilidade de novas formas de conceber a performance ndo anula as ja existentes.
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demanda inicial e central o carater de abertura ou fechamento de um conceito dado, e do
conceito de obra de arte nesse caso particular. A atividade de performance, que nos envolve

especialmente no cotidiano artistico, depende dessa clareza - o conceito de obra de arte nao é

um conceito fechado, mas sim aberto.

Goehr discute os conceitos abertos em suas caracteristicas fundamentais:

Conceitos abertos sdo frequentemente descritos como: (i) ndo correspondentes a
esséncias fixas ou estaticas; (ii) ndo admitindo defini¢des ‘absolutamente precisas’
tradicionalmente colocadas em termos de condi¢des necessarias e suficientes; (iii)
intencionalmente incompletos ou ‘essencialmente contestadveis’ - porque a
possibilidade de surgir uma situacao imprevista que nos levaria a modificar nossa

defini¢do nunca podera ser eliminada (GOEHR, 1992, p.91, traducio nossa)*.

Identificamos nessa reivindicacdo premissas basicas que encorajam um novo comportamento
em relacao a performance de uma obra musical. No intuito de atender aos parametros abertos
de Goehr e estabelecer uma critica ao paradigma classico, o musico e pesquisador Paulo DE
ASSIS (2018, p.20, traducao nossa) traz a tona a experimentagdo como um “[...] conceito chave
para se operar na pretendida passagem da representagdo para a problematizagdo”>. A conduta
experimental avalia de forma vasta e flexivel os objetos de investigacdo, as metodologias e os
modos de comunicac¢do, norteada por um olhar transversal que apresenta novas ferramentas

capazes de reconfigurar produtivamente as praticas artisticas (DE ASSIS, 2018, p.20-21)¢.

No presente trabalho, nos direcionamos a reflexao e a pratica apoiada na experimentacao, nos
moldes colocados anteriormente. Desde ja, é de suma importancia compreender que tal 16gica
nao deve ser confundida com o Experimentalismo, corrente originada em movimentos como o
Futurismo e o Dadaismo no inicio do século XX, e que teve importante impulso no pds-guerra,
sobretudo nas décadas de 1950 e 1960. No Experimentalismo, a d&rea da musica teve em John

Cage um de seus principais representantes. Partilhavam desse pensamento artistas de outras

% “Open concepts have most often been described as: (i) not corresponding to fixed or static essences; (ii) not
admitting of ‘absolutely precise’ definitions of the sort traditionally given in terms of necessary and sufficient
conditions; (iii) intentionally incomplete or ‘essentially contestable’ - because the possibility of an unforeseen
situation arising which would lead us to modify our definition can never be eliminated”.

> “[...] key concept to operate the intended shift from representation to problematization”.

® Vale destacar que identificamos no repertério ocidental um significativo grau de abertura para a
experimentacgao, seja por via da composicdo ou pela pratica da improvisacao.
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areas, como por exemplo os participantes do grupo Fluxus, mais envolvidos com as
performances na area do teatro, que procuravam desenvolver novos formatos de
apresentacdo e difusdo das obras de arte, rejeitando as plataformas tradicionais como os
museus ou as salas de concerto, e dando importante lugar a indeterminacao, incentivando
também a quebra das barreiras entre o criador, o publico e o contexto da apresentacao
(IAZZETTA, 2011, p.3). Ja a nogao de experimentacdo, foco principal dessa pesquisa, mesmo
que também aponte para um juizo critico em relacdo as convengdes artisticas, abre espaco
para a exploracdo de qualquer repertoério “[...] incluindo criticamente pecas que ndo tenham
sido compostas conscientemente para serem ‘experimentais’™ (DE ASSIS, 2018, p.20, tradugao

nossa)’.

Desse modo, entendemos a performance no interior de um campo de possibilidades. Somente
a pratica performatica define as eventuais configura¢cdes de uma obra, quando seus diversos
atributos sdo instanciados. Se por um lado a tendéncia tradicional da interpretagdo musical
sugere a pré-existéncia de uma verdade Unica do compositor a ser desvendada na partitura
(DOMENICI, 2013), por outro, a prdtica performdtica experimental busca ir além de uma
suposta ideia de fidelidade ao autor, bem como superar aspectos estéticos e hermenéuticos
vinculados a manutencao de valores antepassados (DE ASSIS, 2018, p.66), garantindo um
ambiente de reflexdo onde pesquisa e atividade artistica sdo indissociaveis, e coexistem

organicamente.

Neste estudo, estamos propondo a organizacao de uma base conceitual e procedimental que
viabilize a constru¢do de uma performance em uma abordagem experimental, para violao e
outras midias, de uma obra tradicional do repertério sul-americano - Verano Portefio, de
Astor Piazzolla (1921-1992). Escrita em 1965, foi inicialmente concebida como uma pega
isolada, porém inspirou o argentino para a criagcao de um ciclo conhecido como Las Estaciones
Portefias, onde cada um dos quatro movimentos leva o titulo de uma das estagdes do ano.
Dada a relevancia da obra para o género do tango, ha uma variedade de transcrigdes e

arranjos para conjuntos ou instrumentos solistas. Para violdo, destacamos o arranjo do

7 “[...] for the performance of any past musical work, critically including pieces that have not been consciously
composed to be ‘experimental”.
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brasileiro Sérgio ASSAD (2002), que ird nos subsidiar na discussdo da performance aqui

pretendida.

Em consonancia com o que afirma COOK (2013, p.260), a notagdo musical nesse trabalho
devera funcionar menos como “texto” e mais como um “script”, definindo um espago “que nao
permite, mas obriga o intérprete a criar” (LEVI, 2013, p.122). O performer neste experimento
passa a atuar como um “operador”, assumindo um papel inventivo, confrontando de maneira
critica diferentes materiais artisticos, abrindo um leque de maultiplas disposi¢des para uma

Unica obra e concebendo a performance sobretudo como um momento de problematizacao

(DE ASSIS, 2018).

Trabalhamos aqui com o campo musical em conjun¢do com o campo pictdrico. Adotamos
como referencial principal na area das artes visuais o quadro Juno do pintor alemao Gerhard
Richter (1932), criado em 1983 (Figura 1), que proporcionara um dialogo inicial com a obra
de Piazzolla. A escolha de Richter é arbitraria, mas ndo menos justificavel uma vez que se trata
de um dos pintores mais importantes da atualidade, reconhecido como um dos artistas
plasticos mais influentes da cena internacional (ELGER, 2010). Uma certa ambiguidade
presente em Juno - entre o figurativismo e o abstracionismo gestual - reforca ainda mais

variadas possibilidades de elaboracdao no nosso projeto experimental.
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Figura 1 - Juno (1983), Oleo sobre tela, 300 cm x 250 cm - tela do pintor aleméo
Gerhard Richter que servira de referéncia visual para o projeto de performance.

Pretendemos, durante a performance, projetar em algum local da cena (eventualmente sobre
0 proprio corpo do performer ou seu instrumento) videos ou fotos com a reproduc¢do do
quadro Juno - seja em sua integralidade, seja através de recortes e manipulagdes escolhidas
em funcdo do que se apresenta no momento - ou de outras obras pictéricas e imagens que
colaborem na construcdo desejada. Nos videos poderdo ser incluidos também trechos de
Richter pintando (BELZ, 2011), assim como deverdo ser aproveitadas sonoridades neles
captadas (da a¢do da espatula ou do pincel sobre a tela, por exemplo) que serdo
transformadas via software de processamento de dudio e reproduzidas junto a execugdo

instrumental, participando de toda a rede tecida pelas relacdes entre som e imagem.

Gerhard Richter se caracterizou pela procura de uma estética que nao fosse apegada a
tendéncia figurativa no sentido tradicional do termo, nem fosse regida pela linguagem plastica
abstrata do movimento informal, comumente associado aquilo que se denominava entdo
“abstracdo enquanto linguagem universal” (ELGER, 2010, p.37). A palavra Juno, que da titulo a
esta obra de Richter, evoca relacdes com seus elementos pictoricos, salientadas na pagina web

da National Gallery of Australia, local onde a pintura se encontra atualmente: “[...] a0 mesmo
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tempo que uma deusa romana, € a versao alternativa do nome alemdo do més de Junho. A

clareza e o calor do verdo noérdico podem remeter as cores escolhidas pelo artista”

(AUSTRALIA, 2010, tradugao nossa)é.

Entre Verano Portefio e Juno alguma relagdo ja se verifica, fundamentando nossa escolha.
Tomando como impulso a identificacdo de convergéncias e divergéncias entre as duas obras, o
ambiente estara aberto para a construcao de uma performance experimental em sua esséncia.

E nesse sentido que prosseguimos.

2 - Metodologia em uma abordagem experimental

Nosso referencial mais importante se situa nos escritos de Paulo DE ASSIS (2018, 2015), que
busca nos fil6sofos Michel Foucault e Gilles Deleuze suas principais fontes de reflexao, e no
historiador da ciéncia Hans-Jorg Rheinberger aquilo que se relaciona com os sistemas
experimentais®. Também é importante citarmos Lydia GOEHR (1992) no que se refere a
pratica da performance enquanto regulada pelo conceito de obra musical, e Michael SCHWAB

(2013) com seu trabalho no entorno do conceito de transposi¢do?®.

Como afirma DE ASSIS (2018, p.22), o processo experimental presume trabalhar com
sistemas heterogéneos que podem carregar inconsisténcias, e o que vai emergir s6 vem
realmente a tona como resultado da acdo artistica - ou seja, na performance - adquirindo a
partir desse momento algum sentido. Portanto, seria prematuro estabelecermos um desenho
muito detalhado do processo criativo pretendido, pelas proéprias caracteristicas que o

revestem. O que faremos aqui é uma primeira aproximac¢do daquilo que nos desafia, na

tentativa de vislumbrar possibilidades que apontem conexdes suficientemente interessantes.

8 “[...] as well as being a Roman goddess, is alternative version of the German name for the month of June. The
brightness and heat of the northern summer may be referred to in the artist’s choice of colours”.

9 Rheinberger desenvolve a ideia de sistemas experimentais a partir de estudos na 4rea de biologia molecular.
Seu principal intuito reside em situar uma pratica de investigacdo cientifica diferente da nog¢do usual de
comprovacdo de teorias, mas que acontecesse a partir de uma frequente manipulacdo dos objetos, onde o
deslocamento do foco para o percurso da pesquisa resultasse em prolificas e inusitadas configura¢des (DE ASSIS,
2018,p.112-113).

10 A nocdo de transposicdo nesse estudo adquire um sentido abrangente, operando fora do terreno da
representacdo. Tal concep¢do implica em mudancgas de posi¢ées capazes de provocar distirbios nos objetos,
levando a manifestacdo de multiplas identidades, entendidas como instancias que surgem a partir de suas
diferencas produzidas (SCHWAB, 2013, p.7).
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Sabendo que a experimentagdo “[...] define certos tipos de intensidades, eventos, estruturas, e
entidades que podem se tornar objetos do pensamento” (DE ASSIS, 2018, p.22, tradugdo

nossa)ll, uma performance a partir da abordagem de tais parametros podera ganhar corpo.

Dessa forma, a questao central ndo supde avaliar hipoteses ou medir dados e resultados, mas

sim trabalhar no cruzamento entre universos heterogéneos.

Particularmente em relagdo a pesquisa artistica, a experimentacdo permite a
comunicacdo entre sistemas heterogéneos, criando novos agrupamentos entre
materiais diversos, mais rigorosos que acidentais - mesmo se indeterminados. Um
método experimental ndo segue nem a disposicdo das estruturas nem a
transformacdo das estruturas em outras estruturas, mas torna os modos transversais
de comunica¢do concebiveis e materialmente compreensiveis. Tal nog¢io reforga
varias abordagens experimentais, incluindo praticas musicais experimentais, modos
experimentais de escrita, e um ‘pensamento experimental’, indo além das fronteiras
disciplinares, metodoldgicas e institucionais, que sdo cruzadas transversalmente.
Estratégias interdisciplinares, trans-, ou anti-disciplinares sdo abracadas nio para
negar as disciplinas existentes, mas sim para redefinir a disciplina inicial, e
produtivamente voltar a ela com novas ferramentas. [..] Tal esfor¢o implica uma
pausa, uma suspensao, e uma superac¢do dos parametros dados de praticas estéticas e

conceituais especificas (DE ASSIS, 2018, p.21, traducio nossa)12.

Partindo do cenario colocado acima, de se lancar mao de estratégias interdisciplinares,
percebemos que a montagem do projeto devera contar com a colaboracdo de profissionais
com pratica nas artes visuais - como afirmado anteriormente, trabalharemos com materiais a
serem projetados no momento da performance, o que demandard conhecimentos técnicos
que nos escapam e que serdo melhor agenciados com a assessoria de pessoas especializadas

na area. Tal particularidade refor¢a o carater coletivo da proposta, onde cada individuo faz

11«...] defines certain sorts of intensities, events, structures, and entities that can become objects of thought”.

12 “pgrticularly in relation to artistic research, experimentation permits communication between heterogeneous
systems, creating new couplings between diverse materials that are rigorous rather than accidental—even if they
are indeterminate. An experimental method follows neither the arrangement of structures nor the transformation
of structures into other structures, but makes transversal modes of communication thinkable and materially
graspable. Such a notion enhances several experimental approaches, including experimental musical practices,
experimental modes of writing, and an “experimental thought,” going beyond disciplinary, methodological, and
institutional boundaries, which are crossed transversally. Inter-, trans-, or anti-disciplinary strategies are embraced
not to deny existing disciplines, but rather to redefine the starting discipline, and productively come back to it with
new tools. [..] Such an endeavor implies a break, a suspension, and an overcoming of the given parameters of
specific aesthetic and conceptual practices”.
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parte de um projeto artistico amplo, como exemplificado por DE ASSIS (2018, p.116) no

MusicExperiment2113.

Nos concentraremos sobre conceitos presentes no pensamento de Deleuze, fundamentais
para atingirmos a transversalidade pretendida. Serad essencial bem compreender termos tais
como agenciamento, territdrio, territorializacdo e desterritorializa¢do, linha de fuga, rizoma,
meio e ritmo, dentre outros (DELEUZE e GUATTARI, 1997, 1995; ZOURABICHVILI, 2004).
Tratam-se de ferramentas de trabalho que deverdo permear as estratégias dentro do plano
criativo, e que se tornam indispensaveis na medida em que conferem ao processo uma
funcionalidade adequada a proposta experimental que mescla diferentes elementos visuais e

sSonoros.

Do ponto de vista metodoldgico, DE ASSIS (2018, p.110) sugere uma organiza¢do em trés
passos: (1) arqueologia - reunido, identificacdo e selecdo de diversos materiais que permeiam
certa obra; (2) genealogia - pesquisa historiografica, analitica e comparativa; (3)
problematizacdo - apresentacao de novas configuracoes através de multiplas disposi¢cdes dos

materiais confrontados.

Para investirmos em possiveis problematizagées nesse percurso, € necessario levarmos em
conta aspectos de ordem histdrica, estética e sociologica que envolvem Verano Porterio e Juno.
Nessa perspectiva, tudo o que se refere ao criador e a obra em questao tem o potencial de
servir de estimulo, para gerar uma associacao inesperada que permita a passagem de um
campo a outro, de uma sonoridade a uma ag¢do visual ou vice-versa. Também nao podemos
desconsiderar as técnicas recém incorporadas no repertério da musica instrumental ocidental
- as técnicas estendidas - assim como a utilizagdo das novas tecnologias que ampliam

consideravelmente o espago timbrico, e por consequéncia as possibilidades de performance.

13 MusicExperiment21 foi um programa de pesquisa artistica sediado no Orpheus Instituut em Ghent, na Bélgica.
Desenvolvido entre 2013 e 2018, e fundado por Paulo de Assis, foi dedicado a investigar e avancgar sobre novas
praticas de performance da musica ocidental, orientadas pelo carater experimental em suas producdes. Mais
informagdes em: <https://musicexperiment21.eu/>
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3 - Piazzolla e Richter

Quando avaliamos as produgdes artisticas de Piazzolla e Richter, aspectos comuns aos dois
aparecem. Ressaltamos essas caracteristicas em cada um, no intuito de provocar uma

aproximacdo entre o musico e o pintor, necessaria para o nosso percurso experimental.

Astor Piazzolla foi o principal responsavel por uma auténtica revolucao no género do tango
argentino. Como compositor, incorporou em suas obras elementos provenientes do repertorio
erudito, a partir da experiéncia de seus estudos com Alberto Ginastera e Nadia Boulanger, e
da musica norte-americana, fruto das influéncias recebidas durante o periodo em que viveu
em Nova York. Piazzolla introduziu no tango tradicional inovagdes como a repeticdo de
motivos melddicos, o constante uso da textura polifénica e progressdes harmonicas
caracteristicas do jazz. Sua musica, segundo ele proprio, reverberava como uma espécie de

eco dos sons da cidade de Buenos Aires (AZZI e COLLIER, 2017, p.228).

Pertencente a uma corrente conhecida como “tango de vanguardia” (FERREYRA, 2020, p.43),
ha tragos em suas obras que o aproximam de uma postura experimental, mesmo que
convencionalmente Piazzolla ndo seja relacionado diretamente a uma estética definida como
experimentalista - aquela discutida no inicio desse estudo. Além dos procedimentos
composicionais ja destacados, notamos em sua produ¢do uma busca por novas sonoridades e
formacdes instrumentais, exemplificada na inclusdo do sintetizador, da bateria e da guitarra
elétrica no seu Octeto Eletrénico (1974-1977). Efeitos percussivos e gestos tradicionais do
género se misturam com a imitacdo de sons de sirenes ou ruidos, e sdo projetados em um
esquema ritmico bastante peculiar em sua musica, no qual o compasso quaternario é
submetido a uma métrica de 3-3-2 - derivada da habanera cubana e também comum no
klezmer, um tipo de musica judaica presente na infancia de Piazzolla - acentuando a primeira,

a quarta e a sétima colcheia (AZZI e COLLIER, 2017, p.229-232).

Embora de maneira geral suas obras possuam uma estrutura formal bem definida, a
improvisacdo intervém como uma caracteristica importante na performance do seu
repertorio. Piazzolla estimulava os demais musicos de seu conjunto nesse sentido, e a

expressividade em seu improviso representava uma maneira na qual ele “[...] corria riscos e
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nao optava pela seguran¢a” (AZZI e COLLIER, 2017, p.234, tradu¢do nossa)l4 Composigao,

performance e improvisagdo sdo, portanto, praticamente indissociaveis em seu trabalho.

O pintor alemao Gerhard Richter, tal como Piazzolla, tem uma postura rebelde em relagdo ao
universo em que se situa, e também se caracteriza pela procura de renovacao na estética
vigente. Além de atravessar diferentes fases em sua trajetdria artistica, dentro dela dialoga
com diferentes meios - fotografia, pintura e arte digital (MORINEAU, 2012). Suas pinturas
abstratas, inicialmente monocromaticas e a partir da segunda metade da década de 1970 com
exploracdo de outras cores, ndo remetem a uma estética estruturalista, mas sdo em geral mais
gestuais, nas quais seus elementos se fundem na imagem como um todo. A complexidade e
riqueza que permeiam suas criagdes faz com que Richter seja um dos principais nomes do

abstracionismo na pintura dos ultimos 40 anos (HARTEL JR, 2015).

Mesmo que grande parte de sua produgdo seja situada no universo da abstracdo, Richter
também incorpora a figuracdo em sua estética, estabelecendo uma tensao entre esses dois
aspectos (CORN, 2020, p.31). Os titulos de algumas de suas obras, nitidamente abstratas, por
vezes anunciam algo de figurativo que ndao pode ser percebido de imediato (BRILL e
KITTELMANN, 2012). E o caso de Juno (ver Figura 1): ao mesmo tempo que é uma pintura
abstrata, seu titulo também abre para uma interpretacao representativa ou figurativa - o

verao.

Richter inova pelo uso de técnicas e ferramentas bastante especificas. Destacamos o uso da
espatulals (Figura 2), mais evidente a partir de meados da década 1980, que representa uma
tentativa de minimizar seu controle no processo criativo. O objeto é utilizado em um
procedimento que envolve “a aplicacdo e a remocdo sucessivas de camadas de tinta,
principalmente raspando as superficies de suas telas [..] destacadas com respingos e
pinceladas deliberadas” (CORN, 2020, p.39). Devido ao uso da espatula como um grande

raspadorlé, ndo hd maneira de prever as condi¢des que se colocam em consequéncia do gesto

14 «

[...] took risks and did not play it safe”.

1> Utilizamos aqui a palavra “espatula” como traducdo de squeegee, porém outros autores, como CORN (2020),
traduzem como “rodo”.

16 0 uso da espatula é claramente observado no filme de Corina BELZ (2011): o pintor deposita sobre a tela
espessas camadas de tinta, por vezes de cores distintas, e atua com tal ferramenta sobre elas num gesto largo de
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pictorico, ou o que pode mudar na pintura apo6s essa acao (BELZ, 2011), e o processo se torna
essencialmente experimental. Essas caracteristicas mostram na sua produ¢do um didlogo

intenso com perspectivas diversas, tanto histéricas quanto estéticas e ontoldgicas.

L
,l ! “";'1;"':": y

Figura 2 - Gerhard Richter utilizando a espatula, que funciona como grande raspador,
que é deslizado sobre as camadas de tinta sobre a tela.

Inovacdo e improvisagdo qualificam as obras de Piazzolla e Richter, o que cria uma
possibilidade de aproxima-los e nos permite perseguir alguma consisténcia na conexdo entre
Verano Portefio e Juno. De agora em diante, esse é o desafio que se coloca, despertando

reflexdes as quais procuraremos exemplificar.

4 - Associacoes entre musica e pintura

Percebemos na literatura uma linha que separa duas abordagens distintas no jogo das
relacdes entre os campos que escolhemos para este trabalho - musica e pintura. Um primeiro
recorte é considerado a partir do inicio do século XX, e que tem em Wassily Kandinsky e Paul
Klee dois personagens fundamentais, ndo somente naquilo que produzem, mas também

naquilo que pensam e formulam em consonancia a todo o movimento de renovacao do

arraste que faz com que as cores se misturem de modo aleatério, sem controle, apenas regidas pela pressio e
pela direcio dos movimentos. O resultado é uma textura disforme que é feita e refeita por vezes com diversas
passagens sobre um mesmo local. Essa técnica é da criacao de Richter, tendo sido empregada por ele a partir da
década de 1980.
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pensamento artistico que floresceu na Europa naquela época. Os dois artistas se destacam no

rompimento com o figurativismo na pintura, e produziram vasta bibliografia a respeito.

A pintura abstrata nesse periodo se apoia em nog¢des como a de forma e estruturas
geométricas. Tal viés, ja claramente estruturalista na composi¢do pictdrica, resultou em uma
certa objetividade nas relagdes entre musica e pintura. KANDINSKY (1989, 1970), por
exemplo, delimita comparagcdes entre a sonoridade de certas formas geométricas e a
disposicdo melddica de algum tema musicall’. Assim, a associacdo entre os dois campos é
fundamentada em parametros analiticos como cor/timbre, ritmo, textura e forma. Paul Klee,

na passagem da figuracdo a abstrag¢do, abre mais o espectro:

Antigamente, representavamos as coisas que podiamos ver sobre a Terra, que viamos
de bom grado, ou que poderiamos ver de bom grado. Hoje, colocamos em evidéncia a
relatividade das coisas visiveis, e assim fazendo, deixamos se exprimir a crenca de que
o visivel ndo é, em sua relacdo com o grande Todo do mundo, apenas um exemplo
isolado, e que outras verdades latentes sdo a grande maioria (KLEE, 2004, p.9,
traducdo nossa)!8.

Os dois exemplos a seguir (Figura 3) demonstram o pensamento dos artistas citados, na
aproximacdo entre um trecho musical e estruturas graficas. Enquanto Kandinsky parte do
inicio do segundo tema da Sinfonia n? 5 de Beethoven para traduzir o trecho em pontos e
linhas, Klee imagina uma correspondéncia musical partindo de um desenho criado por ele

mesmo.

17 A Google Arts & Culture, em parceria com o Centre Pompidou (Paris), langou recentemente um experimento no
qual é possivel “ouvir” um quadro de Kandinsky, com base nas associagdes imaginadas pelo pintor e escritas em
seus textos. Disponivel em: <https://artsandculture.google.com/experiment/sgF5ivv105ukhA>.

18 “Autrefois on représentait des choses qu’on pouvait voir sur la Terre, qu’on voyait volontiers ou qu’on aurait
volontiers vues. Aujourd’hui on a mis en évidence la relativité des choses visibles, et ce faisant, on a donné a
s’exprimer la croyance que le visible n’est dans son rapport au grand Tout du monde qu’un exemple isolé et que
d’autres vérités latentes sont la grande majorité”.
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Fig. 11. O segundo tema traduzido em pontos(ioy

KANDINSKY (1970, p.52) KLEE (1961, p.297)

Figura 3 - Representacio pictdrica de trecho da Sinfonia n® 5 de Beethoven por Wassily Kandinsky (esquerda),
e linha melddica definida por Paul Klee, a partir de um desenho de sua prépria autoria (direita).

Por outro lado, na segunda metade do século XX uma nova visao ganha espaco e sugere novas
interpretagdes, que sustentam a producao de grande parte da arte contemporanea. Partindo
do pensamento de Gilles DELEUZE (2014, p.33), ndo hd mais uma preocupa¢ao em validar
uma estrutura através do modelo arborescente que teve tanto peso na geracao de
conhecimento no ocidente, e que organizou de modo bastante coerente o raciocinio
estruturalista nas artes até entdo. Suas reflexdes sobre a sensacdo como afetos que podem
superar a figuracdo, trazem ideias que abrem perspectivas de maiores interse¢ées com outras

areas.

Seguindo a concepc¢do de que “em arte, e na pintura como na musica, ndo se trata de
reproduzir ou de inventar formas, mas de captar forcas” (DELEUZE, 1981, p.506, traducao
nossa)l®, uma associacao entre os dois campos é possivel no momento em que
compreendemos como tais for¢as se manifestam, como provocam sensagdes, e como elas

oferecem linhas de fuga?29, capazes de gerar meios de escape e de passagem de um universo a

19“En art, et en peinture comme en musique, il ne s’agit pas de reproduire ou inventer des formes, mais de capter

des forces”.
20 Linha de fuga é um conceito desenvolvido por Deleuze e Félix Guattari, essencial nas discussdes filoséficas
contemporaneas. Diferente das outras duas linhas de agenciamento - a dura e a maleavel - a linha de fuga nao
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outro. H4 um convite para pensarmos nas artes de forma abrangente, e ndo a partir do

entendimento classico de musica enquanto performativa e pintura enquanto representativa.

Na tentativa de elaborarmos o experimento, refletimos, em um primeiro momento, acerca da
maneira pela qual aspectos como forma, textura, ritmo e cor - termos que habitam ambos os
ambientes musical e pictérico - poderiam ser relacionados. Entretanto, embora a andlise
dessas variaveis nos pareca de alguma forma necessaria, entendemos que se nos limitamos a
esse tipo de cruzamento correriamos o risco de trabalhar com associacdes que tenderiam a se
aproximar do regime da representacao?!l. Esta, muito embora se revele legitima e interessante
para o aproveitamento, nao nos satisfaz inteiramente, e o viés deleuziano contido na proposta
nos levaria mais longe. Nosso objetivo nao é somente demonstrar a plasticidade da musica ou
a musicalidade da pintura, mas sim produzir algum didlogo entre Piazzolla e Richter,
irradiando na performance um estado de aproximagdo entre suas obras. Sabemos de anteméao
que a experimentagdo possibilita articular sistemas heterogéneos, mesmo cheios de
inconsisténcias, sempre na procura de transferéncias que resultem em alguma forma de

sentido (DE ASSIS, 2018, p.22).

Embora algumas vezes nesse estudo categorizemos certos dominios - como musica e artes
visuais - compreendemos que essas categorias nos servem apenas como plataformas
temporarias?2, Na pratica, as fronteiras que separam as artes em diferentes tipos sdo
imaginarias, “fruto de um pensamento teorico, técnico e analitico alheio a criagdo e a vivéncia
artisticas” (CAZNOK, 2008, p.20). Isso faz com que tenhamos que tracar como musica e

pintura se comunicam para além de suas estruturas formais.

atua como uma simples rentncia, mas, no fazer fugir, empurra e carrega tudo aquilo que se desdobra em novas
possibilidades, permitindo um fluxo transversal entre diferentes materialidades.

21 Ver 5.1 - O arrastre como gesto pictérico.

22 0 professor Robert SAPOLSKY (2010), em seu curso de Biologia Comportamental Humana na Universidade de
Stanford, assinala que a tendéncia em organizar o conhecimento humano em categorias faz com que dois fatos
similares acabem sendo tratados de formas opostas, por estarem divididos por uma fronteira iluséria. Um
pensamento que ndo caia em categoriza¢des deveria, portanto, considera-las como plataformas temporarias,
priorizando uma investigacao transversal.
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5 - Possibilidades na associacao entre Verano Porterio e Juno

J& podemos vislumbrar algumas associagées entre as obras escolhidas, que nos dardo o
impulso inicial para o planejamento de uma performance em uma abordagem experimental.
Percebemos que as caracteristicas de Piazzolla e Richter destacadas anteriormente sao
essenciais na producao dessas relacdes, pois se tratam de componentes expressivos que
organizam o que DELEUZE e GUATTARI (1997, p.105) chamam de territorio?3, e que se
constitui, nesse caso, no plano onde o ato criativo se desenvolve. Nesse sentido, é importante
que a performance planejada seja capaz de estabelecer tal territorio, pois, como colocado
pelos fildsofos, é através de sua consolidacao que o criador se protege contra a atuacdo das

forgas do caos.

A métrica diferenciada da musica de Piazzolla ou a espatula de Richter sdo parametros
considerados aqui como espécies de assinaturas que sdo articuladas expressivamente por eles
e ajudam a delinear seus estilos. Com esse entendimento, prevemos o transito entre acoes
musicais e visuais, lancando mao desses fatores, no intuito de criar novos componentes
expressivos derivados de uma légica que se quer transversal, e que venha compor porg¢des de
nosso territorio, base fundamental desse projeto experimental. Seguimos agora para a

exploracdo de duas possibilidades de performance a partir de conexdes percebidas.

5.1 - O arrastre como gesto pictorico

O arrastre faz parte do idiomatismo do tango, e sua presenca é bastante comum nas obras de
Piazzolla. Consiste em um movimento anacrustico ascendente que se apoia no primeiro ou
terceiro tempos do compasso quaterndrio, geralmente entendido como um elemento ritmico.
Horacio SALGAN (2001, p.86-87, traducéo e grifo nosso) explica o arrastre como “o feito de

dar inicio a uma sincopa ou a um marcato em ‘quatro’ ou em ‘dois’ antecipando seu ataque”?24,

23 Em DELEUZE e GUATTARI (1997, p.105), o territério é compreendido como um ato. Uma territorializagio
ocorre quando “componentes de meios param de ser direcionais para se tornarem dimensionais, quando eles
param de ser funcionais para se tornarem expressivos”. Os autores citam como exemplo a maneira na qual certos
animais demarcam seu territério: ha uma organizacdo dimensional e temporal em consequéncia de marcas
expressivas - como a cor e 0 som - que emergem e territorializam.

24 “ql hecho de dar comienzo a una sincopa o a un marcado en ‘cuatro’ o en ‘dos’ anticipando su ataque”.
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e o descreve de forma similar a um portamento, salientando seu carater em determinados
instrumentos, visto que “ndo se busca uma claridade tonal, mas, pelo contrario, um efeito
ritmico de sonoridade imprecisa. A soma do portamento do contrabaixo [...] mais os acordes

graves dos bandoneons, aos quais se agregam os baixos do piano, conseguem esse efeito”25.

No arranjo para violao de Sérgio Assad de Verano Porterio, esse elemento é adaptado da linha
executada pelo contrabaixo na gravacao de Piazzolla com seu quinteto (VINCENS, 2009,
p.42)26, Primeiramente, propomos uma interpretacdo diferente daquela recomendada na
partitura, que privilegie um gesto mais idiomatico do arrastre. Ao invés de indicarmos uma
digitacdo que utilize varios dedos da mao esquerda, como no segundo compasso do arranjo de
Assad, consideramos realizar o movimento com apenas um dedo, o deslizando pelo braco do
instrumento. Essa forma de execucdo gera uma acentuagdo ao final da nota, que coincide com
o dedo passando vigorosamente sobre os trastes, e produz uma impressao tipica presente no
acompanhamento tocado pelos tangueros. Tal configuragdo pode ser melhor demonstrada na

notacao sugerida para o trecho abaixo (Figura 4)27.

Linha do baixo no arranjo de ASSAD (2002)
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Figura 4 - Linha do baixo escrita no arranjo de Verano Porteiio de Sérgio Assad (c.1-5)
e proposta de notagio e execugido mais idiomatica do arrastre (azul).

% “no se busca una claridad tonal, sino, por el contrario, un efecto ritmico de sonoridad imprecisa. La suma del

portamento del Contrabajo |...] mds los acordes graves de los Bandoneones, a los que se agregan los bajos del Piano,
consiguen ese efecto”.

26 Tomamos a gravacio de Verano Portefio tocado por Piazzolla e seu quinteto no Teatro Regina (PIAZZOLLA,
1970) devido a sua proximidade com o arranjo feito para violdo por Sérgio Assad, embora em entrevista a
VINCENS (2020, p.5) o arranjador ressalte que nio se lembra qual foi a referéncia para a elaboragdo de seu
trabalho. Tal semelhan¢a também é colocada pelo autor do artigo.

27 A digitacdo sugerida por Assad pode facilitar a execucio dos outros elementos musicais, mas julgamos que o
movimento do arrastre tal como pretendemos realiza-lo ndo acarreta em problemas técnicos significativos.
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Surge entdo uma possibilidade de associacao quase direta, da ordem até mesmo de uma
quase-representacdo, entre o arrastre e gestos pictéricos encontrados em Juno de Richter. A
imprecisao inerente ao elemento musical mostra uma intengdo ritmica potente, que segundo
o contrabaixista Ignacio Varchausky “[..] gera um sentimento de expectativa e desejo, quase
fisico em qualidade, para que o arrastre chegue a ultima nota e volte ao tempo correto”
(THOMPSON, 2005, p.183, traducdo e grifo nosso)?8. O efeito pode ser percebido como um
“borrdo”, que indetermina tanto sua exata duracdo quanto as notas percorridas, e comparado
a uma pincelada mais agressiva, no contexto da pintura. Esse certo grau de descontrole em

ambos os gestos se torna util como um elo entre as obras referidas no nosso estudo.

Como exemplo, indicamos uma associa¢do entre o inicio da se¢do lenta de Verano Porteiio e o
gesto diagonal predominante em amarelo, presente em Juno (Figura 5). Aqui, ha a
oportunidade de imaginarmos uma ac¢do performatica mais contundente por parte do
instrumentista, com a finalidade de buscar uma sincronia entre a execu¢do do arrastre e o
destaque do elemento mencionado no quadro, como se o resultado de seu movimento no
violdo projetasse o gesto pictérico. Novamente, reescrevemos o cromatismo ascendente
notado em quintina no arranjo de Assad, sugerindo uma maior liberdade interpretativa no

arrastre.

28 «[...] generates a feeling of expectation and desire, almost physical in quality, for the arrastre to reach the last

note and return to correct time”.
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Figura 5 - Associagdo entre o arrastre no inicio da se¢do lenta de Verano Portefio,
reescrito a partir do arranjo de Sérgio Assad (c.37-38), e gesto pictérico em Juno.

A partir do que acabamos de levantar - a conexao do arrastre com o gesto pictérico em
amarelo na Figura 5 - detectamos uma eventual problematizacdo em consonancia com nossa
orientacdo experimental. A inten¢do em propormos uma execu¢do mais idiomatica no
instrumento nao se da por um fetiche estilistico, mas sim porque esse movimento nos serve
como parametro para uma performance de Verano Portefio em intersecio com Juno. O
arrastre nesse momento poderia assumir a funcao de linha de fuga (ver nota de rodapé 20),
dando lugar a toda uma nova secao, baseada em glissandos no violdo, ocupando todo o
registro do instrumento ou parte dele, que seria respondida na apresentacdo do quadro em
recortes menores, por gestos pictdricos projetados com alguma velocidade, analogos ao
grande trago amarelo ja destacado, ou até mesmo por efeitos visuais causados pelo arraste da
espatula nos trabalhos de Richter, jogando o planejamento na proximidade do caos instalado.
O tracado em conjungdo com o arrastre, marcas expressivas constituintes do territorio
original, se tornam vetores de desterritorializacdo, ou conversores de agenciamento
(DELEUZE e GUATTARI, 1997, p.129). Toda essa regido devera ser cuidadosamente analisada
e retificada, pois o caos, nesses casos, é possibilidade de enriquecimento tanto quanto ameaca.
ZOURABICHVILI (2004, p.25), ao comentar via Deleuze as alternancias reguladas que estriam
a percepg¢do, observa: “seu valor respectivo deve-se ao grau de desorganizacdo que elas

suportam sem explodir, ndo a qualidade intrinseca da ordem que atestam”. Com essa proposta
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de desenvolvimento, acreditamos ter evoluido de uma analogia que parte de um regime
relacionado a representacdo - gesto pictorico e arrastre - para um processo de ampliacdo da
ideia que gere um escape da configuracdo inicial, e chegue perto do caos que intimida.

Tocamos assim no amago do projeto experimental que nos interessa desde o principio - ousar

e controlar, é a questao.

5.2 - Improviso, estimulos visuais e outras expansoes

Em um segundo exemplo, tomamos como referéncia a secao final de Verano Portefio. Na
gravacdo de PIAZZOLLA (1970, entre 3'10” e 3’50”), é nitida uma abertura a exploragao de
novas sonoridades nesse momento - alta densidade de eventos, beirando a desordem - o que

faz com que seja instigante trabalharmos em um contexto de problematizagao.

Nessa mesma sec¢do, ja no arranjo de Sérgio Assad, sdo introduzidos efeitos percussivos em
diferentes regioes do violdo (Figura 6). Entretanto, consideramos tal investida curta no tempo
e demasiada timida. Os movimentos executados nos parecem excessivamente controlados e
insuficientemente incisivos, ou mesmo pouco violentos, para gerar a atmosfera que

imaginamos como consequéncia dos compassos anteriores.
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Figura 6 - Final do arranjo de Sérgio Assad de Verano Porteiio (c.69-78), com trecho destacado em vermelho que
sera manipulado numa perspectiva de problematizacgio.
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Nossa proposta é partir para a criagdo de uma nova passagem carregada de informacdes
sonoras e visuais nesse instante da peca. Planejamos trabalhar com quatro parametros
principais: (1) gestos percussivos no violao, mas diferentemente de Assad, sem definir uma
ritmica precisa ou um local exato onde sera percutido; (2) utilizagcdo de ferramentas do campo
pictorico, como a espatula e o pincel, na producido de variadas sonoridades no instrumento;
(3) sons gravados a partir da captura do audio de Richter pintando, transformados
eletronicamente; (4) projecdo de recortes e manipulagdes visuais, dosados em sua frequéncia

e velocidade de forma a ndo gerar implosao pelo excesso ou pela lentidao.

Apresentamos na Figura 7 um diagrama simplificado para essa secao conclusiva, em quatro
blocos a serem dimensionados no tempo, alternados e/ou invertidos no correr da
experimentacdo. Nesse esquema, os desenhos esbogados ndo devem ser entendidos em
relacdo direta a algum pardmetro sonoro - eles ilustram, ainda que vagamente, a vasta e
complexa rede de eventos e intensidades que acompanha o pensamento rizomatico?? de

Deleuze, e se faz necessaria nessa ocasiao.

Performer
(Gestos percussivos
e uso de ferramentas
pictoricas)

Siléncio

Trilha
eletroacistica

Blackout i Recortes sucessivose | Recortes sucessivos e
repentino i manipulacoes de Juno | manipulagbes de Juno

Projecao

Projecio de Janus

Figura 7 - Solucdo esquematica para performance da sec¢do final de Verano Porteiio, mesclando a atuagdo do
performer, a trilha sonora eletroactstica e as imagens a serem projetadas.

2 Deleuze e Guattari desenvolvem o conceito de “rizoma” a partir do que se entende da palavra como
substantivo, na area da botanica. O pensamento rizomatico é aberto aos multiplos e possiveis caminhos que
atravessam sua estrutura e que, portanto, remete a experimentacdo (ZOURABICHVILI, 2004, p.42-44).
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Assinalamos que, conforme pode ser observado no esquema acima, no quarto bloco sera
projetado estaticamente (ou ndo) o quadro Janus (Figura 8), que se relaciona estreitamente a
Juno, tendo sido pintado por Richter nas mesmas dimensdes e no mesmo ano de 1983. As
duas pinturas foram feitas em resposta a um estimulo da artista plastica Isa Genzken39;

exploramos aqui um simbolismo presente em seu titulo, uma vez que Janus também é o nome

em latim do deus romano de dois rostos, Jano, responsavel pelas mudancas e transi¢coes31.

Figura 8 - Janus (1983), Oleo sobre tela, 300 cm x 250 cm - tela do pintor alemao
Gerhard Richter que sera projetada nos momentos finais da performance.

Contemplamos essa passagem especifica num exercicio experimental, com o objetivo de
tracar linhas de fuga que permitam conectar agdes musicais e visuais. Supde-se que toda a
execucdo do performer nesse trecho, ainda que superposta a sons pré-gravados e a projecoes
de imagens, seja em geral improvisada. Tal ideia se justifica pelo fato da improvisacao ser um
aspecto relevante nas produgdes de Piazzolla e Richter. Logo, imaginamos nessa concepg¢ao
preliminar que ira fundamentar uma futura performance, apenas guias e marcacdes que

minimamente orientem o musico. Operagdes na projecdo como o blackout repentino ou a

30 Isa Genzken é uma artista plastica alema ex-aluna de Gerhard Richter (ELGER, 2010, p.208).

31 Supomos que o titulo dado a essa outra obra - Janus - mostra relagdes com um momento especifico da carreira
de Richter, de transicdo de uma fase monocromatica para outra mais livre e exploratéria.
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mudanca de quadro tém o intuito de promover um deslocamento da ateng¢do, uma ruptura
causada pela linha de fuga, que ao mesmo tempo que desterritorializa e abre a porta ao caos,

reterritorializa e coloca novas maneiras de percepc¢ao.

6 - Conclusao

Como consideragdes finais desse estudo, entendemos que as premissas defendidas por Lydia
Goehr (obra como um conceito aberto) e Paulo de Assis (experimenta¢do) indicam um
caminho que nao é exclusivo desse trabalho, mas que norteiam cada vez mais as investigacoes
nos meios académicos e artisticos. Trazer a performance para um espago de problematizacao
viabiliza tecer criticas construtivas em relacdo ao paradigma classico da musica ocidental de
concerto, desenvolvendo a pratica também em condi¢cdes epistemologicas, e revelando a
riqueza dessa atividade em suas manifestacdes multiplas. O raciocinio experimental a partir
de obras ja compostas insere ainda mais o performer dentro desse contexto, na oportunidade
de criagdo e manipulacio de diferentes objetos, distante de fetiches historicos e

hermenéuticos.

Tomamos como principio a articulacao de dois universos que tradicionalmente abrangem
distintas materialidades e modos de percep¢do - som e imagem - mas evitamos a todo instante
estabelecer fronteiras artisticas ou sensoriais que os definam de forma estanque, pois isso
implicaria num indesejavel distanciamento entre dominios que se comunicam. Em face do
carater experimental deste estudo, estamos conscientes de que tal construcdo abre um
horizonte permeavel a imprevistos, como posto anteriormente. Assim sendo, mesmo que nos
limitemos em principio a apenas dois campos, é importante estarmos atentos a ampliacdes e
derivagdes, considerando sempre a possibilidade de incorporar novas variaveis e
perspectivas a partir de incursdes transversais, evitando operar com o conceito de obra em

um espectro fechado.

Cada topico exposto traz reflexdes que acreditamos serem importantes, numa tentativa de
abordar as etapas metodolégicas sugeridas. Em um primeiro momento, destacamos como os
aspectos inovadores nas producoes artisticas de Astor Piazzolla e Gerhard Richter podem ser

vistos como parametros que dao um impulso para operarmos com Verano Portefio e Juno.
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Posteriormente, ao discutirmos diferentes dngulos na aproximacao entre musica e pintura,
contrapomos brevemente dois modelos: um arborescente, no qual os elementos musicais sao
“traduzidos” em formas pictoricas, e outro sustentado pela ideia de sensacdo, que a principio
admite qualquer tipo de relacdo, desvinculado de preceitos analiticos. As associacdes
levantadas em seguida mostraram que, ao expandir as alternativas de cruzamento entre
objetos e materiais - transitando entre os dois pensamentos - torna-se fundamental criar
conexdes que facam sentido. Imaginar elos entre duas obras aparentemente opostas a nivel
estético faz parte dessa proposta experimental, pois além de convergéncias, admitimos

também inconsisténcias produtivas no interior do seu processo.

Por fim, sabemos que questdes igualmente importantes e desafiadoras irdo surgir e deverao
ser respondidas ao longo da construcdo da performance pretendida. Temas como o
agenciamento técnico de ferramentas audiovisuais serdo debatidos com mais clareza ao longo
da atividade colaborativa com outros profissionais, bem como eventuais novas instancias e
modos de apresentacdo em abordagens experimentais com Verano Porterio e Juno. Ndao temos
o intuito de encerrar aqui o assunto, mas sim de manter o espago aberto para provocar outros
estimulos e direcionamentos que lancem a possibilidade de correr riscos. Afinal, esse é o

cerne do trabalho artistico.
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Resumo: Anilise da transcricdo de Sérgio Assad do Mov.1 da Sonata Op.22 para piano de Alberto Ginastera,
fundamentada em teéricos da tradugao e da literatura comparada como Susan Bassnett (2005), H. G. Gadamer
(1999), Marcia A. P. Martins (1999) e Haroldo de Campos (2013). Ap6s uma discussdo sobre o conceito de
significancia em musica, considera-se a possibilidade de essa transcricao especifica, ao se valer intensamente do
idiomatismo violonistico e das idiossincrasias de um duo de violGes, reconstruir criativamente os significados da
obra original.

Palavras-chave: Sonata Op.22 de A. Ginastera; transcricdes de Sérgio Assad; traducdo e ressignificacdo;
idiomatismo do violao.

Abstract: This work consists of an analysis of Sérgio Assad’s transcription of Mov.1 of “Sonata Op.22” for piano
by Alberto Ginastera, based on theorists of translation and comparative literature such as Susan Bassnett (2005),
H. G. Gadamer (1999), Marcia A. P. Martins (1999) and Haroldo de Campos (2013). After a discussion on the
concept of significance in music, the possibility is considered that this specific transcription, by making intense
use of guitaristic idioms and idiosyncrasies of a guitar duo, can creatively reconstruct the meanings of the
original work.

Keywords: Sonata Op.22 by A. Ginastera; transcriptions by Sérgio Assad; translation and reframing; guitar
idiom.
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1 - Introducao

Primeiramente, consideramos neste trabalho a transcricio musical como a pratica de
transporte: um texto musical (partitura) concebido para determinada formagao instrumental
é refeito, com as devidas adaptac¢des, para outra formacdo. Dito isso e antes de abordarmos
questdes ligadas a andlise da obra proposta aqui, julgamos necessario fazer algumas

consideracgoes sobre o ambiente conceitual em que desenvolvemos esta pesquisa.

Ao compreendermos a transcricao musical dentro de um conceito mais amplo de linguagem,
as oportunidades reflexivas sdo largamente expandidas, permitindo-nos colocar o tema em
perspectiva com pensadores e tedricos que abordam processos de traducao interlingual. A
conexdo entre essas duas praticas se evidencia ao considerarmos que tanto uma quanto a
outra se propdoem ao ato de levar, conduzir, transportar informacgdes (significados, sentidos,
expressdes) de um ponto especifico a outro. E é exatamente esse processo entre o ponto
inicial e o final, entre o antes e o depois, que nos interessa. O ato transcritivo deve ser pensado
como uma acgao critica, e nao apenas como a simples substituicao de um instrumento musical
por outro. Assim também deve ser conduzida uma boa tradugdo: levando-se em conta a
génese da obra, ou seja, o fato de o texto original carregar consigo uma série de informagoes
(expressoes locais, dados histdricos, sua contemporaneidade, publico-alvo) que precisam ser

interpretadas para as devidas escolhas criticas inerentes a traducao.

Tanto o ato transcritivo quanto o tradutério, ja considerados como agao critica, podem buscar
a preservacdao do original, e, ainda assim, assumir que o texto esta sendo atualizado e
ressignificado. Mas o que isso quer dizer? Como esses conceitos se aplicam - e com que
diferenga - nas praticas tradutdria e transcritiva? Como as a¢des do tempo podem influenciar
a compreensdo de um texto literario e musical? Os significados de um texto musical podem
ser atualizados como os de um texto literario? Varias questdes como essas foram levantadas
no desenvolvimento deste trabalho e fez-se necessario dedicarmos um capitulo a discussao

um pouco mais aprofundada desses conceitos.

Um importante aspecto pertencente a ambos os processos é a relacdo do transcritor/tradutor
com o texto original, que se inicia através da leitura, da interpretacdo, da compreensdo de
seus significados antes mesmo de se colocar como um mediador. Ou seja, inicialmente, ele é

um receptor dessas informagdes e as decodifica de acordo com seu universo cognitivo para,
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posteriormente, planejar criteriosamente o transporte da significancia assimilada para seu
destino pretendido. Portanto, além de nos fundamentar em tedéricos da tradugao como Susan
Bassnett, Marcia A. P. Martins e Haroldo de Campos, utilizamos referéncias oriundas também
do universo da hermenéutica (teoria da interpretacao), como o filésofo alemdo Hans-Georg

Gadamer.

O olhar sobre a transcri¢cdo de Sérgio Assad foca no processo criativo ao transportar para dois
violdes um texto originalmente escrito para piano solo. Obviamente, uma obra composta para
um meio instrumental especifico ja concentra expectativas relacionadas as caracteristicas
organolégicas e ao idiomatismo desse meio. Neste caso, o piano possui caracteristicas
proprias relacionadas a sua estrutura sonora, fisica, mecanica, técnica etc. Uma obra escrita
para piano foi concebida, de saida, com todas as caracteristicas inerentes a esse instrumento,
que incluem: timbre, extensdao de notas (tessitura), articulagdes de fraseados mais usuais,
volume e densidade sonora, possiveis texturas, enfim, um universo particular que gera
expectativas de resultados para quem escreve (compositor), toca (performer), e também para
quem recebe (ouvinte) a obra. Da mesma forma, a significancia e a expressividade do texto
musical estdo atreladas ao idiomatismo associado ao instrumento original, o que impede
pensar uma transcricdo musical desconsiderando esses aspectos. Como Sérgio Assad
conseguiu lidar com essas informacdes contidas no Mov.1 da Sonata Op.22 de Alberto
Ginastera (1916-1983) e transportar para outro universo sonoro? O idioma musical de

destino foi pensado de forma critica e criativa nesse processo de transporte e ressignificacdao?

Os problemas acima levantados conduziram nossa investigacdo através de uma analise
comparativa entre as fontes primarias deste trabalho. Uma é a partitura original da Sonata
Op.22 de Alberto Ginastera, editada e publicada no ano de 1954, em Buenos Aires, pela Barry
& CIA. Essa obra foi encomendada pelo Carnegie Institute e do Pennsylvania College for Women
para o Festival Internacional de Musica Contemporanea de Pittsburgh e estreada por Johana
Harris (1912-1995) no dia 29 de novembro de 1952, no Carnegie Music Hall. Outra fonte é a
gravacao da obra original para piano solo realizada pelo pianista argentino Fernando Viani
(1969), no CD Ginastera: Complete Piano and Organ Music lancado pela gravadora Naxos em
2007. Viani tem desenvolvido um importante trabalho com musica latino-americana e foi
premiado em diversos concursos, inclusive como melhor intérprete de compositores

argentinos. Por fim, a terceira fonte é dividida em duas “fotografias”. Partindo do principio de
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que o processo criativo de um compositor ou escritor é sempre dinamico e mutavel, de que
sempre ha algo a ser acrescentado ou transformado, o “nascimento” de uma obra se da a
partir de seu registro (gravacao de audio, publicagdo de uma partitura, de um livro etc.), como
uma forma de fotografar a realidade num dado momento (BARBEITAS, 2000, p.93). Se ndo
houvesse esse registro oficial, como o autor identificaria que sua obra esta pronta, acabada?
Mas isso é uma discussdao que ndo caberia nos limites de nossa proposta aqui apresentada.
Portando, a transcricao de Sérgio Assad nos é apresentada de duas maneiras: o texto escrito
(partitura/manuscrito ndo publicado) cedido generosamente pelo préprio autor, e o
fonografico, realizado pela gravadora Nonesuch Records/WEA International em 1995, pelo
Duo Assad no CD intitulado Saga dos Migrantes. Essas duas “fotografias” da transcrigdo
contém algumas evidentes e importantes diferengas, corroborando a ideia de que o trabalho
artistico e criativo do autor (compositor/escritor, transcritor/tradutor) é sempre um

processo em movimento.

A literatura do violdo deve muito a transcricdo musical. Desde o surgimento do instrumento
nos fins do sec. XVIII, ela foi utilizada com propésitos variados que iam de simples exercicios
transcritivos com fins didaticos a abordagens com pretensdes estéticas e artisticas que
visavam aumentar e consolidar o repertério do instrumentol. Sérgio Assad, sem medo de
exageros, € um dos maiores nomes do violdao mundial, contribuindo de maneira robusta para a
consolidacdo do repertério moderno do instrumento. Nao é o nosso proposito nesse momento
enumerar suas obras como compositor, transcritor e arranjador, mas podemos considerar seu
trabalho como um marco de importancia imensuravel para a formagado de duo de violdes. No
caso especifico da transcricdo em tela, além de Assad ter acrescentado ao repertorio uma obra
de grande densidade e valor artistico, os limites técnicos e mecanicos do violdo foram

deslocados, de forma surpreendente, a um territério novo.

2 - Ambiente Conceitual

Alguns pensadores e tedricos da tradugao defendem justamente essa maleabilidade da obra,
por assim dizer, o que abriria espaco para a subjetividade do tradutor. Isso porque, convive

com o tradutor/transcritor, o intérprete. Em outras palavras, toda traducdo/transcricdo é

1 Em GLOEDEN e MORAIS (2008) encontra-se um panorama histérico da transcricdo musical para violdo e suas
fases distintas.
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uma interpretacdo do original. O texto é primeiramente interpretado e as estratégias de
traducdo (linguagem utilizada, escolha pelo distanciamento ou aproximacdo do publico
contemporaneo, escrita em verso ou em prosa, publico-alvo, tipo de editoracdo etc.) sdo
definidas a partir dai. Seguindo essa linha, nao ha sentido em defender o texto original como
algo sacro e imaculado, um objeto imperfectivel e definido uma vez por todas. Susan Bassnett,
tedrica da tradugdo e estudiosa da literatura comparada, afirma que a tradugdo de um texto
teatral tem “vida util” limitada no tempo e que:
Cada época produz um tipo de significado que lhe é peculiar e deve manifestar-se em
modelos literarios e sociais. Conforme esses modelos sdo ultrapassados e a realidade
parece desvanecer-se, novos simbolos tornam-se necessarios para recaptura-la, o que
nos permite atribuir um valor informativo as estruturas dinamicas da literatura. (...)
As mensagens seguem 0 seu curso no tempo, lenta ou rapidamente; algumas delas

aventuram-se em encontros que desfazem toda uma linha de comunicagdo; mas, por
meio de grandes esfor¢os, uma nova linha surgirad (BASSNETT, 2005, p.104).

A autora estd se referindo as mais diversas interferéncias que o tempo pode ter sobre a
interpretacdo de frases e expressoes verbais e que, a fim de se capturar o significado de texto
original em uma tradugdo, seria mesmo necessario haver uma atualizacdo, que levasse em
conta o universo de compreensao e a realidade contemporanea da lingua de destino. Para isso
ocorrer de forma consciente e organizada, seria preciso um planejamento tradutdrio e o
controle do processo com base em escolhas criticas. Ainda sobre a subjetividade do tradutor
e a defesa de uma boa interpretacao critica do texto original, ela afirma que “o tradutor tem o
direito de divergir organicamente, de ser independente, desde que se procure esta
independéncia em favor do original, com o objetivo de traduzi-lo como um trabalho vivo”

(BASSNETT, 2005, p.107).

Outro pensador que defende uma interpretacdo do texto de forma dinamica é o teérico da
hermenéutica, Hans-George Gadamer. Para ele, considerar privilegiadamente a época e
significados do autor como unicos possiveis, é se afastar da verdade. Toda obra, literaria ou
musical, possui uma linha histérica que modifica sua compreensao a medida que a sociedade
em que ela estd inserida se transforma também. Ou seja, passado e presente, juntos,
constroem novos significados. “A ideia de uma Unica representacdo correta, em face da
finitude da nossa existéncia historica, possui, ao que parece, algo que é um contrassenso”

(GADAMER, 1999, p.200).
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0 autor ainda critica, de forma bastante efusiva, performers que acreditam se aproximar mais
da obra por tocarem instrumentos de época. Para Gadamer, esses musicos podem se afastar
duplamente da verdade, pois, além de se tratar de uma relacdo de mediacao, é impossivel ter o
“ouvido de época” e se colocar no complexo contexto histérico do compositor e toda sua
contemporaneidade, o significado do autor e seu tempo sdo inatingiveis (ABDO, 2000, p.18).
Deixemos claro que nossa proposta ndo é desvalorizar ou criticar as interpretagdes
historicamente informadas e criteriosas, mas evidenciar a importancia de entender as a¢des
do tempo na compreensao de uma obra musical, desde a relagdo mais intima e direta de um
intérprete com o texto musical, passando pela receptividade subjetiva do publico, até o

processo de recriacdo dessa obra para outra formacgao instrumental, a transcricgao.

Os significados e expressividades de um texto musical ndo caem em desuso ou ficam obsoletos
como, eventualmente, o vocabulario e certas expressdes de linguagem da literatura. O que
devemos observar é que a relacdo entre o texto (partitura) e a obra (viva e dindmica, como
performance) é permeada por uma rede complexa de significancia que é afetada diretamente
pelo espaco/tempo. Essa rede é tecida pela evolugdo no pensamento musical, pela
compreensao e consolidacdo de novos géneros musicais, pela evolucdo conceitual e
capacidade técnica dos musicos, por alteracdes nas tecnologias de construcdo dos
instrumentos, por diferentes formas de transmissdo dessa obra, enfim, um emaranhado de

circunstancias que afeta e torna contemporanea a emissdo/recep¢do de uma obra.

Por tudo isso, acreditamos que hoje nao ha mais espago para o estruturalismo de Arnold
Schoenberg (1874-1951), de Igor Stravinsky (1882-1971) e outros musicos e pensadores
daquele momento histérico. Para eles, o importante era a estrutura musical, a partitura, o
texto original. O intérprete era visto até mesmo como deturpador da verdadeira obra, contida
no papel, e sua intermediagdo com o publico seria dispensavel para quem soubesse
decodificar a partitura por conta propria. A submissdo absoluta ao texto original tem sido
constantemente relativizada, e cada vez mais se faz necessario entender que toda obra possui
sua contemporaneidade, independentemente do periodo histérico em que foi produzida. Nao
podemos mais desconsiderar as circunstancias temporais e culturais do intérprete, do
ouvinte, da performance, enfim, todo o contexto contemporaneo que envolve o entendimento

da obra (ALMEIDA, 2011, p.69).
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No caso da transcrigdo, parte-se do 6bvio: um instrumento musical especifico possui um
conjunto de caracteristicas sonoras e um idiomatismo préprio que permeiam a expectativa do
ouvinte e que sdo inevitavelmente impostos a obra que para ele é composta. Dentre essas
caracteristicas, podemos citar: o timbre, a tessitura, o volume sonoro referente a cada
instrumento, as dificuldades e limitagdes técnicas, as articulagdes de frases mais usuais, etc.
Ao se transportar um texto escrito para uma formagdo instrumental para outra, essas
caracteristicas e expectativas sdo alteradas, o que requer uma reformulagdo criteriosa, um
eventual rearranjo de elementos, sabendo-se que, durante esse processo, significados e
expressividades musicais serdo atualizados. Imaginemos uma frase escrita em ligadura para
um instrumento de cordas como o violino ou o violoncelo, por exemplo. E possivel executar
muitas notas em uma Unica arcada e manter o corpo sonoro estavel do inicio ao fim da frase.
Se transportarmos esse mesmo texto para o violdo - lembrando que, neste trabalho, estamos
considerando o contexto idiomatico do instrumento de destino como meio de reestruturacao
do discurso musical - a articulacdo original dessa frase provavelmente tera que ser repensada,
pois as caracteristicas mecanicas do violdo ndo nos permitem executar muitas notas em
ligadura com corpo sonoro uniforme, o volume seria drasticamente comprometido. Essa nova
articulacdo devera ser pensada de forma criteriosa, planejando-se todo o processo
transcritivo, desde a escolha de tonalidades viaveis a compensacgdes criativas da tessitura. Em
transcricbes de obras pianisticas para violdo, que é o recorte desse trabalho, algumas
alternativas para o problema da menor extensdo do instrumento de destino ja sdo bem
conhecidas, como a utilizacdo de harmonicos artificiais para alcangar notas mais agudas e o
uso de scordaturas (alteracao na afinacao das cordas) para facilitar digitacdes e aumentar as
possibilidades na regidao grave do instrumento. Além dessas alternativas transcritivas mais
usuais, é possivel utilizar outros elementos musicais (efeitos percussivos, por exemplo) de
maneira criativa para fazer essa compensac¢do na tessitura e transportar os significados do

texto original, como veremos mais adiante na analise da transcri¢ao de Sérgio Assad.

Portanto, defendemos aqui uma visao critica e artistica do processo transcritivo e ndo apenas
como uma tarefa “bracal e mecanica”. A ligagdo com o ato artistico da traducao se percebe
nessa reflexdo de Haroldo de Campos:

Flamejada pelo rastro coruscante de seu Anjo instigador, a tradugdo criativa, possuida
de demonismo, ndo é piedosa nem memorial: ela intenta, no limite, a rasura da
origem: a obliteracdo do original. A essa desmemoria parricida chamarei de
‘transluciferacido’ (Campos, citado por LOPES COSTA, 2019, p.1).
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Para Campos, o processo exige uma recriacdo de informacgdes estéticas e a tarefa do tradutor
pede interpretacdo e entendimento profundos das expressividades e significancias dos
codigos da lingua original para que haja uma transcriacdo para a lingua de destino. Esse ato de
insubordinacdo ao texto original, quase como um gesto diabdlico e transgressor, nao significa
uma contradicdo aos preceitos da traducao, no sentido de apagar a voz do autor. Ao contrario,
“o tradutor criativo ndo é apenas o transmissor da mensagem, mas acima de tudo criador de
informacgdo, e entdo insubmisso e transgressor” (LOPES COSTA, 2019, p.3). Por esse ponto de
vista, ndo existe uma traducao “inocente”. O tradutor precisa impor sua criatividade artistica e
parcialidade em relacdo ao texto original para assim, transportar e recriar os significados

estéticos contidos ali para outra lingua.

Os pensamentos sobre traducdo expostos aqui podem parecer paradoxais, e sdo. A
traducdo/transcricao é paradoxal. Enquanto Bassnett fala em liberdade do tradutor para fazer
escolhas em favor do original, Campos fala em praticamente extinguir o original e recriar o
texto como se esse, a partir dai, se torne um “novo original”. Em ambos os casos, o transporte
da esséncia estética do texto sé é alcancado com sucesso através da leitura e compreensao
criticas e do profundo conhecimento dos idiomas que estdo envolvidos no processo. A
liberdade criativa do tradutor/transcritor, mesmo na ideia de “transluciferacdo” de Campos,
esbarra na identidade e contornos estéticos que o original carrega. Em uma entrevista para a

Revista Senhor (1962), Millor Fernandes disse:

..ndo se pode traduzir sem ter uma filosofia a respeito do assunto, ndo se pode
traduzir sem ter o maior respeito ao original e, paradoxalmente, sem o atrevimento
ocasional de desrespeitar a letra do original exatamente para se lhe captar melhor o
espirito, ndo se pode traduzir sem o mais amplo conhecimento da lingua traduzida,
mas acima de tudo, sem o facil dominio da lingua para a qual se traduz, ndo se pode
traduzir sem cultura (..), sem intuicdo, (..) sem ser escritor, com estilo proprio e
originalidade (...), sem dignidade (MARTINS; GUERINI, 2018, p.134).

Possivelmente ja ficou entendida a ligacdo entre transcrigdo musical e traducdo literaria que
estamos propondo observar aqui e que, em ambos 0s processos, o propdsito seria
levar/trazer as informacdes e expressividades estéticas de um ponto de partida para o de
destino. Isso implica o entendimento de que, num ou noutro momento, alteracdes e
adaptacgOes serdo realizadas entre o antes e o depois, atualizando e ressignificando o texto
original, sem que a ideia de fidelidade a obra seja um posicionamento engessado. E quando
falamos em transportar a expressividade musical, aqui estamos nos referindo nao a

sentimentos como alegria, tristeza, surpresa ou alguma das outras emocdes basicas humanas,
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comumente associadas a emissao e recep¢do musical. A expressividade musical estd mais
proxima dos sentidos, ou seja, os meios pelos quais recebemos as informagdes estéticas
ligadas ao universo sonoro de uma obra. Elementos expressivos como timbre, colorido,
nuances de ataque, dindmica, articulagdo de frases, sdo captados por meio de nossos sentidos
e decodificados de maneira subjetiva pelo ouvinte, podendo ai sim, gerar emocdes e

sentimentos diversos em cada pessoa que recebe essa obra.

3 - A critica transcritiva agindo sobre o original
e sobre o instrumento de destino

A obra do compositor Alberto Ginastera foi notavelmente afetada por influéncias da musica
popular e folclérica argentina e da musica europeia. Segundo CUNHA (2013), o compositor
conseguiu assimilar técnicas e correntes estéticas contemporaneas internacionais sem deixar
de lado sua forte ligagdo com raizes culturais nacionalistas, exaltando em toda sua obra
tradicoes e simbolos emocionais de sua terra natal.
A mausica popular argentina pode ser dividida em trés grupos, segundo a sua origem:
andina, crioula e europeia. A musica de origem andina, tal como o préprio nome
indica, deriva das civilizagbes pré-colombianas, ou seja, da populacdo indigena dos
Andes, regido montanhosa a noroeste da Argentina. A musica crioula é a musica da
populagdo rural dos pampas (centro da tradigdo crioula) e, por fim, a musica européia
refere-se as formas musicais que surgiram da influéncia da cultura européia, como as

valsas, por exemplo. Os elementos populares que Ginastera utiliza nas trés sonatas
para piano sdo tirados da musica andina e da musica crioula (CUNHA, 2013, p.15).

A autora ainda nos da varios exemplos de cangdes, dancas e ritmos crioulos tradicionais da
regido dos pampas argentinos em que o violdo tem um papel protagonista. Podemos citar a
baguala, cangdes originalmente acompanhadas pela caja (instrumento de percussao na forma
de pequeno tambor), sendo atualmente comum o acompanhamento do violdo substituindo a
caja, ou usado concomitantemente a ela. Muitas vezes, o violonista, com intuito de referenciar
o som do tambor, adota uma técnica de percutir as cordas do instrumento com as maos. O
violdo estd presente em ritmos como o gato, tocado em rasgueado em compasso 6/8, e em
outros como a chacarera, mulambo, zamba, milonga etc. Ou seja, é muito dificil falar de musica
e cultura latino-americana e ndo imaginar a figura do violdo. “Ele estd presente na imensa
maioria dos géneros folcléricos. Por isso, podemos considera-lo como um dos instrumentos-

simbolo desse continente” (FOSCHIERA, 2019, p.24).
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Deste modo, temos o violdo como um dos simbolos culturais da tradi¢cao gatcha argentina e
constante fonte de inspiragdo para o nacionalismo de Ginastera. Assim como descreve LOS
COBOS (1991), pode se dividir a producdo do compositor argentino em trés fases:
Nacionalismo  Objetivo  (1937-1948), Nacionalismo Subjetivo  (1948-1958) e
Neoexpressionismo (1958-1983). A Sonata Op.22 foi composta, portanto, na segunda fase e o
trecho abaixo nos da uma ideia do contexto em que a obra foi criada, apontando as principais
influéncias musicais de Ginastera naquele momento:

Um paralelo pode ser desenhado entre a evolugdo de Ginastera como compositor e o

desenvolvimento da Argentina como entidade cultural. A primeira Sonata mostra a

influéncia de Bartdk e Stravinsky, bem como elementos folcldricos argentinos, entre
os quais reconhecemos o simbolismo do violao (LOS COBOS, 1991, tradug¢do nossa).

Toda influéncia da cultura nacional somada a grandes inspiragcdes internacionais como
Bartdk, Stravinsky, Debussy e Ravel, moldaram o campo criativo em que Ginastera construiu
sua obra e, o violdo fazendo parte desse contexto, além do instrumento visitar o imaginario
artistico e criativo do compositor em obras pianisticas, ele escreveu uma peg¢a dedicada ao
violdo solo, a Sonata Op.47 (1976), com aspectos estilisticos e formais muito préximos aos das

sonatas para piano.

Sérgio Assad teve contato pela primeira vez com a Sonata Op.22 na Italia, em 1989. Em uma
conversa informal por e-mail ele conta que ficou estarrecido com a pe¢a e saiu do concerto
determinado em fazer a obra funcionar para dois violdes. Ao analisar a partitura, percebeu
que poderia ser mais fiel ao texto do que imaginava e assim, iniciou o trabalho. A transcri¢do

foi realizada entre 1990 e 1991, mas gravada pelo Duo Assad somente em 1995.

Muito do trabalho criativo de Sérgio Assad é baseado numa espécie de “sintese de culturas” e
praticas musicais populares. Como compositor, escreveu obras com elementos musicais que
exaltam simbolos nacionais brasileiros, como o samba, o baido, maxixe, melodias folcldricas
nordestinas, entre outros, além de pecas que nos transportam para outras regioes do mundo,
como a composicdo para dois violdes intitulada Tahhiyya Li Oussolina, que ganhou o Grammy
Latino (2007) de melhor composicao contemporanea. Essa obra é uma homenagem as raizes
libanesas de sua familia, com sonoridade e elementos caracteristicos daquela regidao. Além das
composicdes, sua carreira como performer proporcionou sua aproximacdo com diversas
culturas do mundo, incluindo a argentina. Em 2001, o Duo Assad lan¢ou o disco Sérgio e Odair

Assad Play Piazzolla, que também recebeu uma premiacdo no Grammy Latino, o de melhor
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album de tango. Além da carreira de performer e compositor, transcreveu muitas obras, nao
s6 brasileiras, mas de universos culturais variados, como a iconica Rhapsody in Blue (1924) do

compositor americano George Gershwin (1898-1937).

Nossa inten¢do acima ndo é enumerar seus trabalhos, mas sim colocar Sérgio Assad numa
perspectiva colada aos pensamentos sobre traducdo ja discutidos anteriormente. O processo
de traducdo exige um conhecimento profundo sobre o que esta sendo transportado para outro
idioma. Ou seja, o tradutor necessita saber ler e interpretar os significados do texto original,
seu contexto cultural e temporal, para assim poder agir com critério estético e, como sugere
Haroldo de Campos, ser um transcriador. E, sob esse olhar, direcionamos a andlise a seguir

sobre a transcri¢do de Sérgio Assad.

Assim como descrito anteriormente, trabalhamos com duas “fotografias” da transcrigdo. O
manuscrito (partitura) como referéncia textual, e a gravacdo de audio, como registro de uma
performance. Enquanto a performance exercita o ato criativo e o dinamismo na obra, o texto,
de certa forma, tende a cristaliza-lo. Algumas atualizagdes e ressignificacdes nao sdo visiveis
na partitura da transcricdo e serdao descritas na analise como pertencentes a gravacao.
Portanto, consideramos aqui a soma desses registros como a unidade da obra transcrita em

perspectiva.

Ja nos primeiros compassos do primeiro movimento (Allegro Marcato), nos deparamos com o
problema da tessitura. No segundo e quarto compassos (Figura 1), Ginastera utiliza a nota D6
(dobrada em oitava) em uma regido muito grave do piano, uma oitava abaixo do que seria

possivel no violao.
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Figura 1 - Mov.1 da Sonata Op.22 de A. Ginastera (c.1-4): Dobramento de 8vas.

Uma solugdo encontrada e comumente utilizada por transcritores nesses casos é a utilizacao
de scordatura. A afinagdo tradicional do violdo é: Mi, Si, Sol, Ré, L4, Mi - da primeira a sexta
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corda. Sérgio Assad utiliza a sexta corda do primeiro violdo afinada em Ré e, no segundo, a
quinta em Sol e a sexta em D6. Com isso, ele consegue expandir o alcance dos violdes em
sonoridades mais graves (Figura 2). Abaixo, vemos como ficou a transcricao desse trecho

inicial:

Allecro marcato.

' 1
'
@D 3 : Clo
: bE .+ T bE: L

suitl y E E E =Y E g 'E E ' = £y = g/—
¥ —a- 15 I y S5 T i

2 s 3 H =
{TF - fI'I | Bl 4 e o X 1 T i
8d ?

|

Figura 2 - Transcri¢do de Sérgio Assad do Mov.1 da Sonata Op.22 de A. Ginastera (c.1-5): Utilizacdo de
scordatura, além da inclusdo (na gravacio) de efeitos percussivos nas notas graves em destaque.

A transcricao foi realizada entre 1990 e 1991, com um intervalo de aproximadamente quatro
anos até sua versao publicada em audio. No primeiro momento, Sérgio Assad resolve
parcialmente a situacdo da falta de grave da instrumentacdo de destino, mas o processo de
reconstrucao, de ressignificacdo da obra aconteceu, em grande parte, nesse hiato cronoldgico.
Ao escutarmos algumas performances ao piano, tendo a gravagao do pianista Fernando Viani
como principal referéncia, percebemos que, ao dobrar o D6 grave e induzir uma dinamica
enérgica e marcada, Ginastera cria uma sonoridade percussiva, “evocando a sonoridade de um
instrumento de percussdo (como os timpanos), numa alusdo clara a forma como Barték
introduz este tipo de som na sua escrita” (CUNHA, 2013, p.23). Ao perceber a falta dessa
sonoridade grave, dessa esséncia e expressividade na formac¢do instrumental de destino,
Sérgio Assad inclui efeitos percussivos exatamente nos locais onde o texto original exibe essas
notas dobradas graves (compassos 2 e 4 dos exemplos acima). Ao mesmo tempo em que o
segundo violdo toca as notas graves, o outro violonista percute com o polegar da mao direita a
regido grave do cavalete do instrumento. Podemos notar a inclusdo desses efeitos percussivos
na gravacao do Duo Assad (1995) em varias situa¢des parecidas ao longo da peca. Com isso,
Sérgio Assad utiliza criativamente elementos idiomaticos do violdo (como a tambora, por
exemplo) para, subvertendo a literalidade do texto original, manter de alguma forma os seus
significados e expressividades estéticas. A inclusdo de efeitos percussivos, inexistentes no

texto original e no idiomatismo tradicional do piano, provavelmente ndo foi aleatéria ou
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simplesmente intuitiva. Assim como abordado anteriormente, o contexto musical de Ginastera
e, consequentemente, dessa obra, somado ao conhecimento do transcritor sobre os dois
universos musicais (“lingua” original/destino), possibilitou essa transcriacdo, essa
insubordinacdo ao texto original em favor de uma transcricao/traducdo das significancias

musicais.

Seguindo esse mesmo critério e linha de pensamento, separamos mais alguns trechos em que
houve alteracdes e interferéncias criticas e esteticamente criativas. Nao seria possivel citar
aqui toda e qualquer modificacdo do texto original por razdes obvias. Além disso, como
algumas adaptacbes se repetem em situacdes musicais semelhantes ao longo da obra,

tentamos destacar trechos com materiais musicais distintos.

Uma das caracteristicas dos cantos populares do folclore argentino é a utilizacdo de
portamentos vocais. Um claro exemplo disso sdo as cang¢des de caja, em que os cantores sao
mais livres em relacdo a precisdo das alturas das notas, muitas vezes utilizando esse
“deslizamento” na voz para ligar e valorizar intervalos dissonantes. No compasso 33,
Ginastera evidencia o intervalo de segunda (La-Si), em seguida insere a nota Fa (quarta
aumentada descendente de Si) tocada energicamente (Figura 3). A sensagdo ao escutar esse
trecho na gravacao de piano nos remete justamente ao efeito de instabilidade nas alturas das

notas, uma ambiéncia de distor¢ao na afinagao.
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Figura 3 - Mov.1 da Sonata Op.22 de A. Ginastera (c.30-33): Nota Si grave tocada energicamente (alusdo a
sonoridade percussiva) e o intervalo de 42 aum. descendente (Si-Fa), gerando uma massa sonora que nos remete
a uma sensacao de distor¢ido na afinagdo.

Para tentar trazer esse ambiente sonoro para dois violdes, Sérgio Assad escolheu utilizar
harménicos nas notas agudas, suavizando o volume da frase e valorizando assim o
reconhecimento dessa relacdo intervalar na melodia principal. Além disso, um recurso
idiomatico do violao foi usado na gravacao para valorizar ainda mais essa sensacao. A nota Fa
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é levemente distorcida por um movimento suave do dedo da mao esquerda que esta
produzindo a nota na escala (técnica também conhecida com bend entre os guitarristas). A
corda é pressionada para cima ou para baixo, aumentando sua tensdo e causando uma
distorcdo de aproximadamente % de tom na afina¢do. Esse exemplo demonstra também a
op¢ao de seguir o mesmo critério usado anteriormente (efeito percussivo da Figura 2) para

ressignificar o som grave do piano (notas Si circuladas nas Figuras 3 e 4).
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Figura 4 - Transcri¢io de Sérgio Assad do Mov.1 da Sonata Op.22 de A. Ginastera (c.30-33): Na gravacio
houve a inclusio de efeitos percussivos nas notas graves circuladas, além de um recurso (bend) para
distorcer levemente a nota Fa no intervalo de 42 aum. descendente (Si-F4) em destaque.

O exemplo a seguir (Figura 5) demonstra como a articulacao teve que ser redesenhada para

tornar mecanicamente viavel a execugdo ao violao.
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Figura 5 - Mov.1 da Sonata Op.22 de A. Ginastera (c.46-49): Articulacdo da frase com ligaduras de
expressdo a cada quatro semicolcheias.

O texto original acima é um claro exemplo de frase musical construida a partir de uma
estrutura mecanica instrumental. Os gestos musicais, sugeridos pelas ligaduras de expressao,
foram construidos sobre acordes que desenham uma férma em oitavas (mdo esquerda) e
arpejo (mao direita) no piano, dando um aspecto de naturalidade idiomatica. Ao transportar
para o violdo essa ideia musical, a naturalidade da articulagao original se perderia. Para

manter a esséncia da fluidez mecanica esperada, a articulacdo foi repensada e os arpejos
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divididos entre os dois violdes. Além de alterar as ligaduras na articulacdo, no segundo tempo
do compasso 48, Sérgio Assad optou por mudar a oitava e assim tornar possivel executar a

frase completa dentro da tessitura natural da escala do violao (Figura 6).
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Figura 6 - Transcri¢do de Sérgio Assad do Mov.1 da Sonata Op.22 de A. Ginastera (c.46-49): Reestruturacio da
articulagdo nos grupos de semicolcheias e alteracdo de oitava na nota Fa sustenido.

Logo em seguida, no compasso 52 da Figura 7, vindo de um momento mais forte e agressivo, o

compositor insere uma melodia delicada indicada com os termos dolce e pastorale.

ﬁ'tr;‘:““‘%*" aTempo
0 R N
B e e g A
— e e e e
\&— : R P =
¢ sa —_— p dolce e pastotale
o, _ g ey
17 = G o T
Ly - -
el s =

(pr!n
%ﬂ

4

L &

i

Figura 7 - Mov.1 da Sonata Op.22 de A. Ginastera (c. 50-55): O trinado liga a frase anterior (forte e
agressiva) a melodia delicada do compasso 52.

Usando o trinado para trazer a dindmica musical do forte para o piano, a delicada melodia
parece emergir dessa ornamentacado. Essa delicadeza na passagem de uma frase com carater
agressivo e forte (Figura 5 - c.46-49) para a suavidade da melodia seguinte (Figura 7 - c.52)
foi transportada utilizando uma técnica pertencente a idiossincrasia do violao (e de outros
instrumentos de cordas como o violino, o violoncelo e a viola, por exemplo), o pizzicato. Na
gravacao do Duo Assad, percebemos que o ornamento (trinado) teve seu tempo reduzido,
facilitando um acabamento mais limpo e delicado e, em seguida, a melodia é tocada em
pizzicato, mesmo ndo constando esse efeito no texto da transcricdo (Figura 8), dando assim

um contraste maior entre as frases.
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Figura 8 - Transcrigao de Sérgio Assad do Mov.1 da Sonata Op.22 de A. Ginastera (c.50-55): Em destaque o
trinado (reduzido em relacdo ao original) no Violdo 2 e a melodia tocada em pizzicato na gravagao.

As adaptagdes e decisOes transcritivas citadas neste trabalho foram escolhidas para
exemplificar situagdes musicais em que o texto original foi atualizado para um novo
idiomatismo de maneiras diferentes. Poderiamos estender a exemplificacdo com outras
passagens da obra, mas isso seria desnecessario para ilustrar a problematica escolhida e
implicaria o risco de um texto demasiadamente longo. Como arremate, de todo modo, fica a
importante observacdo a respeito do papel da performance propriamente dita para a
obtencdo da expressividade musical intencionada por Sérgio Assad: a despeito da exploragdo
magistral de um idiomatismo violonistico, a transcricdo é de dificil execugao, exigindo dos

violonistas um alto nivel de compreensao musical e uma fluéncia técnica muito apurada.
4 - Consideracoes Finais

Percebemos que, em varios aspectos e em diferentes niveis, existem pontos convergentes
entre o ato tradutério e o transcritivo. Quando enxergamos esses processos como agoes
criticas, esses pontos comuns se evidenciam ainda mais. No decorrer da pesquisa,
identificamos certa “hierarquia” no processo de transporte de informagdes estéticas,
expressoes, sentidos e significados. Tanto na traducdo quanto na transcricao, a capacidade de
compreensao e o repertério de informag¢des em relagdo ao texto original sdo determinantes.
Além disso, é o aprofundamento no contexto idiomatico (e temporal) do texto de partida, que

o conjunto de decisoes, escolhas, adaptac¢des e transformacdes se constitui.

Existem diferentes formas de posicionamento critico perante um texto, literdrio ou musical,
sendo fundamental delinear os critérios para realizar o transporte e a recriacao, no contexto
idiomatico de destino, das significancias do original. Os referenciais tedricos que utilizamos
apontam para um equilibrio entre as autoridades implicadas no processo

tradutorio/transcritivo: a autoridade do texto original (sentidos, expressividades estéticas e
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contornos de identidade) e a autoridade de quem realiza a tradugdo/transcrigdo. A liberdade
criativa aqui defendida é entendida, acima de tudo, como um agente da recriacao e

ressignificacdo, elementos necessarios para efetuar a mudanca de contexto idiomatico.

Um dos posicionamentos existentes sobre esse processo (BERMAN, 2000), especificamente na
traducdo, defende a absorcdo, no contexto idiomatico de destino, do chamado
"estrangeirismo”, isto é, aquelas expressoes que sdo estranhas a lingua para a qual se traduz.
Na musica, isso equivaleria ao exemplo dado no inicio deste trabalho: uma frase composta
originalmente para violino, com muitas notas reunidas sob a ligadura de expressao e tocadas
em uma mesma arcada, seria transcrita para violdo com a incorporacdo dessa articulagdo
musical tipica do instrumento de origem. Nessa visdo, a articulacdo é considerada parte
indissociavel do significado da obra e, assim, um elemento a ser necessariamente
transportado para o instrumento de destino (VALE, 2018). A ideia articulatéria seria
absorvida pela transcricdo, mesmo que isso viesse a forcar ou exceder o que é

convencionalmente aceito como "natural” no violao.

No presente trabalho, quisemos acentuar outro caminho: a legitimidade do contexto
idiomatico de destino para ressignificar a obra; motivo pelo qual analisamos a transcrigdo de
Sérgio Assad que parece ter posicionamento semelhante. Como vimos, ficou claro o
conhecimento do transcritor quanto aos contextos idiomaticos envolvidos no processo, o que
lhe deu suporte para a interpretacdao e compreensao do texto original. Com isso, pudemos
identificar na presente transcricdo varios elementos idiossincraticos do violdo que foram
mobilizados para atualizar os significados da obra: efeitos percussivos (batida no cavalete e
tamboras), pizzicatos, articulagdes de frases redesenhadas, distor¢cdo na afinagdo de nota
(bend) e harmonicos artificiais. Esses artificios, oriundos do universo do violao, aparecem de
maneira criteriosa ao longo da peca, demonstrando também a coeréncia discursiva do

transcritor.

A ideia que surge ao se colocar a transcricdo musical em didlogo com teorias da tradugdo
literaria é a possibilidade de ampliar os conceitos dos significados musicais: desde como eles
afetam as partes envolvidas na emissao e recepcao da obra até a consideracdo dos objetivos
pretendidos e do efeito sobre o publico-alvo. No caso da tradugdo, sua pratica requer a
elaboracdo, em algum nivel, de um projeto tradutério que defina uma orientacao e preveja um

conjunto de decisdes tomadas: traduzir em verso ou em prosa, com ou sem rima, usar
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linguagem contempordnea e mais acessivel ou buscar um distanciamento através de
vocabulos rebuscados ou arcaicos (MARTINS, 1999). Seguindo essa logica, parece ser possivel
e legitimo pensarmos, por analogia, em projetos transcritivos. Essa, contudo, é uma hipotese

que desdobraremos em outra oportunidade.
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Resumo: Nesse capitulo, discutimos os recursos contidos na plataforma digital SmartMusic® (EUA, 1994),
um sistema que abriga um conjunto de ferramentas de pedagogia da performance musical, que pode ser
utilizado para o controle de varios parametros, entre eles a afinagdo ndo-temperada, uma caracteristica da
familia do violino. Discutimos sua func¢ao de prover play-along (acompanhamento digital harmonico e
melddico) para um acervo que inclui pegas para solista, musica de camara, orquestra e coro. Também
testamos suas ferramentas que permitem aos instrumentistas criarem seus proprios exercicios, arranjos e
composic¢des, e compartilhd-los com colegas e alunos. Apresentamos uma ampla revisdo de literatura a
partir de 10 disserta¢cdes de mestrado e 13 teses de doutorado que discutem a eficicia e pertinéncia da
utilizagdo do SmartMusic®, cuja maioria esta focada no ensino de instrumentos de sopro do nivel basico ao
nivel intermediario. Finalmente, propomos a aplicacdo deste conjunto de ferramentas no violoncelo em
dois excertos sem acompanhamento (o Preludio da Suite IV, de ]. S. Bach e o Estudo N2 3, Op. 73, de D.
Popper) e uma obra para solista com orquestra sinfonica (o Concerto N2 1 para Violoncelo e Orquestra, de C.
Saint-Saéns).

Palavras-chave: SmartMusic® e performance musical; pratica instrumental com play-along; tecnologia e
educacdo musical; pedagogia dos instrumentos de corda; controle da afinagao no violoncelo.

Abstract: This chapter discusses the resources contained in the SmartMusic® digital platform (USA, 1994),
a system that houses a set of musical performance pedagogy tools, which can be used to control several
parameters, among them non-tempered intonation, a characteristic of the violin family. We discuss its play-
along function (harmonic and melodic digital accompaniment) for a large library that includes pieces for
soloist, chamber music, orchestra and choir. We also tested its tools that allow instrumentalists to create
their own exercises, arrangements & compositions, and share them with colleagues and students. We
present a review of the literature based on 10 Master's dissertations and 13 Doctoral theses that discuss the
efficacy and relevance of using SmartMusic®, most of which are focused on teaching wind instruments
from beginner to intermediate levels. Finally, we propose the application of this set of tools to the cello in
two unaccompanied excerpts (the “Prelude” from “Suite IV”, by J. S. Bach and “Etude No. 3, Op. 73,” by D.
Popper) and a work for soloist with symphonic orchestra (“Concerto No. 1, for Cello and Orchestra”, by C.
Saint-Saéns).

Keywords: SmartMusic® and music performance; instrumental practice with play-along; technology and
music education; string instrument pedagogy; pitch control on the cello.
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1 - Introducao

De acordo com a descricao apresentada pela empresa MakeMusic®, SmartMusic® é

Um conjunto de ferramentas online para educagdo musical que promove uma pratica
eficiente, ajudando musicos a se desenvolver. SmartMusic® oferece a estudantes e
professores o acesso a milhares de pegas para orquestra de sopros, cordas e coro,
permitindo que alunos pratiquem com um acompanhamento e tenham feedback
imediato sobre sua performance (MAKEMUSIC, 2021, tradugao nossa).

A plataforma online SmartMusic® tem suas origens em um programa de acompanhamento
digital para instrumentos de sopro chamado Vivace®, produzido pela empresa norte-
americana Coda Music Technology, Inc., langado em 1994. Além de depender de um software,
o programa também necessitava da utilizagdo de hardware especifico: modulo sintetizador,
pedal, cabos, microfone e cartuchos com repertério (semelhantes aos de videogames). No
final dos anos 1990, os direitos de produgdo e comercializagdo do Vivace® foram adquiridos
pela MakeMusic®, Inc., mesma empresa que produz o editor de partituras Finale®. De acordo
com BUCK (2008, p.6, tradugdo nossa) “O desenvolvimento continuo do produto trouxe
recursos adicionais para o programa, conduzindo a transicdo do Vivace® para o
SmartMusic®”. Entre estes novos recursos, estdo a dispensa de um hardware especifico para
a utilizacdo do programa e a adicdo da ferramenta de avaliacdo Assessment, que sera
detalhada mais adiante. Em 2016, a MakeMusic® anunciou o New SmartMusic®, que € a
versao atual do programa, no formato de plataforma online, que funciona por meio do
navegador Google Chrome, o que levou a descontinuidade, em 2020, do classic SmartMusic®,

em formato de software.

Os requisitos técnicos para a utilizagdo do SmartMusic® sdo consideravelmente simples. A
plataforma roda em qualquer computador com os sistemas operacionais Windows, Mac ou
Chrome Book, sempre utilizando o navegador Google Chrome e internet de alta velocidade.
Ela também funciona em iPads, mas ndo em outros tablets. Visto que a maior parte dos
notebooks tem autofalantes pouco potentes, a utilizacdo de fones de ouvido ou caixas de som

externas é recomendavel.
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2 - Ferramentas

O Acompanhamento Digital é a principal fun¢do desta plataforma. Com ele, o instrumentista
pode tocar a sua parte enquanto o computador toca o acompanhamento. Diferente dos discos
play-along, em que o estudante precisa adaptar a sua execu¢do ao andamento da gravacgdo,
com o SmartMusic®, o instrumentista pode determinar o andamento que sera utilizado. A
versao em software do SmartMusic®, que foi desabilitada em 2020, continha a funcionalidade
"Acompanhamento Inteligente"”, na qual o computador podia acompanhar as mudancas de
andamento do intérprete em tempo real (LONG, 2011, p.19). Na versao de plataforma online,
esta funcionalidade nado esta mais disponivel. Outra utilidade importante do acompanhamento
digital do SmartMusic® é a ferramenta Loop. Com ela, pode-se selecionar um trecho

tecnicamente complexo de uma peca e repeti-lo quantas vezes forem necessarias.

De acordo com a plataforma, “As gravacdes profissionais de referéncia proporcionam aos
estudantes a sensa¢do de como a sua parte se encaixa [no todo da musica], além de ser uma
oportunidade de modelar a sua performance de acordo com musicos de nivel internacional”
(SMARTMUSIC, 2021a, traducdo nossa). Ao explorar o repertério de cordas friccionadas
disponivel no SmartMusic®, pudemos notar que, embora a maior parte dos
acompanhamentos tenha sido gravada a partir de instrumentos acusticos e musicos reais,
uma parte deles utiliza sons no formato MIDI. Por exemplo, os acompanhamentos do método
Suzuki para violoncelo estdo disponiveis no SmartMusic® em sua versao original (a mesma
que é comercializada em CDs pela editora Alfred Music) para os volumes de 1 a 4, e em MIDI
para os volumes de 5 a 8. Ja outras pecas, especialmente para orquestra de cordas,
consideramos dificil distinguir se o acompanhamento é uma gravacdo de orquestra ou um
sampler digital realista. Nestes casos, independentemente da origem do som, o instrumentista
pode experimentar uma sensag¢do proxima de praticar com uma orquestra real. A vantagem
dos acompanhamentos de MIDI é que o instrumentista pode selecionar se quer escutar
apenas o acompanhamento (sem a sua parte), todas as partes, ou mesmo apenas a propria
parte. Em acompanhamentos gravados em estudio, s6 é possivel escutar o conjunto completo.
Além disso, sons MIDI ndo tém variagcdes de timbre ao se reduzir o andamento. Ja sons
gravados apresentam uma pequena variacdo, especialmente se houver vibrato. As alturas dos

sons das notas originais sdo preservadas em ambos os casos, independentemente do
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andamento.

Durante a pratica com SmartMusic®, as partituras sdo sempre reproduzidas na tela do
computador, e o usudrio pode ampliar ou reduzir a exibicdo do conteido conforme desejado.
Ha também a opc¢ao de download de arquivos PDF de partituras para impressdo, embora isto
nao esteja disponivel para todo o acervo. Parte das pecas e métodos ndo tem esta alternativa,

provavelmente por questdes de direitos autorais.

A ferramenta Compose é algo que consideramos particularmente ttil, uma vez que os usudarios
podem criar seus proprios exercicios. O editor de musica é simples e intuitivo, mas,
obviamente, ndo apresenta todos os recursos que o Finale® possui. Por isso, ha a opcao de
importar arquivos MusicXML do Finale® ou de qualquer outro software. Compartilhar sua
prépria composi¢do ou exercicio no SmartMusic® com estudantes e colegas é bastante
simples. Ha duas maneiras: criando um link URL que pode ser enviado por e-mail ou qualquer
tipo de aplicativo de mensagens, ou por meio da prépria plataforma. Para a primeira op¢ao, a
pessoa que recebe o link ndo precisa ter uma conta no SmartMusic®, mas este link pode ser
encaminhado ilimitadamente para outras pessoas, o que pode infringir direitos autorais de
compositores. O compartilhamento pela plataforma s6 é possivel com usuarios que tenham
uma conta registrada (paga ou gratuita). O encaminhamento do material por terceiros nao é
permitido, e a plataforma registra a quantidade de vezes que a peca foi executada. O primeiro
autor deste capitulo testou as duas opg¢des com seus alunos de graduacdao em musica da UEM
(Universidade Estadual de Maringa), e ambas funcionaram muito bem. Em um projeto piloto,
os links de exercicios foram enviados pelo WhatsApp. Clicando neste link a pagina do
SmartMusic® com os exercicios é automaticamente aberta. Em seus computadores, por meio
de questiondrios aplicado nesse estudo, todos os participantes consideraram a tarefa simples
de operar. Uma vez que estavam familiarizados com a plataforma, foi solicitado que criassem
suas préprias contas gratuitas. O compartilhamento de exercicios por meio da plataforma

também ndo apresentou qualquer problema aos estudantes.

A ferramenta Assessment (Avaliacdo) prové ao musico um feedback instantaneo sobre sua
afinacdo e ritmo. Clicando no icone de gravacdo, o computador ndo apenas toca o

acompanhamento, mas também grava e avalia o desempenho do musico. Logo ap6s tocar uma
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nota ou pausa, o programa mudara sua cor para verde, vermelho ou . Assim, verde

significa que a_execucdo foi correta (ambos afinacao e ritmo), vermelho significa que a

afinacdo ndo estava correta e significa que o ritmo ndo estava correto (ver Figura 1).

Apo6s a conclusdo da selecdo musical, o computador exibe a porcentagem de acerto. Para uma
investigacdo mais analitica sobre a eficicia deste recurso, sugerimos a leitura das teses de

BUCK (2008), LONG (2011) e SHIH (2018).

7 A @ @ Practes

O | smartmusic Tracks My Takes Assessment Loop Display

M| Show Assessment Easy Tolerance v

Easy Tolerance N

80 — + O ®4=)+ 1of1

4D | Lenient Tolerance
{ 28.AuClaire Delalune v Average Tolerance %

Strict Tolerance

AU CLAIRE DE LA LUNE—Before piaying this piece, write the names of the notes on the lines.
French Folk Song

yapr*>rf
| | |

Figura 1: Exemplo da avaliagdo com c6digo de cores gerada pela plataforma SmartMusic®.

Para professores de musica, ha também algumas ferramentas especificas para acompanhar a
pratica dos alunos, solicitar e avaliar tarefas e registrar notas: Practice Analysis for Teachers,
Units, Gradebook for Teachers, Class Tools e Admin. Essas ferramentas sdo especialmente uteis
para o ensino coletivo em escolas de ensino fundamental e médio, como ocorre em muitas
escolas publicas nos EUA. Com estes recursos, um professor pode, por exemplo, solicitar uma
tarefa, como praticar uma determinada unidade de um método e gravar o audio na
plataforma. Assim, o professor pode escutar estas gravacdes de seu proprio computador.
Além disso, a plataforma registra o tempo que cada aluno despendeu em cada tarefa
solicitada. Tais recursos ja existiam antes da pandemia de Covid-19, que suspendeu aulas
presenciais ao redor do mundo em 2020, mas tornaram-se especialmente tteis neste periodo,

visto que permitem grande interacdo entre professores e estudantes de forma remota.
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3 - Biblioteca Virtual

De acordo com o website da empresa MakeMusic®, sua Biblioteca tem "mais de 150 métodos,
mais de 5.400 titulos para conjuntos instrumentais e milhares de solos das principais
editoras" (MAKEMUSIC, 2021, tradug¢ao nossa). A maior parte desta colecao vem de editoras
parceiras, como Alfred Publishing, Carl Fischer, Kendor Music, Hal Leonard e Neil A. Kjos
Music, além de edi¢des préoprias da Makemusic®. O repertorio abrange exercicios técnicos,
canc¢oes populares, musica de concerto, religiosa, jazz, rock, pop, trilhas sonoras e musicais, de
solos a bandas e orquestras (SMARTMUSIC, 2021b). Na busca de métodos para violoncelo, a
ferramenta de busca apresenta 40 titulos, a maioria deles destinados a classes de ensino
coletivo de cordas!l. O Método Suzuki esta disponivel para todos os instrumentos de cordas
friccionadas. Ha4 também seis titulos para aprender improvisacdo de jazz e blues. Todos estes
métodos tém algum tipo de play-along em sua versdo original, em-CDs ou arquivos de mp3

para download.

Em um recente anuncio publicitario?lancado em seu website e pagina do Facebook, o
SmartMusic® divulgou a inclusdao de um novo acervo com 10 mil novos titulos. Todavia, este
material ndo tera acompanhamentos, ou seja, a plataforma apenas disponibilizara as
partituras (grades e partes individuais). No mesmo anuncio, a empresa divulgou uma nova

tabela de pregos para as assinaturas, o que sera debatido a seguir (SMARTMUSIC, 2021c).

4 - Custo

De acordo com KUZMICH (1995), o custo de aquisicdo do Vivace® (software e hardware) era
de US$ 2.295. Os cartuchos com repertoério custavam a partir de US$ 30 e continham até 15
obras. Em 1998, quando o programa passou a se chamar SmartMusic®, o uso de hardware
especifico e cartuchos deixou de ser necessario e o software passou a ser pago por assinaturas

(NICHOLS, 2014, p.11).

1 Sdo métodos elaborados de forma que seja possivel ensinar, simultaneamente, alunos de todos os instrumentos
de cordas friccionadas.

20 anuncio foi publicado no dia 20 de margo de 2021, enquanto este capitulo estava sendo redigido. O novo
acervo sera disponibilizado no dia 12 de maio do mesmo ano.

64



LUDWIG, Pedro Henrique; BOREM, Fausto (2021). Plataforma SmartMusic®: revisdo de literatura e aplicagdo no controle da afinagio no
violoncelo. In: Dialogos Musicais na Pds-Graduagio: Praticas de Performance N.6. Org. e ed. de Fausto Borém, Luciana Monteiro de
Castro e Eduardo Campolina. Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som, p.59-75.

Atualmente, as assinaturas das contas do SmartMusic® variam de custo zero a US$ 39,99 por
ano (SMARTMUSIC, 2021b). Este valor maximo é referente a assinatura para professores
(teacher subscription), que permite o acesso a todos os recursos da plataforma, incluindo o
gerenciamento de turmas e o controle de pratica dos alunos, mencionados anteriormente
neste capitulo. Na assinatura para alunos (performer subscription), o custo é de US$
29,99/ano. Para instituicdes de ensino, o SmartMusic® oferece um pacote com valores
reduzidos (bulk pricing). Neste caso, o valor para as contas de estudante passa a ser de US$
13,99/ano. Para isso, deve haver um minimo de 20 assinaturas, entre professores e alunos
(SMARTMUSIC, 2021b). O usuario também pode ter uma conta gratuita, com acesso a uma
pequena quantidade do repertdrio, exercicios técnicos, exercicios de leitura a primeira vista, o
Livro 1 do método Sound Innovations nas versdes para orquestra de cordas ou de sopros e
todas as ferramentas do acompanhamento digital. Portanto, mesmo que o usuario nao possa

pagar por uma assinatura, o SmartMusic® ainda oferece recursos Uteis gratuitamente.

5 - Revisao de Literatura

O termo SmartMusic® apareceu pela primeira vez na American String Teachers Journal em
2003, em uma lista de empresas, profissionais e produtos do ramo dos instrumentos de
cordas que apoiavam a ASTA (American String Teachers Association). Nesta nota, é anunciado
o acréscimo de acompanhamentos para cordas na biblioteca do software SmartMusic®
(ASTA, 2003). Entretanto, nenhum artigo especifico sobre o uso do SmartMusic® foi
publicado em alguma das duas revistas editadas pela ASTA3, American String Teachers Journal
e String Research Journal. A mesma falta de interesse se verifica na sua auséncia em duas
revistas comerciais muito populares sobre instrumentos de corda, a Strings (EUA) e The Strad
(Inglaterra), cujas ferramentas de busca de seus sites ndo apresentam qualquer resultado
para o termo SmartMusic®. Em uma busca no Google Scholar por dissertacgdes e teses sobre o

uso do SmartMusic® e seu antecessor, o Vivace®, foram encontrados 23 trabalhos

30 American String Teacher Journal é uma publicacdo trimestral com noticias sobre o ensino de cordas,
comentdrios, entrevistas, criticas de livros e partituras e compartilhamento de estratégias de ensino. O String
Research Journal é um periddico anual de carater académico, com artigos que trazem resultados de pesquisas
realizadas em instituicdes de ensino superior e que passam pela revisdo cega por pares.
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académicos defendidos entre 1996 e 2019 (10 dissertacdes de mestrado e 13 teses de
doutorado). Destes estudos, apenas um foi desenvolvido no Brasil, a dissertacao de SERAFIM
(2014). Os demais estudos foram realizados nos EUA e em Portugal. Outro dado que vale
ressaltar é que somente um desses estudos trata da utilizacdo deste recurso no ensino de
instrumentos de cordas friccionadas: a dissertacio de mestrado em educacdo de CONRAD
(2008), nos EUA. Em contato via e-mail com o repositério da instituicdo na qual essa
dissertacdo foi defendida, fomos informados que o uUnico exemplar deste trabalho foi
extraviado. A maior parte dos demais trabalhos estid focada no ensino de instrumentos de
sopro, com excecdo de uma tese de doutorado, na qual o pesquisador estuda o uso de
ferramentas tecnoldgicas no ensino de canto. Este nimero escasso de publicacdes sobre o uso
do SmartMusic® por professores de cordas friccionadas é uma evidéncia de que, apesar de
estar disponivel ha 18 anos para esse grupo de instrumentos, esta ferramenta tecnolégica nao

é tao popular no seu ensino quanto se imaginaria.

A primeira pesquisa académica que investiga o uso do Vivace® foi conduzida por TSENG
(1996), nos EUA, com um estudo de caso envolvendo 10 flautistas em um curso de graduagdo
em musica ao longo de um semestre. Foram considerados no estudo: (1) os efeitos das suas
experiéncias prévias, tanto musicais quanto com o uso de computadores, (2) a incorporagao
do Vivace® em sua pratica; (3) o efeito do Vivace® nos seus estudos; (4) as maneiras como o0s
estudantes incorporaram o Vivace® nos seus estudos; e (5) as reacdes dos estudantes ao
Vivace® como uma ferramenta de pratica e aprendizado. A metodologia tripartite incluiu
observacao participante, analise de registros em audio e video e entrevistas semiestruturadas
com os estudantes e o professor de flauta transversal. Os beneficios da utilizacao do sistema
Vivace® foram avaliados através de analises inter-participantes. Os voluntarios deste estudo
argumentaram que a Vivace® os ajudou a aprender melhor o repertério e agilizou seus
processos de preparacdo para a performance em publico. Eles também tiveram uma melhor
percepcdo quanto ao monitoramento da afinagdo enquanto praticavam com o
acompanhamento do Vivace®. Experiéncia prévia com o uso de computadores nao foi
percebida como algo relevante para a utilizacdo do programa. Embora alguns problemas
técnicos tenham sido encontrados, as reagdes ao uso do Vivace® como uma ferramenta

pedagoégica foram positivas (TSENG, 1996; FLANIGAN, 2008 p. 47).
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OUREN (1997) estudou a intera¢do de oito alunos de oitavo e nono anos do middle school
(equivalente ao Fundamental II no Brasil) em uma escola no estado de Minnesota, EUA, que
frequentavam aulas coletivas de instrumentos de sopros. O proposito do estudo foi
documentar o efeito que o Vivace® tinha nas habilidades instrumentais, musicalidade e
motivacdo desses alunos. Os dados foram coletados através de (1) um questionario
respondido pelos alunos antes de comecar o estudo, (2) entrevistas com os mesmos apos o
estudo, (3) um questionario respondido pelos pais dos alunos ap6s o estudo e (4) a avaliacao
feita por um jurado a partir de gravagOes realizadas antes e depois do estudo. Os alunos
tiveram uma sessdo de pratica por semana com o Vivace® ao longo de seis semanas. Sete dos
oito voluntarios apresentaram melhora na avaliagdo da gravacao apds o estudo. Na média de
todas as notas, houve uma melhora de 17%, sendo ritmo e interpretacdo/musicalidade os
quesitos que apresentaram maior desenvolvimento, seguidos de afinacdo e articulacdo. As
reacdes dos alunos e seus pais foram, em geral, positivas. O autor admite que as limitacoes
deste estudo incluem o fato de que professores particulares, o trabalho dele préprio com os
alunos e o aprendizado normal ao longo do tempo possivelmente influenciou o progresso dos
alunos” (FLANIGAN, 2008 p. 48, traducdo nossa). Vale ressaltar que, tanto neste estudo
quanto no de TSENG (1996), ndao houve uma comparacdao de desempenho entre grupos

controle e experimental.

0 estudo realizado por SNAPP (1997) examinou o uso do Vivace® por professores de musica
em escolas de nivel Fundamental Il e Ensino Médio nos EUA. Para isto, ele elaborou um
questionario que foi respondido por 172 professores de ensino coletivo de instrumentos de
sopro e percussao de diversas regioes do pais. Os dados sugerem que o Vivace® era utilizado
como uma ferramenta suplementar, principalmente para a preparacdo dos alunos para
competicoes e audi¢cdes, e ndo estava integrado a rotina das aulas. Além disso, na percepgao
da maioria dos participantes, havia uma relacdo entre o uso do Vivace® e o desenvolvimento

de habilidades musicais.

REPP (1999) apresenta os resultados de uma pesquisa participante que compara a utilizacdo

de trés tecnologias diferentes para auxiliar o ensino de canto: (1) paginas da internet, (2) o
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software de auto-acompanhamento SmartMusic®* e (3) analise espectral e eletroglotografia.
O pesquisador ministrou aulas de canto durante oito semanas a oito estudantes da University
of Illinois at Urbana-Champaign. Os dados foram coletados através de (1) observacdes do
professor/pesquisador, (2) diarios de estudo dos alunos e (3) questionarios quantitativos. Os
voluntarios ndo eram alunos de bacharelado em canto, mas alunos de outros cursos com
experiéncia musical prévia e familiaridade com o uso de computadores. Ao final da coleta de
dados, os alunos se apresentaram em um recital. O uso de paginas da internet provou ser
eficaz como um reforg¢o visual durante as aulas e uma fonte de informacao fora da sala de aula.
O SmartMusic® foi eficaz como um substituto para um pianista colaborador e como uma
ajuda para o processo de aprendizado tanto nas aulas quanto na pratica individual, como na
realizagdo de vocalizes e pratica do repertorio. O pesquisador diz que, sem precisar tocar o
acompanhamento ao piano, ele conseguia prestar maior atencdo na performance do aluno. Os
alunos nao demonstraram dificuldades em lidar com o sistema, porém, o utilizavam pouco
para o estudo individual, visto que sé havia uma sala na universidade com o sistema instalado.
A andlise espectral e a eletroglotografia foram eficazes para aumentar a motivacdo dos
estudantes, servindo como veiculo para apresentar informacdes factuais sobre a voz e
provendo dados objetivos sobre a melhora dos alunos. Porém, eles serviram pouco ao
proposito pedagodgico na direcdo de melhorar a performance vocal dos alunos. Também, o
tempo gasto com o processo da analise espectral dificultou a preparacao dos estudantes para
o recital final. O pesquisador conclui que, devido a influéncia positiva na motivacao dos
alunos, o ganho de conhecimento e a facilitacdo de comunicacdo dentro das aulas, os
professores de canto deveriam trabalhar para, gradualmente, incorporar tecnologia em suas

aulas.

A pesquisa de GLENN (2000), realizada na University of Georgia, foi a primeira tese de
doutorado com um estudo comparativo entre grupos controle e teste. O estudo partiu da
hipotese de que preparar repertdrio sem o seu acompanhamento e realizar a performance
com o acompanhamento, tendo pouco tempo de ensaio com um pianista, por exemplo,

diminui a transferéncia de habilidades e conhecimento entre tarefas. Para averiguar os efeitos

4 Este é o primeiro trabalho académico encontrado que utiliza o nome atual do programa, e ndo mais o antigo,
Vivace.
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do SmartMusic® na preparacdo de repertdrio, esse autor dividiu 30 voluntarios em dois
grupos e solicitou que cada um estudasse uma peca diariamente por 30 minutos durante seis
dias sob duas condi¢des: com o SmartMusic® (grupo teste) ou sem o SmartMusic® (grupo
controle). Gravagdes pos-teste foram avaliadas e um questionario foi respondido pelos
participantes. O grupo que praticou com o SmartMusic® teve notas mais altas do que o grupo
sem SmartMusic®, porém, estatisticamente, a diferenca nao foi significativa. Por outro lado, o
resultado dos questionarios revelou que os sujeitos que praticaram com o SmartMusic®

tiveram uma percep¢ao mais positiva sobre as suas performances.

FLANIGAN (2008) realizou um estudo comparativo com 20 instrumentistas de sopro (metais)
que cursavam graduacdo em musica em quatro universidades no estado de Kentucky (EUA).
Mais uma vez, os voluntarios foram distribuidos aleatoriamente em dois grupos, com
situacdes de pratica distinta: com e sem SmartMusic®. A experimentacdo teve a duracao de
quatro semanas, sendo que na primeira semana os participantes realizaram um teste de
discriminacdo de altura (pitch discrimination test) e uma gravacado de leitura a primeira vista.
A andlise dessas primeiras gravag¢des indicou que ndo houve diferenca estatisticamente
significativa entre os grupos em afinacdo e ritmo. Os testes de discriminacao de altura
também ndo apontaram disparidade significativa entre os grupos. A cada semana, o
pesquisador encontrava os voluntarios para realizar novas gravac¢des e atribuir um novo
excerto musical. Para a avalia¢do das gravagdes, o pesquisador utilizou analise espectrografica
e notas de dois jurados especialistas. A analise espectrografica indicou que o grupo com
SmartMusic@ teve resultados discretamente superiores, porém, a diferenca nao foi
estatisticamente significa. Ja a avaliagdo dos jurados apresentou diferenga estatisticamente
significativa em favor do mesmo grupo no quesito afinacdo. Esta diferenca é ainda maior
quando as performances sdo avaliadas pelos jurados de forma integral (incluindo timbre,

articulacao, expressividade e interpretacdo).

6 - Propostas de Aplicacao Pedagoégica

Como professor da UEM (Universidade Estadual de Maringa), o primeiro coautor desse
capitulo trabalha com violoncelistas nos cursos de Licenciatura e Bacharelado. Assim, um dos

questionamentos que se fez ao conhecer esta plataforma foi: como o SmartMusic® pode
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ajudar os estudantes de cordas nos niveis intermediario e avangado? Referimo-nos a pessoas
que estdo buscando formacdo para uma carreira profissional em mausica. O repertério mais
avancado para violoncelo que encontramos em sua biblioteca estava nos volumes de 6 a 8 do
Método Suzuki. A maior parte do material da plataforma foi projetada para niveis iniciantes a
intermediarios. Pode ser pouco produtivo, por exemplo, na fase final de estudos de um
repertorio solista, praticar um movimento inteiro de uma obra do periodo romantico, com
todas as suas nuances de tempo, utilizando um acompanhamento digital. Para a preparacao
mais artistica de uma obra, os ensaios com os demais instrumentistas fazem-se mais
produtivos e préximos de uma performance real no palco. Entretanto, cremos que, mesmo
nessa fase que precede a performance no palco, uma utilizacao criativa dessa tecnologia pode
ser muito util como, por exemplo, no aperfeicoamento pontual da afinacgdo ou na
fragmentacdo de trechos musicalmente mais desafiadores. Apresentamos agora trés exemplos

de aplicagdo do SmartMusic® no repertorio tradicional mais avangado do violoncelo.

Os estudos do Op.73, High School of Cello Playing, de David Popper para violoncelo sem
acompanhamento sao conhecidos entre violoncelistas por suas altas demandas técnicas para
a mao esquerda. A Figura 2 apresenta um trecho do Estudo No. 3, na tonalidade de Si bemol
Menor, com um acompanhamento que elaboramos no SmartMusic®, a fim de guiar a afinacao
do violoncelista. No c¢.19, um motivo de oito notas é apresentado e transposto
descendentemente quatro vezes, mantendo a mesma relagdo intervalar. Do ponto de vista
mecanico, a passagem nao representa um desafio técnico significativo, ja que a mao esquerda
apenas muda de posicdo e repete o mesmo dedilhado. Todavia, os intervalos cromaticos, as
distancias progressivamente maiores entre os dedos da mdo esquerda e as modulagdes
diretas®, podem diminuir a seguranca da afinacao, especialmente de um instrumentista pouco
acostumado com o repertoério do final do séc. XIX em diante. Identificamos nas primeiras oito
notas do c.19 os arpejos de tonica (Sib menor) e dominante secundaria (D6 Maior, ou seja,
dominante da dominante), e escolhemos as respectivas fundamentais para o
acompanhamento. No restante do ¢.19 e nos c.20-21, o acompanhamento segue as mesmas

transposi¢cdes das notas do estudo, sendo que no c.21 o motivo assume as fungdes de

5 Esta série de estudos tem grande influéncia da harmonia utilizada por Wagner, cujas 6peras, Popper participou
de diversas montagens (MOSKOVITZ, 2001).
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subdominante (Mib menor) e dominante (Fa Maior), para preparar a reexposi¢ao do primeiro
tema no c.22. Desta forma, o violoncelista tem um referencial harmonico sélido para controlar

sua afinac¢do, tornando o aprendizado da pe¢a mais agil.

motivo -1 tom
| A -1 tom -1 tom
l4 — ] [ |
4 1
19 3 3.4 4 4 [ 1
Laol: ol obebd !l 3 2@ 23 LY 3 5 54 534
L Com ——7 s e .~ Ew e He —
= —— ] — e — 1 -
(2 corda) _—— = ==
| .
. | | 1 1 | !
s | ¥y I ] I ] I I
T—————————
Sibm: i V/V (transposi¢ao cromatica do MOtivVo =----=--=mmmmm oo )
L 4 3
[ 1 4 o2 1 3 3
21 y 3 el g b 2
¢ 3] 4 e 0Phe 2 Phevele s sy
5}: - }, \h 0] ._. P UF : . ! 1 N ! ! | !
Pt m—— = — = —H—
4 T E
===m= L=_._ =
o, ORI
e 5 L 1 L 1 T
P 1 1 ] ] ]
_— ’ - ’ = z
iv Vv iv Vv iv \'

Figura 2: Acompanhamento criado no SmartMusic® para pratica do Estudo N2 3, Op. 73, de D. Popper.

O Preludio da Suite 1V, para Violoncelo Solo de ]. S. Bach, também para violoncelo sem
acompanhamento, exige algumas habilidades complexas para a afinacdo: poucas cordas
soltas, grandes saltos, frequentes cruzamentos de corda e extensdes da mao esquerda. A
Figura 3 apresenta o inicio desta pe¢a, em Mi bemol Maior, ao qual foi acrescentada uma linha
de acompanhamento com notas-pedal, com base nas fundamentais de cada acorde arpejado.
Neste caso, utilizamos o timbre de violoncelo na linha de acompanhamento, que sugere a

pratica pedagégica comum do professor tocar com o aluno.
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Figura 3: Pedal de acompanhamento tonica-subdominante-dominante criado no SmartMusic®
para o inicio do Preliidio da Suite IV de ]. S. Bach.

No préximo exemplo (Figura 4), criamos um acompanhamento para um trecho do segundo
movimento do Concerto n? 1 para Violoncelo de C. Saint-Saéns. Nesse excerto, o solista realiza
uma sequéncia de 12 arpejos de triade maior em posicao de capotasto, transpostos um
semitom abaixo a cada repeticdo, iniciando com o polegar no harmodnico central da corda La e
terminando no Sib, junto a pestana. Soma-se, ainda, o carater de cadenza do excerto,
comecando em um andamento lento, seguido de accelerando e rittardando, o que torna a
tarefa ainda mais complexa. As fundamentais de cada arpejo foram escolhidas para formarem
a linha de acompanhamento, pois geram a necessidade do violoncelista buscar o unissono
com o som executado pelo computador exatamente no momento em que os problemas de
afinacao ocorrem, ou seja, nas mudancas de posicdo. Essa pratica baseada na coincidéncia de
alturas e de realizacao ritmica aumenta a percepc¢ao e confianca do instrumentista quanto a

eficacia de suas sessoes de estudo.

Concerto N° 1

para violoncelo Camille Saint-Saens

2° movimento, compasso 297
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Figura 4: Acompanhamento criado no SmartMusic® para trecho cadencial do segundo movimento do
Concerto N2 1 para Violoncelo e Orquestra de C. Saint-Saéns.
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Como mencionado acima, estes acompanhamentos foram elaborados para serem utilizados no
SmartMusic® com foco no controle da afinacdo. A criacdo de acompanhamentos com notas-
chave melddicas ou de progressbes da harmonia ajudam a balizar a afinacdo.
Propositalmente, utilizamos apenas notas de referéncia (e ndo acordes completos) nestes
acompanhamentos. Desta forma, o violoncelista simula a pratica de duo de violoncelos e fica
mais livre para ajustar a afinacdo de acordo com o sistema de afinacdo desejado: justo,

pitagdrico ou de igual temperamento.

Uma quantidade significativa de resultados de pesquisas académicas tem sido publicada
sobre o uso do SmartMusic®, visto aqui sob a 6tica de constituir uma plataforma com um
importante conjunto de ferramentas para a pedagogia da performance do violoncelo. Como a
maior parte de seu conteddo tem como foco alunos iniciantes e intermediarios, a maioria
dessas investigacdes se concentra na eficacia desta tecnologia aplicada aquele nivel de
expertise. A experiéncia do primeiro autor com estudantes em nivel universitario nos
encorajou a explorar mais profundamente este tema, com maior rigor metodolégico para
avaliar a eficiéncia deste recurso no contexto do ensino superior do violoncelo, que pode

facilmente ser estendido para outros instrumentos de afinagdo nao-temperada.
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Resumo: Este capitulo apresenta uma analise da cancdo Para sempre (1998) de Edmundo Villani-Cértes (1930),
fundamentada na teoria tripartite (niveis imanente, poiético e estésico) proposta por MOLINO (1989), e
desenvolvida por NATTIEZ (2002). A andlise, com énfase na perspectiva poiética, visa identificar elementos da
cancdo a serem interpretados por um cantor-sinalizante a fim de que se possam traduzir elementos extra sonoros,
construindo, a partir deles, uma narrativa, num processo que ultrapasse a traducdo dos elementos de nivel
imanente/neutro do texto musical, buscando também a traducdo de elementos nas dimensdes perceptiveis pelos
surdos.

Palavras-chave: Cancdo Para sempre de Edmundo Villani-Cortes; Andlise tripartite da cang¢io; Transposi¢cdo
musical para Surdos; Narratividade na performance.

Abstract: This chapter presents an analysis of the song “Para sempre” (1998) by Edmundo Villani-Cortes (1930),
based on the tripartite theory (immanent, poietic, esthetic) proposed by MOLINO (1989), later developed by
NATTIEZ (2002). This analysis, with emphasis in poietic perspective, aims to identify elements of the song to be
interpreted by the singer-sign interpreter in order to translate such elements, building from them a narrative, in
a process that goes beyond the translation of elements of immanent/neutral level of the musical text, also seeking
the translation of elements of dimensions perceptible by the deaf.

Keywords: Song Para sempre by Edmundo Villani-Cortes; Tripartite analysis of song; Musical transposition for
the deaf; Narrativity in performance.

1 - Introducao

As pesquisas sobre “traducoes de can¢des” para a Lingua Brasileira de Sinais - Libras, em sua
maioria, sdo elaboradas por pesquisadores ouvintes, o que torna o tema conflituoso, sobretudo

considerando-se o contexto da chamada Cultura Surda. Primeiramente, tal complexidade
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advém do fato de se tratar, em principio, da traducao exclusiva da letra da can¢ao e, em seguida,
porque quando nos referimos a Cultura Surda, tal processo envolve sujeitos que compreendem
e interagem com o mundo principalmente por meio de experiéncias visuais (STROBEL, 2008),
ou seja, individuos surdos! que fazem uso prioritariamente da lingua de sinais como veiculo de
comunicacdo de toda e qualquer informacdo. Deste modo, essa tradugdo se torna mais
complexa por estar relacionada a aspectos e vivéncias de um grupo de pessoas com cultura
muito especifica e bastante diversa da cultura dos ouvintes, apesar da convivéncia frequente

entre tais grupos.

Neste contexto, quando nos deparamos com cang¢des traduzidas? para a Libras, notamos
demasiada preocupag¢do com as questdes gramaticais da lingua de sinais. Isso ocorre porque
essas tradugdes acontecem entre modalidades de linguas diferentes, ou seja, de uma lingua
oral-auditiva (Portugués) para uma lingua gesto-visual (Libras). Sobre esse processo tradutdrio
realizado entre linguas de modalidades diferentes, KLAMT (2014) afirma que os elementos da
lingua oral que nao possuem correspondentes em linguas de sinais precisam ser adaptados, a
fim de provocar menor esfor¢o cognitivo por parte dos usuarios da lingua para a qual é feita a
tradugdo. No entanto, quando nos referimos a uma tradugdo em musica, mais especificamente
a traducao de uma cangdo3, julgamos relevante considerar nao exclusivamente a traduc¢do da
parte textual, mas também a tradugao de elementos musicais, a fim de que o sujeito surdo nao
se atenha apenas a semantica do texto ou letra, como sua composic¢do de palavras e significados,

mas a compreensado de elementos que poderiam também remeter o surdo a ideia de “musica”.

A proposta de traducdo de uma canc¢ao - que é “musica” -, com o objetivo de oferecé-la a
compreensao e a fruicdo de um individuo surdo, pode parecer, a principio, paradoxal ou mesmo

impossivel. Lembremo-nos, contudo, de que a musica pode ser percebida segundo dimensdes*

1 No Art. 22 do Decreto 5626/2005, considera-se pessoa surda aquela que, por ter perda auditiva, compreende e
interage com o mundo por meio de experiéncias visuais, manifestando sua cultura principalmente pelo uso da
Lingua Brasileira de Sinais - Libras.

2 Nos referimos a traducgdo realizada pelo tradutor intérprete de Libras/Lingua Portuguesa - TILSP.

3 Obra artistica de carater intersemidtico, que agrega um texto a elementos musicais gerando uma nova midia.

4 Conforme propoe NATTIEZ (2002, p.15), ha trés principais dimensdes sob as quais se pode perceber, descrever
e compreender um fato artistico: 1) a poiética, definida como a resultante do “processo criador” que vem
acompanhada de “significacdes” pertencentes “ao universo do emissor”; 2) a estésica, relacionada ao “processo
ativo de percep¢do” construido pelos “receptores” no momento em que observam um objeto musical; 3) a
imanente ou neutra, que se refere a obra como “um vestigio acessivel a observagao”, ou seja, como “objeto”.

m
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diversas, para além do préprio som, dimensoes essas apontadas pelas propostas de Molino
(1989) e Nattiez (2002). E assim como outros eventos ou fatos artisticos, a musica pode ser
descrita e analisada segundo dimensdes ou perspectivas diferentes que, por sua vez, podem
auxiliar em sua compreensdo e na realizagdo de uma proposta tradutoéria, ameacada pela

questao da impossibilidade.

Seguindo este raciocinio, a tradugdo/interpretacdo de uma cang¢do para a Libras poderia,
segundo perspectivas da andlise tripartite>, buscar traduzir elementos associados as trés
dimensdes, ou mesmo dar énfase a alguma delas, visando oferecer ao receptor da tradugao o
maior nimero de pistas necessarias a sua compreensao. Deste modo, se o tradutor/intérprete,
representado nesta pesquisa pelo cantor-sinalizante®, tiver acesso as informacdes relacionadas
ao contexto histoérico e criativo da obra, que configuram uma das dimensdes da prépria obra -
a dimensao poiética -, tais informacdes poderao auxilia-lo na construcgdo de sua traducao. Mas
como conjugar uma informacao histérica, contextual e poiética (relacionada a criagdo da obra)
em uma traducdo/interpretacao? A narratividade, que é construida pelo artista e tem uma
funcdo poética, poderia auxiliar o intérprete nesta tarefa tradutéria, como avalia RINK (2018),
facilitando e criando ferramentas para uma transposi¢cao semiotica, uma traducdo para além

dos signos textuais e linguisticos.

Até esse ponto do capitulo, poderiamos considerar que a ideia de traduzir partes de uma canc¢ao
e associa-la a uma narrativa relacionada a criagdo dessa mesma cancao traria mais e melhores
elementos em auxilio a compreensao da obra por um publico surdo. Manter-se-ia, contudo, uma
questao conceitual: este novo produto de performance seria efetivamente uma can¢dao? Haveria
nele a clara presenca, para os surdos, de musica ou daquilo que consideram como tal? Frente a
tais questionamentos, novas perspectivas tedricas atuais, mas também de base semioética, nos
auxiliam no desenvolvimento desta proposta de performance. A associacdo de uma narrativa
(cénica, musical, visual, oral etc.) a performance de uma obra musical - que em principio ja

ocorre carregada de significacdes em suas leituras e releituras em processos tradutérios -,

5 A teoria tripartite, conhecida também como a teoria da triparti¢do, é uma importante proposta metodolégica
estruturada no ramo da semiologia musical por MOLINO (1989), posteriormente desenvolvida por NATTIEZ
(2002).

6 O termo cantor-sinalizante é definido neste capitulo como o performer que canta e sinaliza simultaneamente.
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poderia aproximar-se fortemente dos conceitos de transposicao e adaptacao, na perspectiva de
Linda Hutcheon (2013 e 2017), conduzindo a ideia de um produto novo que carrega em si as
“midias” originais. Estes termos, ja empregados e estudados em décadas anteriores, tém sido
observados pelas teorias da Intermidialidade que os revisita e integra ao contexto
contemporaneo, privilegiando aspectos atuais como a evolucdo técnica da midia e sua

interferéncia no fazer artistico.

E nesse sentido que se desenvolve este capitulo, apontando para tentativas de exemplificar um
processo tradutoério de determinada can¢do de camara visando a compreensao por surdos?, a
partir do emprego da Libras, fundamentado na ideia de configuracao tridimensional da obra
artistica, nas propostas de narratividade sugeridas em RINK (2018) e ASSIS (2018), e ainda,
apoiadas nos conceitos de adaptacgao e transposicao, que se aproximam do processo proposto,

com suas proposicoes e, sobretudo, suas impossibilidades.

Pretende-se com a performance proposta oferecer também ao publico ouvinte, ndo excluido
das performances para surdos por serem presencas proximas desse grupo, a possibilidade
tradutéria de elementos musicais a partir de uma experiéncia visual, contribuindo para uma

performance musical cantada diferenciada e nova, amplamente acessivel e interdisciplinar.

2 - Para sempre: o contexto criativo da canc¢ao de Villani-Cortes

Parailustrar esta proposta tradutoria, que leva em consideragdo aspectos da dimensao poiética
da obra a traduzir, apresentaremos uma analise da canc¢do Para sempre (1998) de Edmundo
Villani-Cortes (1930), avaliando de modo especial a referida perspectiva poiética, segundo as
proposicdes analiticas da teoria tripartite de MOLINO (1989), posteriormente desenvolvida por
NATTIEZ (2002). Com esta analise, pretende-se reconhecer e fornecer elementos
interpretativos ao cantor-sinalizante para a construcao de uma narrativa capaz de auxiliar na

traducdo de elementos préprios a obra, relacionados a sua origem criativa, a sua génese, aos

7 Neste capitulo estamos nos referindo aos sujeitos surdos, usudarios da Libras, que apresentam surdez de grau
moderado (41-55 dBNA), ou seja, que possuem residuos auditivos. (LLOYD E KAPLAN, 1978).
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elementos que coexistem com os elementos do nivel imanente /neutro, presentes de modo mais

evidente no texto musical da obra, mas nao tdo compreensiveis a individuos surdos.

Como foi dito anteriormente, esta pesquisa ird empregar uma metodologia que envolve a
traducdo de um texto musical para a Libras, e isso ocorrera por meio da sinalizagdo de uma
narrativa proposta, visando construir uma transposi¢do semidtica da can¢do para uma plateia
de surdos e ouvintes®. Entretanto, neste capitulo, abordaremos exclusivamente a proposta
tradutoéria propriamente dita, sem avangar em dire¢do as avaliacdes de sua recep¢do por um

grupo focal, aspecto a ser tratado em outra fase da pesquisa.

Em principio, para a realizagdo desta analise da obra musical, seguiremos as seguintes etapas:
1) entrevista com o compositor e transcricao de informacdes obtidas acerca das situacdes
historicas e contingenciais que envolveram a criagdo da obra, sendo, segundo acreditamos,
importantes para a compreensao, no caso de uma tradugdo; 2) criacdo de uma narrativa, com
base nos relatos do autor, com sua criacdo e incorporacdo dramatuirgica a interpretacdo da
cancdo; 3) elaboracdao da tradugdo para Libras da narrativa e da can¢ao, em seus elementos
textuais (letra) e musicais (segundo analise imanente). 4) criacdao final da adaptacao ou
transposi¢do, com preparacao de roteiro para performance da cangao e seu desenvolvimento,
englobando demarcagdes e ensaios de movimentagao cénica, escolhas de iluminacgao, cenario e
figurino; realizacdo da narrativa “prévia” em movimento e em “texto em portugués e em

Libras”, seguida da performance sonora (cantada) e em Libras (sinalizada).

2.1 - Por que escolhemos a canc¢ao Para sempre

Dentre as justificativas da escolha de Para sempre para este estudo listamos quatro pontos
positivos: 1) familiaridade com a obra e com o préprio compositor; 2) acesso a partitura em
manuscrito original; 3) letra da cancao traduzivel para a Libras; 4) compositor vivo e licido,
podendo nos fornecer elementos importante sobre o processo de criacdo, traducdo e

interpretagao da obra.

8 0 termo ouvinte aqui empregado, refere-se ao sujeito que escuta.
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A cangdo, escrita em 1998, teve origem na linha melédica do Prelidio das Cinco Miniaturas
Brasileiras®, composta por Edmundo Villani-Cortes em 1978. Esta obra foi uma das que mais
recebeu versdes apés a data de sua composicao, sendo uma delas para canto e piano, intitulada
Para sempre, de que tratamos. De acordo com BARROS (2017), essa cancdo também foi
transcrita para outras formagdes, dentre elas versdes para voz e violoncelo e voz e orquestra
de sopros. Segundo relatos do compositor, a primeira foi dedicada ao casal de amigos Rose de
Souza, soprano e Raiff Dantas Barreto, violoncelista (VILLANI-CORTES, 2021b). Como se pode
observar, a obra é, jA em sua origem, aberta as transposi¢des e adaptagdes contextuais, ainda

que no mesmo meio - o musical.

A seguir veremos algumas impressdes obtidas a partir do manuscrito original. Lembramos que
essas observacoes serdo importantes para nos aproximar de uma interpretacdo desejada pelo
compositor. No entanto, sabemos que o material impresso ndo é suficiente para traduzir o
universo do criador. Por isso, ap6s apresentar cada impressao, faremos uma breve reflexao a
fim de nos aproximar do contexto de criacdo da obra. Estas impressdes poderdo contribuir com
a construcao da narratividade e criacdo da performance musical cantada para uma plateia de

surdos e ouvintes, como veremos mais adiante.

A primeira observacdo se refere a relacdo texto e melodia presente na can¢ao. Um exemplo
disso pode ser observado quando o compositor enfatiza o texto empregando notas longas e com
ligaduras, como no uso da interjeicao “Ah!” utilizada no inicio da linha do canto (Figura 1). Ao
utilizar uma semibreve ligada a uma minima, o compositor deixa indicios de que o uso dessa
interjeicao, ndo foi por acaso. Neste caso, podemos inferir que algo foi avivado na memoria do

compositor durante o processo criativo, o que nos remete a um suspiro quase que em éxtase.
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Figura 1 - Relacdo texto-melodia com utilizacdo da interjei¢cdo “Ah!” e ritmo de semibreve no inicio da parte do
canto de Para sempre (1998), de E. Villani-Cortes.

9 “Cinco Miniaturas Brasileiras” ¢ uma obra formada por cinco movimentos: I - Prelddio; II - Toada; III - Chorinho;
IV - Cantiga de Ninar; e V - Baido, escrita originalmente para flauta doce e piano, na tonalidade de L4 menor.
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Além disso, observamos uma diferenca entre o acompanhamento do Preludio e o da canc¢do
Para sempre que tem em comum a melodia solista. Na partitura do Preludio, verificamos um
acompanhamento arpejado, na parte do piano (

Figura 2), enquanto na versdo para canto e piano (Figura 3), o compositor escreve um
acompanhamento com blocos de notas, fazendo uma base harménica para a linha do canto. Se
pensarmos que a utilizacao dos arpejos no Preliidio sugere um ritmo metronomicamente mais
exato entre os instrumentistas, veremos que a versdo para canto e piano permite que o cantor

altere o andamento de determinado trecho, dando mais énfase ao texto durante sua

performance musical cantada.
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Figura 2 - Acompanhamento arpejado da parte do piano das Cinco Miniaturas Brasileiras, de E. Villani-Cortes.10

10 Fonte: https://musicabrasilis.org.br/partituras/edmundo-villani-cortes-cinco-miniaturas-brasileiras-0.
Acesso em: 22 fev. 2021.
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Figura 3 - Acompanhamento com blocos de notas da parte do piano do manuscrito da can¢do Para sempre, de E.
Villani-Cortes.11

Outro ponto relevante nesta obra é a rarefeita indicacdo de dindmica impressa na partitura. A
Unica indicacdo de andamento que aparece na obra esta localizada no primeiro compasso da
cangdo (Figura 4). Ap6s estudar outras cang¢des de Villani-Cortes, notamos que essa é uma
caracteristica da escrita do compositor. Ao questiona-lo sobre a auséncia de dinamicas nesta
obra, VILLANI-CORTES (2021a) afirma ser uma liberdade interpretativa concedida ao
intérprete de sua obra. Acreditamos que isso possa contribuir para uma performance musical
cantada menos rigida metronomicamente, permitindo que o intérprete se coloque na musica

da sua maneira, buscando recriar a obra na sua performance musical.
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Figura 4 - Unica indicagdo de andamento presente na cangio Para sempre, de E. Villani-Cortes.

2.2 - A origem da letra da can¢do Para sempre

11 Excerto extraido da partitura em manuscrito.
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Em conversa com o compositor, via e-maill2, tivemos acesso a uma informacao importante
sobre a can¢do Para sempre. Ao nos relatar fatos sobre sua inspiragdo para compor a obra,
Villani-Cértes revelou o significado do nome da cango. Segundo VILLANI-CORTES (2021b),
sempre teve em sua vida “uma tendéncia para a procura das coisas relacionadas com o bom, o
belo, o duradouro, o bem querer, o carinho e a compreensao”. Para ele, “tudo aquilo que, por
ser digno e verdadeiro, é merecedor da eternidade: é PARA SEMPRE [...]13. Nesses dizeres,
reconhece-se alguém que admira o que é duradouro, que visa a eternidade, e isso pode ser
percebido igualmente na letra da cangao, do préprio compositor. Villani-Cortes afirma pensar
“em uma postura ideal a ser adotada para todos os intérpretes e pessoas que venham tomar

conhecimento desta can¢daol4”. Vejamos o poema completo a seguir:

Para sempre

Ah! Quanto amor trago dentro do meu coragdo
E passou a ser maior
A razdo de toda minha vida
Nem mesmo a tristeza,
A dor, o sofrimento,
Irdo mudar meu pensamento.
Prometo sé te amar
Sempre contigo estar
Até que a morte nos separe.
E a Deus entreguemos nossos coragoes!
Vem, sou teu destino
E 0 meu também de ti serd.
Pra todo sempre
Eu vou te amar.
Pra sempre...

Segundo VILLANI-CORTES (2021b), quando escreveu a letra da cangdo, se referia “ao
momento” de um casamento “em que os noivos declaravam publicamente o seu mutuo afeto.”

Nas palavras do compositor, seria “como se fosse um noivo falando para sua noiva, que eles se

12 E-mail enviado em: dia 11 de janeiro de 2021, com resposta em 12 de janeiro do mesmo ano.
13 [dem.
4 [dem.
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amassem para sempre”, o que pode ser percebido no titulo e no interior da letra. (VILLANI-

CORTES, 2017 apud BARROS, 2017, p.60).

Percebe-se, portanto, um texto carregado de emogao e sentimento amoroso. Um exemplo de
exacerbacao desse sentimento é o uso da interjei¢cdo “Ah!” no primeiro verso. Na frase seguinte,
nota-se que esse “Ah!” remete a um suspiro apaixonado. E ndo se trata de um amor passageiro,

mas de um amor para toda vida, como diz a letra da canc¢ao: “até que a morte nos separe”.

Conhecer o universo do criador e compreender a histéria da cancao Para sempre oferece ao
tradutor/intérprete certas informacdes que a partitura, como objeto, ndo apresenta. A
observacdo a partir da dimensdo imanente nos permite encontrar “vestigios” do que o
compositor pretendia com a obra (NATTIEZ, 2002, p.15). No entanto, uma aproximag¢ao maior
do universo de criacdo da can¢do fornece novas possibilidades criativas aos intérpretes, além

de abrir um leque de op¢des a escolha interpretativa e livre para sua performance musical.

3 - A traduc¢ao da can¢ao Para sempre para a Libras

A traduc¢do da cangdo Para sempre teve inicio antes da elaboracdo deste capitulo e de
conhecermos o contexto de criacdo da obra apresentado anteriormente neste texto. Mesmo
desconhecendo a origem da obra, naquele momento, foi possivel criar um subtexto a partir da
letra da cang¢do, e com isso, elaborar a traducdo para a Libras. Além disso, atentamos,
principalmente, aos elementos musicais - duragdo e intensidade - que poderiam ser incluidos
nessa traducdo e interpretac¢do a fim de que o publico surdo pudesse desfrutar da obra musical
enquanto musica. Desta forma percebeu-se que a traducao desses elementos proporcionou
uma apreciacdo diferenciada a esse publico de surdos. No entanto, verificou-se que essa
traducdo e interpretacao na performance musical cantada, pode beneficiar também o publico

de ouvintes, pois a este é ofertado uma nova forma de ver/ouvir a musica.

Apés conhecer o contexto criativo da obra, e confirmar a nossa hipotese, de que o texto poderia

ter sido inspirado em um momento do casamento, realizamos alguns ajustes na traducao
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prevista anteriormente. Conhecer o contexto criativo da obra permite ao tradutor inserir na
traducdo e interpretacdao, elementos que aproximem o publico do contexto do emissor,
possibilitando ainda que “o texto de chegada possa ser ndo somente um poema na
lingua/cultura de acolhimento, mas um poema homogéneo ao poema original no que constitui

a sua identidade poética” (LARANJEIRA, 2012, p.35).

3.1 - As etapas do processo tradutorio

Mostraremos de forma breve as etapas cumpridas durante o processo tradutério da cancao

Para sempre, apresentada nesta pesquisa:

1) separamos a letra da can¢do da parte musical;

2) realizamos uma traducao narrativa (de sentido), buscando adaptar o texto da lingua oral
para a lingua de sinais, mantendo a mensagem do texto original (Figura 5 - tabela);

3) realizamos as escolhas tradutdrias a fim de tornar a tradugao visual, ou seja, os elementos
textuais/musicais (duracdo e intensidade) foram traduzidos para signos visuais;

4) incluimos os elementos musicais na tradugdo textual, criando assim, uma tradugdo da musica

por meio da sinalizacdo em Libras.

Para sempre (texto original) Para sempre (narrativa para a Libras)

Ah! Quanto amor trago dentro do meu coragao . ~
Um amor imenso trago dentro do meu coragdo, e por

causa desse amor, minha vida passou a ser melhor
(mais feliz)

E passou a ser maior

A razio de toda minha vida

Nem mesmo a tristeza,
. Meu pensamento continuara o mesmo, independente
A dor, o sofrimento, . .

se houver tristeza, dor e sofrimento

Irdo mudar meu pensamento

Prometo sé te amar

. Prometo amar sé vocé
Sempre contigo estar
. E que nos tornemos um sé coragdo que apés a nossa
Até que a morte nos separe

morte, entregaremos a Deus

E a Deus entreguemos nossos coragoes!

Vem, sou teu destino

E 0 meu também de ti sera

Vem, eu sou o seu destino,

assim como vocé sera o meu
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Pra todo sempre
Eu amarei vocé infinitamente
Eu vou te amar

Pra sempre... Te amarei para sempre

Figura 5 - Tabela contendo texto original da can¢do Para sempre e constru¢ao de uma narrativa para Libras.

3.2 - 0 processo tradutorio da cancdo Para sempre para a Libras

Durante a elaboragdo da traducao da canc¢ao Para sempre, utilizamos como ponto de partida o
poema da obra. No entanto, como o publico-alvo desta traducdo é uma plateia de surdos e
ouvintes, ndo podemos nos ater apenas ao texto. Entdo, se pensarmos que a lingua alvo do
publico surdo é alingua de sinais, faz-se necessario transpor tanto os elementos textuais quanto
alguns elementos musicais para essa lingua. Acredita-se que assim a can¢do podera ser
compreendida pelos sujeitos surdos como uma tradug¢do musical e intersemioética, e ndo apenas
como um poema recitado. Consideramos que se toda traducao de musica para a lingua de sinais
privilegiar também alguns elementos musicais, o surdo podera desfrutar, mesmo que da sua

maneira, de uma performance musical cantada.

Tendo em vista que a traducao sugerida nesta pesquisa contemplara uma plateia de surdos e
de ouvintes, apresentaremos brevemente alguns cuidados que tivemos durante a realizacao da
traducao da cancdo. Algumas escolhas tradutdérias foram embasadas no contexto narrativo da
obra, possibilitando que o publico de surdos e ouvintes se aproximem ndo apenas da obra como

objeto, mas também do contexto do emissor.

3.3 - A traducao de elementos musicais da can¢cao Para sempre
para a Libras

O contato com a Libras durante os tltimos anos?!> revelou-nos o quanto essa lingua é carregada
de elementos musicais em sua estrutura. Nesta secao, mostraremos alguns dos elementos que

julgamos importante traduzir em uma musica. Dentre eles, chamamos a aten¢do para os

15 A primeira autora deste capitulo possui formagio técnica em Traducdo e Interpretagio de Libras/Portugués
(2018-2019). Além disso, desenvolve pesquisas sobre a temdatica musica e surdez desde 2014, ano em que iniciou
sua pesquisa de mestrado em musica na UFMG.
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elementos duracao e intensidade. Vejamos como esses elementos podem ser compreendidos

pelos surdos a partir da sinalizacao de uma cangao.

Com relagao a duragao, podemos dizer que esta esta diretamente ligada a estrutura de qualquer
lingua de sinais, ou seja, podem ser observadas a partir dos movimentos e ritmos que originam
determinados sinais ou gestos, como também no andamento/velocidade da sinalizacdo. Para
exemplificar, pensemos em uma musica escrita para ser executada em um andamento lento,
respectivamente se formos sinalizar essa obra a sinalizagdo também sera lenta. Caso a obra
tenha sido composta em um andamento mais rapido, na sinalizacdo acontecera no mesmo
andamento sugerido. Vale salientar que esse andamento ndo se refere apenas ao indicado
metronomicamente para a obra, mas ao tempo que sera necessario para realizar determinados
sinais, como é o caso do sinal da expressdo para sempre (Figura 6). Durante a sinalizacao dessa
expressao, escolheu-se manter a expressao facial - de contentamento - até o final da cancao. As

pausas impressas na linha do canto foram representadas pelos bracos em posicao de repouso.
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Figura 6 - Sinalizacdo da expressdo: para sempre presente no ultimo verso da cang¢io Para sempre, de E. Villani-
Cortes.16 O arco em vermelho demonstra o movimento da mao durante a sinalizagao.

A intensidade pode ser observada a partir das expressoes faciais e corporais utilizadas pelo
intérprete durante a sinalizacgdo. Ela esta diretamente relacionada com a parte textual e musical
de uma canc¢ao, podendo ser exemplificada da seguinte forma: quando nos referimos a um texto
dramatico e sonoro, utiliza-se movimentos corporais intensos e amplos, caso contrario,
emprega-se movimentos e expressdes mais suaves e sutis. A expressao facial também é
utilizada para demonstrar altera¢des de intensidade em determinados trechos do texto. O
recorte apresentado a seguir ilustra o emprego da intensidade durante a sinalizacao da cangao.

Vejamos alguns exemplos (Figura 7):

16 A Figura 6 ilustra a tradugdo em Libras do dltimo verso da cangdo Para sempre, este ¢ um exemplo do momento
que antecede a performance musical cantada, ou seja, estagio em que a tradutora/intérprete apenas ouve o
acompanhamento da cangdo e sinaliza a letra. Nestas imagens observamos a interpretacdo do texto sinalizado. As
expressoes faciais da intérprete referem-se ao contexto de sinalizagdo. Na ultima imagem, localizada a direita, é
possivel perceber que a intérprete se encontra com os bracos em repouso, isso significa que o texto a ser sinalizado
finalizou.
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Excerto da can¢do Para sempre de E. Villani-Cortes
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Fragmento do texto selecionado: “Nem mesmo a tristeza, a dor, o sofrimento irdo mudar meu
pensamento...”

TRADUCAO EM LIBRAS

Figura 7 - Excerto da can¢do Para sempre de E. Villani-Cortes, com marcagio da parte textual (em vermelho) e
tradugdo em Libras das expressdes faciais e corporais que demonstram a utilizagdo da intensidade durante a
sinalizagdo do texto.

Consideramos que a inexisténcia de uma tradugao desses elementos musicais, que extrapolam
as palavras ou texto de uma cang¢do, pode comprometer a compreensdo da cangdo como uma
obra musical e intersemiotica, e assim, prejudicar a percep¢do do publico surdo que desfruta

de uma obra artistica, em uma performance musical cantada.

3.4 - Integrando a narrativa a performance musical cantada

para surdos e ouvintes

Ao abordarmos a performance musical cantada para uma plateia de surdos e ouvintes, logo
pensamos em algo intimamente sonoro, e nos questionamos se o sujeito surdo conseguira
apreciar uma performance como essa. Entendemos que esta é uma reacdo quase que
instantanea, se pensarmos que os surdos vivem em um mundo absolutamente silencioso. Sobre

isso, GESSER (2009, p. 47-48) pondera que “muitos ouvintes tém a crenca de que estar em um
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contexto de surdos é estar em um contexto silencioso”. Segundo a autora, este pensamento
ocorre porque “a concep¢ao de lingua esta, do ponto de vista dos ouvintes, culturalmente
conjugada ao som [...]". No entanto, nos esquecemos de que o som e o siléncio podem adquirir

outras fun¢des para a Cultura Surda, como nos elementos musicais abordados anteriormente.

Desta forma, a integracao da narratividade a performance musical cantada envolve nao apenas
a musica como som, mas reconfigura integralmente o proprio ato performatico (RINK, 2018),
revestindo-o de novos e perceptiveis significados. Ao propormos uma performance na qual o
cantor-sinalizante realiza uma traduc¢do a partir de informagdes provenientes da dimensao
poiética, propomos ao publico de surdos e de ouvintes uma performance que os aproxima do

contexto do criador.

Tais processos demandam do tradutor/intérprete a inclusdo em suas traducoes “textuais” de
elementos musicais, associados especialmente ao movimento, para além da “gramatica” da
Libras, e de tradug¢des dos elementos narrativos, proveniente da dimensao poiética, igualmente
traduzidos em movimentos e para Libras. Considerando-se que o sujeito surdo compreende o
mundo a partir de experiéncias visuais, acreditamos que a integracdo da narratividade a
performance cantada poderda proporcionar maior aproxima¢ao entre o cantor, a obra e o

publico, levando a configuracdo esperada de uma performance verdadeiramente “musical”.

4 - Conclusao

Conhecer a historia da cangdo Para sempre oferece ao intérprete algo que ndo pdde ser
transcrito e impresso na partitura. A analise da partitura a partir da dimensao imanente nos
permitiu encontrar alguns vestigios do que o compositor pretendia com a obra. Por outro lado,
a andlise poiética da cangdo abriu amplas possibilidades criativas ao
tradutor/intérprete/cantor-sinalizante, além de fornecer e estimular a liberdade de escolhas
tradutorias e interpretativas para uma performance musical cantada. O contato com o contexto
criativo da can¢do Para sempre foi importante para a constru¢do da traducdo e interpretacdo
desta obra. A narrativa criada com base nos relatos do autor nos permitiu construir uma

traducdo que passivel de ser compreendida ndo sé pelo publico de ouvintes, mas pelo de surdos.
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Consideramos que tais processos venham a transformar o palco em um espag¢o mais dialégico
e intersemiotico, onde realizamos, transmitimos e nos comunicamos com um publico por meio
da musica, configurada numa cangdo diferenciada, cujas interfaces com a cena e a narrativa
geram um produto novo, uma adaptacao capaz de promover maiores conexdes entre o musico

cantor, a obra musical e uma plateia diversificada.
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Edmundo Villani-Cértes (1930). O contato com Villani-Cortes, desde 2009, resultou em
pesquisas sobre sua vida e seu repertoério para canto e piano. No ano de 2019, iniciou sua
pesquisa de doutorado sobre “A performance musical cantada utilizando a Lingua Brasileira de
Sinais e can¢des de Edmundo Villani-Coértes”. Desde 2015, compde a classe dos professores de
canto da Escola de Musica da UEMG.
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Resumo: Estudo sobre a performance vocal de Johnny Alf (Alfredo José da Silva) de sua composicdo Eu e a brisa, a
partir de duas apresentagdes ao vivo em diferentes momentos da carreira do cantor-compositor. A primeira versao
faz parte da participacdo de Johnny Alf no programa Musica Brasileira exibido na TV Cultura (1969); a segunda
ocorre durante a gravacio ao vivo do album Cult Alf (1997). Utilizamos o conceito de gestos vocais, aqui definido
como efeitos, qualidades ou ornamentos vocais. Desta forma, o objetivo da pesquisa é compreender o emprego de
diferentes recursos vocais que proporcionam a can¢do distintos caminhos interpretativos escolhidos pelo mesmo
cantor em momentos incongruentes da sua carreira. O método de pesquisa foi dividido em: (1) transcri¢des parciais
em nota¢do musical convencional da voz de Johnny Alf; (2) andlises espectrograficas de alguns dos gestos vocais
identificados; (3) comparagbes entre as duas versdes baseadas nos dados gerados a partir das duas etapas
anteriores. A partir dos resultados, tivemos pistas de que o cantor manteve, durante a sua carreira, gestos vocais que
demarcaram sua estilistica. Alf conservou uma congruéncia interpretativa entre ambas as versdes, porém com maior
liberdade no uso de tais recursos vocais na segunda versao, o que sugere maior intimidade do cantor em relacao a
obra e novas habilidades vocais possivelmente desenvolvidas neste periodo.

Palavras-chave: performance na musica popular brasileira; canto popular brasileiro; gestos vocais em Eu e a brisa;
Eu e a brisa com Johnny Alf.

Abstract: Study on the vocal performance of Johnny Alf (Alfredo José da Silva) of his composition “Eu e a brisa” from
two live performances at different times in the singer-songwriter's career; the first version is part of Johnny Alf's
participation in the Musica Brasileira program shown on TV Cultura (1969) and the second version is taken from the
live recording of the album Cult Alf (1997). We use the concept of vocal gestures that are defined here as vocal
effects, qualities, or ornaments. Thus, the objective of the research is to understand the use of different vocal
resources that provide the song with different interpretative paths chosen by the same singer at different moments
in his career. The research method was divided into: (1) partial transcriptions in conventional music notation of
Johnny Alf's voice; (2) spectrographic analysis of some of the identified vocal gestures; (3) comparisons between the
two versions based on the data generated from the previous two steps. From the results we found clues that the
singer kept vocal gestures that identified his style over the course of his career. Alf retained interpretive congruence
between both versions, though the greater freedom in the use of such vocal resources in the second version may
indicate the singer's greater intimacy in relation to the work and new vocal skills possibly developed in this period.

Keywords: performance in Brazilian popular music; Brazilian popular song; vocal gestures in Eu e a brisa; Johnny
Alf play Eu e a brisa.

95


mailto:rafael.avantgarde@gmail.com
mailto:clifford.korman@unirio.br

BARBOSA, Rafael; KORMAN, Clifford Hill. (2021) Uma perspectiva analitica da performance vocal de Johnny Alf em Eu e a brisa. In: Didlogos
Musicais na Pés-Graduagio: Praticas de Performance N.6. Org. e ed. de Fausto Borém, Luciana Monteiro de Castro e Eduardo Campolina. Belo
Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som, p.95-123.

1 - Introducao

Alfredo José da Silva, conhecido na sua carreira artistica como Johnny Alf, foi um cantor, pianista
e compositor brasileiro importante na segunda metade do século XX. Nascido na cidade do Rio de
Janeiro em 1929, Alf é um dos importantes representantes da relacdo entre o jazz e o samba
(GOMES, 2010, p.28) e reconhecido como o “pai da bossa nova” pelos impactos que sua obra

proporcionou na consolidacdo do estilo:

Em 1959 saiu no Rio, pela Odeon, o LP Chega de Saudade, cantado por Joao Gilberto,
arranjado por Tom Jobim, e produzido por Aloisio de Oliveira, considerado por quase todo
mundo o marco inicial da Bossa Nova. A musica brasileira nunca mais foi a mesma. Mas ha
quem discorde dessa primazia. Para José Domingos Raffaelli, Johnny Alf é o precursor, o
pai espiritual da Bossa Nova. Todos iam escuta-lo no Plaza, na Princesa Isabel. Até Tom
Jobim, quando ouviu Alf e suas improvisa¢des, pediu para ter uma aula. Anos depois
brinquei com Johnny: ... vocé foi ensinar o caminho das pedras ao Tom e deu nisso, ele faz
esse sucesso todo gracas a vocé. Ndo esquecamos que diz a lenda que Tom sd se referia a
ele como genialf. Segundo Sérgio Cabral, jornalista e critico musical: “Johnny Alf foi o mais
radical. Tdo radical que chamou a atencdo dos demais, pelo menos no pequeno mundo dos
engajados no processo de modernizacio da nossa musica.” (RODRIGUES, 2012, p.41)!

Johnny Alf teve por modelo, desde sua origem enquanto musico, Nat King Cole, Stan Kenton,
Glenn Miller, Tommy Dorsey e também filmes e musicais norte-americanos (BITTENCOURT,
2006, p.4). Assim, a inovagdo presente nos trabalhos de Johnny Alf se da sobretudo pelo emprego
de progressoes e modulacdes harmonicas e técnicas relacionadas a improvisacdo presente no
jazz daquela época e ao ritmo sincopado oriundo do samba (BOLLOS, 2011, p.27). A estética
empregada por Alf em suas composi¢des pdde influenciar muitos musicos notaveis como Tom

Jobim e Joao Gilberto (BOLLOS, 2011, p.29).

Johnny Alf compos, durante a sua trajetéria obras elaboradas e modernas (no ambito da
construgdo estrutural musical), como Rapaz de bem, Ilusdo a toa, Céu e mar etc. Algumas delas
foram interpretadas nao apenas por Alf, mas também por outros grandes nomes da musica
popular brasileira. A can¢do Eu e a brisa foi gravada originalmente em 1967, e foi a mais

interpretada da historia do cantor, tendo versdes de Jodo Gilberto, Maysa, Tim Maia, Paulo

1 Apesar dos erros ortograficos optamos em nao alterar a citagdo.
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Moura, Wanderléa, entre outros (RODRIGUES, 2012, p.144). Através da performance da cantora
Marcia? a musica foi um dos destaques do 32 Festival da Musica Popular Brasileira (TV Record)?
em 1967 que, apesar de nao chegar a fase final do festival, se tornou um grande sucesso na voz da

cantora.

Neste trabalho, apresentamos um estudo de duas performances de Johnny Alf da cancdo Eu e a
brisa, que foi gravada de forma inédita no disco homénimo a can¢ao em uma versao da qual ndo
trataremos neste capitulo. As duas produgdes audiovisuais selecionadas desta obra musical
foram gravadas em distintos momentos da carreira de Johnny Alf: (I) a primeira gravacao é parte
da participacdo de Alf no programa Musica Brasileira da TV Cultura em 1969 (disponivel no
YouTube como Johnny Alf - Eu e a Brisa (Johnny Alf) (1969), no link

https://www.youtube.com/watch?v=fBE4Y8yOPyE e com durac¢do de 2 minutos e 12 segundos).

Esta primeira versdo foi gravada apenas dois anos apds a gravacdo original da musica; (II) o
segundo video, em um momento em que a can¢do ja havia sido regravada por diversos
intérpretes, faz parte de um registro audiovisual da gravacdo ao vivo do disco Cult Alf, gravado no
Vinicius Bar, no Rio de Janeiro em 1997 (disponivel no YouTube como Johnny Alf - Eu e a brisa -

1997, no link https://www.youtube.com/watch?v=LTZGcfe6A4w e com duragdo de 4 minutos e

33 segundos).

As presentes diferencas entre as duas interpretagoes, seja em uma perspectiva instrumental ou
vocal, causam a este estudo a necessidade de investigar elementos musicais e vocais empregados
por Johnny Alf em cada uma das versoes. Desta forma, analisaremos, para que sejam comparadas,
as versoes desta cancdo a partir dos gestos vocais (PICCOLO, 2006; MACHADO, 2012; LIMA,
2020) comuns e distintos encontrados em cada uma das versdes de Eu e a brisa. No capitulo
também recorreremos a imersao em conceitos atuais e convencionados em pesquisas da area da

fonoaudiologia que investigam efeitos e qualidades vocais.

Z Marcia Elizabeth Barbosa Machado de Souza, conhecida simplesmente por Marcia, é uma cantora paulista que ficou
conhecida principalmente pelas interpretacdes de Eu e a brisa de Johnny Alf e Ronda de Paulo Vanzolini. Posterior ao
Festival de Musica Popular Brasileira a cantora gravou a can¢do em seu album Eu e a brisa de 1968 pela gravadora
Philips.

3 0 Festival de Musica Popular Brasileira foi um concurso anual e aconteceu entre 1965 e 1969. A terceira edicao, de
1967, aconteceu entre 30 de setembro e 21 de outubro de 1967 no Teatro Record em Sio Paulo e teve como cangdo
vencedora Ponteio de Edu Lobo e Capinam.
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Como ferramentas para as analises, optamos pelo uso de transcrigdes em notacao convencional e
analises espectrograficas de gestos vocais percebidos nas duas versdes para uma melhor
percepcao de vibratos, portamentos, flexibilizagdes ritmicas, melismas e outros recursos vocais.
Para a andlise espectrografica, escolhemos o software de edicao de audio Adobe Audition que

oferece este recurso como ferramenta.

2 - Gestos vocais

Uma breve revisdo de literatura se faz necessaria para justificar a escolha do estudo dos gestos
vocais como base analitica do capitulo que apresentamos. Assim, a origem e evolucdo do termo
aqui sdo descritas tal como o emprego da sua conceitualizacao ao presente estudo. Piccolo (2006,
p.1) traduz o conceito de gestos vocais como um termo globalizador dos pardmetros, efeitos,

ornamentos e qualidades vocais.

Sabemos que, numa execugao vocal, estdo em jogo dezenas de fatores que interagem e se
influenciam entre si, desde as caracteristicas da prépria can¢do, do seu arranjo, do género
musical, da formagdo instrumental, do andamento e da elaboragdo ritmica e melddica, até
as interferéncias do intérprete, que somara a tudo isso toda uma série de gestos vocais
que cada um carrega com sua propria personalidade interpretativa tais como
improvisa¢des ritmicas e melddicas, que incluem portamentos, apojaturas e vibratos,
entre outros, recursos vocais como o uso respira¢des e ainda a maneira peculiar de
utilizagdo do aparato vocal (PICCOLO, 2006, p.1).

Neste trabalho Adriana Piccolo buscou identificar os gestos vocais caracteristicos na
interpretacdo da MPB* tendo por corpus cangdes interpretadas por Elis Regina, Milton
Nascimento e Caetano Veloso. Ja Regina Machado (2012, p.54) consolida o termo gesto
interpretativo (que durante o seu trabalho é também chamado de gesto vocal) como a
compreensao interpretativa do cantor em relagdo a composicdo decomposta neste ambito

analitico pelo elo entre melodia e letra.

O cantor equilibra ou desequilibra intencionalmente todos os componentes de melodia e
letra, traduzindo-os por meio da escolha da emissio, do timbre, da articulagido ritmica e da
capacidade entoativa. Por esse gesto, que vai configurar a qualidade emotiva, é que se

4 MPB é uma sigla vastamente empregada para o termo Musica Popular Brasileira.
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manifestam os aspectos passionais ou tematicos da voz, em sintonia com os valores
inscritos na composicdo (MACHADO, 2012, p.54).

Em seu trabalho, Machado selecionou can¢des que pudessem ser analisadas em versdes de ao
menos dois cantores e definiu como padrao de cada um dos estudos a observacdo do andamento,
tonalidade, tessitura da melodia, instrumentagdo e forma. O objetivo da pesquisa da autora foi a
analise semidtica do comportamento vocal a fim de evidenciar que os aspectos vocais possuem
por finalidade a traducdo dos sentimentos acerca da canc¢do. Este trabalho de Machado possui
como base tedrica o estudo da semidtica da cang¢ao proposto por Tatit (1996) que recorre, além

de todos os elementos acerca da semiotica, a conceitualizacdo de gestualidade oral:

O cancionista mais parece um malabarista. Tem o controle de atividade que permite
equilibrar a melodia no texto e o texto na melodia, distraidamente, como se para isso nao
despendesse qualquer esfor¢o. S6 habilidade, “manha” e improviso. Apenas malabarismo.
Cantar é uma gestualidade oral, ao mesmo tempo continua, articulada, tensa e natural, que
exige um permanente equilibrio entre os elementos melddicos, linguisticos, os parametros
musicais e a entoacdo coloquial. O cancionista é um gesticulador sinuoso com uma pericia
intuitiva muitas vezes metaforizada com a figura do malandro, do apaixonado, do gozado,
do oportunista, do lirico, mas sempre um gesticulador que manobra sua oralidade, e
cativa, melodicamente, a confianga do ouvinte. No mundo dos cancionistas ndo importa
tanto o que é dito, mas a maneira de dizer, e a maneira é essencialmente melédica. Sobre
essa base, o que é dito torna-se, muitas vezes, grandioso (TATIT, 1996, p.9).

Este estudo de Machado com base na pesquisa da semiotica da canc¢do realizada por Luiz Tatit
teve um direcionamento voltado para o canto. Tal como em Tatit, neste trabalho sdo apontados
trés diferentes tipos de integracao entre melodia e letra: passionalizacdo, tematizacao e
figurativizacdo. A seguir apresentamos em resumo a definicao proposta pela autora (MACHADO
2012, p.46) acerca dos trés pontos presentes nesta analise semidtica da voz.

Iniciamos com passionaliza¢do que traduz os casos em que o elo melodia e letra proporciona ao
intérprete maiores possibilidades de exploracdes timbristicas e uma maior exploracdao de sua
tessitura vocal. A origem da compreensao semiotica acerca do termo passionalizacdo vem da
seguinte defini¢ao:

Assim, ao investir na continuidade melddica, no prolongamento das vogais, o autor esta
modalizando todo o percurso da can¢ido com o /ser/ e com os estados passivos da paixdo
(é necessario o pleonasmo). Suas tensdes internas sdo transferidas para a emissdo
alongada das frequéncias e, por vezes, para as amplas oscilacdes de tessitura. Chamo a
esse processo passionalizagdo (TATIT, 1996, p.22).
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Na tematizacao da cancao, Machado (2012, p.46) a conceitua isenta de possiveis expansodes da
tessitura vocal, contudo, neste tipo de integracdo semidtica, ha como caracteristica a
predominancia de repetidos motivos melddicos e intervengdes a partir de articulagdes ritmicas.
Sobre a tematizagao Tatit (1996, p.22) ainda disserta sobre o uso de ataques consonantais, da
marcac¢do dos acentos e sobre a recorréncia. O Ultimo eixo é a figurativizagdo. Nele, o intérprete
busca proximidade as entoagdes da fala. Tatit relata que “a tendéncia a figurativizagcdo pode ser
avaliada pela exacerbacdo do vinculo simbdlico entre o texto e a melodia”. Mesmo com a
predomindncia de um destes processos em cada musica é possivel, segundo Tatit, que uma
cancdo predominantemente passional possua também momentos de figurativizacdo ou

tematizacao.

Em sua tese de doutorado, Ricardo Lima (2020) analisou o gestual do canto popular brasileiro
contemporaneo em cantores da atualidade que dialogam com a tradicdo da musica popular
brasileira. O autor (LIMA, 2020, p.18) enquadra com o mesmo significado os termos gesto

interpretativo vocal, gestualidade vocal e gesto vocal.

Assim, o gesto vocal, algo préoprio do nivel interpretativo da realizacdo vocal, “pressupde a
elabora¢do e dominio” também daquilo que é considerado como o nivel fisico (timbre,
extensdo, tessitura, registro) e técnico (emissdo, articulagdo ritmica), que se veem
“somados a compreensdo dos conteudos da can¢do”, resultando numa expressividade
particularmente providenciada pela “capacidade sensivel de cada intérprete” (LIMA, 2020,
p.18-19 apud. MACHADO, 2011, p.60)

Usar neste capitulo o termo gesto vocal sera importante como globalizador dos intimeros
recursos, caracteristicas vocais e ornamentos escolhidos pelo cantor para a interpretagdo do seu
repertorio. O estudo dos gestos vocais, apesar da consolidacdo recente, tem se tornado um
importante alicerce de pesquisas e pedagogias relacionadas ao canto popular brasileiro e por isso
seu conceito estd no cerne dos processos analiticos deste trabalho. Nossa intencdo ndo é
contrapor estudos realizados por pesquisadores da ciéncia da voz, mas possibilitar o uso de tais
definicbes para um uso analitico mais direcionado ao fazer musical da voz e suas matrizes

performaticas e pedagogicas.
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2.1. Alguns exemplos de gestos vocais

Para as andlises dos gestos tratados nesta pesquisa, descreveremos, tal como Piccolo (2006), os
sons vocais e recursos com termos ja comumente aceitos pela pedagogia do canto popular e
outros adotados a partir da literatura cientifica da voz. Laver (1980) emprega interessantes
nomenclaturas® para descrever as qualidades vocais,® como: voz modal, creak, voz sussurrada,
VOZ aspera, voz soprosa, voz tensa e voz relaxada. O trabalho de Laver esquematiza as qualidades
vocais nas quais estas sdo organizadas de acordo com as configura¢des supralaringeas,
velofaringeas e laringeas. Nao cabe ao presente estudo a explanac¢do de todos os recursos vocais
pesquisados pelo autor.

Além das qualidades vocais temos como gestos os efeitos e ornamentos vocais. Estes sdo recursos
interpretativos que podem caracterizar determinada estilistica ou mesmo a personalidade vocal
daquele intérprete. Sdo exemplos destes efeitos e ornamentos vocais: o vibrato?, scream?, registro
de assobio?, portamentos!® e as distor¢des vocais ou drives. Expandindo o termo “distor¢des

vocais”, Fiuza (2018) realizou um estudo acutstico a fim de analisar as indmeras distor¢des vocais

5 Muitos destes termos sdo conhecidos na area de canto popular pela nomenclatura em inglés e em portugués. Desta
forma, optamos em manter neste estudo os termos como sdo conhecidos na atualidade no Brasil. Definiremos em
rodapé a descricdo dos termos que utilizaremos nas analises.

6 Segundo Laver (1980, p.9) as qualidades vocais possuem por resultado a coloracido auditiva caracteristica da voz de
um falante individual. Ele ainda descreve que o formato e tamanho do trato vocal do individuo, tal como as
configuragdes especificas do sistema respiratério, definem determinada qualidade vocal. No presente estudo
optaremos pelo uso do termo qualidade vocal no lugar de “timbre”.

7 0 vibrato é uma “oscilacdo ou modulagdo regular na frequéncia de fonagdo” (SUDENBERG, 2018, p.225). Ja
segundo Seashore apud Dayme (2009, p.108) definiu um bom vibrato como uma “pulsacdo de altura geralmente
acompanhada de pulsac¢ées sincrénicas de volume e timbre, de tal extensdo e taxa que ddo uma flexibilidade, ternura
eriqueza agradaveis ao tom”.

8 0 scream é uma técnica em que em regides muito agudas o canto permanece produzindo notas potentes e agudas.
Segundo (UFEMA; MONTEQUIN, 2001) tal gesto vocal possui carater agudo e penetrante. Os mesmos autores ainda
descrevem que o scream é uma combinagdo de sons “puros” e ruidos sendo tais ruidos registrados em frequéncias
ainda mais agudas que a voz “pura”.

9 Apesar de ser um registro vocal é frequentemente citado como um efeito vocal. O whistle register, ou_registro de
assobio, é a regido mais aguda da fonagdo feminina. Em comparacdo ao registro de cabeca o whistle possui menor
intensidade e menor consumo de ar (SUNDBERG, 2015, p.83).

10 Portamentos sdo transi¢cdes graduais, perceptiveis e suaves de uma frequéncia para outra.
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intencionais!! (DVI) em anadlises referentes a interpretacdo deste gesto vocal por cantores de

rock. Partindo deste conceito, encontramos na literatura tipos diferentes de DVI. Sadolin (2012,

p.177), por exemplo, classifica as distor¢des em distortion, full distortion, creak!?, creaking, rattle,
growl e grunt. J& no trabalho préprio de Mauro Fiuza (2018) foram listados 47 DVIs como
caveman, phaser, snarl, gutural, raspy etc. A diversidade de nomenclaturas para as distor¢oes nao
necessariamente significa que existam todas ou apenas estas possibilidades, mas este foi o acervo
de termos utilizados pelos cantores participantes do estudo. Sobre os termos Fiuza (2018, p.25)

alerta sobre a imprecisao e a auséncia de uma convencao que defina tais possibilidades sonoras:

Embora muito comuns, as distor¢des ainda ndo foram compreendidas de forma
consensual e continuam de certa forma sendo um tema muito polémico e que carregam
muitas informacdes equivocadas, como por exemplo todo cantor que cantar com o uso de
distor¢do vocal tera problema de voz. Parte dessa polémica se deve ao fato de nio se saber
de fato quantos ou quais tipos de DVIs sdo possiveis serem realizadas pelos cantores. E
provavel que nio haja uma classificacdo definitiva desse tipo de sonoridade, pois as
op¢des de variacdo sdo diversas e estdo em constante evolu¢do. Em relagdo aos termos
para distor¢des podemos encontrar: dist’tone e dist’singing (Borck et al., 2009; Izdebski, Di
Lorenzo e Yan, 2013; Gusman et al., 2014), creaky, fry, grunting, distortion e rattle (Caffier
et al.,, 2018), diplofonia, fonagdo false low, fonagdo aspirada, growl, scream (Izdebski et al.,
2017), além de inimeros outros citados por cantores e professores de canto (FIUZA, 2018,
p.25).

Apesar de usarmos termos aplicados na pedagogia do canto popular (tanto para as qualidades
quanto para os efeitos vocais) e, em alguns casos, nomenclaturas adotadas pela fonoaudiologia
para o estudo da voz, buscamos neste trabalho que a adjetivacdo dos recursos vocais seja apenas
um suporte ao estudo. Ressaltamos, desta forma, a real finalidade desta pesquisa que é
compreender o emprego de diferentes recursos vocais que proporcionam a cang¢do distintos
caminhos interpretativos escolhidos pelo mesmo cantor em momentos incongruentes da sua
carreira. Percebemos a possibilidade de lacunas caso as analises sejam exclusivamente baseadas

em termos, desta forma, o estudo possui a liberdade em descrever as caracteristicas sonoras

11 0 termo é baseado nos termos intentional distortion usado por Ingo Titze (1998, apud. FIUZA, 2018, p.2) e Dist’
singing (BORCH et al.,, 2004, apud. FIUZA, 2018, p.2). Outro termo vastamente empregado para definir tal gesto é o
drive.

12 0 termo creak é usado por Sadolin como um efeito vocal, porém, como citado anteriormente, Laver se refere ao
termo como uma qualidade vocal. Ambas sdo fontes relevantes, entretanto, se necessario nos referirmos ao creak,
iremos nos referir a este gesto vocal como uma qualidade vocal. Sdo também sin6nimos do termo creak outros
termos como: registro de pulso, fry e strohbass (HOLLIEN, 1974, p.126).
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percebidas quando se fizer necessario. Um outro ponto importante, tal como sugerido por
Kreiman et al. (2005, p.345), é que “por sua natureza, a qualidade vocal é perceptiva: é a
impressao psicolédgica criada por um estimulo fisico e, portanto, depende tanto do ouvinte quanto
da voz.” Podemos ampliar este entendimento as analises gestuais que serdo propostas neste

trabalho em sua completude.

3 - Analises das performances de “Eu e a brisa”

3.1. Performance no programa Musica Brasileira, TV Cultura em 1969

Andamento: Seminima = 76bpm, porém com pequenas variagoes.
Tom: Mi Maior.

Tessitura vocal: La2- Sol#4.

Instrumentacdo: piano, voz, contrabaixo acustico e bateria.

Ano: 1969.

A flexibilizacdo ritmica, especialmente através do uso de rubatol3, foi um recurso vastamente
aplicado nesta interpretacdo de Johnny Alf. Este recurso ritmico pode ser percebido em diversos
pontos da interpretacao e proporciona a sensa¢ao de deslocamento da melodia vocal em relagao
ao acompanhamento. No inicio da musica [0:14], é utilizada como recurso a antecipagdo da
primeira nota da melodia contrapondo o retardo ritmico presente na continuidade da seguinte
frase: “Ah, se a juventude que essa brisa canta” (estd marcado em vermelho o rubato de

antecipacao e, em azul, o rubato de atraso).
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Figura 1: Antecipacdo ritmica da nota circulada de vermelho e o retardo ritmico é demarcado pela cor azul.

13 Rubato é uma manipulagio ritmica sutil na performance. O cantor pode prolongar, compactar, adiantar ou atrasar
uma frase musical.
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Tais flexibiliza¢des ritmicas, como a ilustrada na Figura 1, foram percebidas em outros pontos
desta versdo de Eu e a brisa, proporcionando, através deste deslocamento, um padrao ritmico
caracteristico. Ao se ouvir a versao, entendemos a melodia independente das condugdes ritmicas
instrumentais que, por sua vez, também possuem o piano realizando um acompanhamento
(comp'#) livre de possiveis ostinatos ritmicos. Este estilo de conducdo flexivel adotado por Alf

nesta performance, também estava em ascensdo no bop desde meados dos anos 1940.

Os conceitos de execugdo de secdo ritmica ndo avancaram tdo rapidamente quanto os de
execucao solo. Na verdade, algumas gravagdes de Gillespie e Parker anteriores a 1947
contém melodias e improvisagdes no estilo bop acompanhadas por pianistas, baixistas e
bateristas de estilo swing. No entanto, os pianistas de bop acabaram dominando o
comping, uma técnica de acordes espontaneos que interage de maneira flexivel com linhas
de solo improvisadas. Essa técnica de acompanhamento foi demonstrada por Count Basie
ja em meados da década de 1930. Os estilos de piano swing comec¢aram a tirar proveito do
uso cada vez mais amplo do baixo de cordas. Os pianistas colocaram menos énfase na méo
esquerda para proporcionar linhas de baixo com notas tnicas ou acordes. Quando o bop
estava bem encaminhado, os pianistas haviam abandonado quase inteiramente as funcdes
do baixo da mao esquerda que eram tdo comuns no piano stride, boogie-woogie e swing;
surgiu um novo estilo da mao esquerda que caracterizaria o piano de jazz por varias
décadas (GRIDLEY, 2009, p.180).

Outro importante recurso nesta performance é o uso dos melismas que, segundo Johnson, Huron
e Collister (2014, p.3), sdo passagens onde uma unica silaba é sustentada por mais que uma nota.
O primeiro uso deste gesto vocal aparece na palavra fica [1:25] e posteriormente na palavra
inesperado [1:35]. Em ambos os casos, Alf opta pelo uso de escalas descendentes durante a
execucdo dos melismas. No primeiro melisma é interessante perceber, através da Figura 2, o
desenho melddico resultante deste gesto vocal que se inicia na nota mais aguda da musica (G#4)
em um registo de falsete!> e é concluido na silaba “ca” da palavra “fica” em um registro modall6

(B2).

14 0 termo comp (ou comping) é derivado da palavra em inglés accompany e esta relacionado ao acompanhamento
que acontece a suporte do solista. A expressio faz parte da idiomatica prépria usada por musicos de jazz.

15 Sundberg (2015, p.82) define o falsete como a regido mais aguda da voz masculina. Segundo Saloméao (2008, p.27
apud GARCIA, 1847) “no registro de peito as pregas vocais vibrariam em todo o seu comprimento e em toda a sua
profundidade; e no registro de falsete as pregas vocais vibrariam apenas em suas margens, de modo a resultar numa
massa vibratéria menor, de menor espessura e com maior tensao entre as pregas.”

16 Registro modal ou registro pesado (HOLLIEN, 1974; SUNDBERG, 2015) compreende a regido mais préxima a fala
da extensdo fonatoria.
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Figura 2: Melisma marcado na pauta musical em vermelho e o respectivo espectrograma'’ em [))gVile}
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Figura 3: Melisma marcado em vermelho.

Algumas partes da musica, através dos saltos ou caminhos mel6dicos, provocam a sensagdo de
contraste entre a dramaticidade presente em registros modais graves com o uso de voz soprosa e

a suavidade presente em regidoes médio-agudas com uso da voz mistal8. Na Figura 4, por

17 0 espectrograma sonoro, tal como representado neste trabalho, consiste em uma representaciao 2D em que cada
banda de frequéncia est3, de forma linear, em fun¢ido do tempo (Serizel et al., p.75). Pelo manual do software (Adobe
Audition) utilizado para as andlises espectrais as cores mais brilhantes representam maiores amplitudes. Tais cores
variam de azul escuro, onde ha baixa intensidade sonora, e amarelo brilhante (com maior intensidade).

18 Segundo Castellengo, Chuberre e Henrich (2004, p.5) é quando o cantor simula a qualidade sonora de outro
registro. Os ajustes podem ser realizados pela alteracdo da intensidade do som e pela modificagdo do espectro
sonoro.
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exemplo, representamos um trecho onde ha uma escala diaténica descendente de uma oitava

(em vermelho) e um posterior salto de oitava (em azul).
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Figura 4: Indicacdo em vermelho da escala diaténica e marcagdo em azul do salto melddico.

Vibratos aparecem de forma leve durante a musica; entretanto, nas frases finais juntamente ao
aumento de dinamica da voz, este gesto é empregado mais fortemente. O uso dos vibratos e notas
longas ainda mais enfaticos nestas ultimas frases precedem uma interrup¢do na conduc¢do
experimental na palavra “queira” [2:00] que é emitida longa, em registro grave e com sonoridade
escura provocando grande tensdo que € aliviada com o retorno da condugao instrumental e o uso

de um gesto vocal de aspecto claro na emissao da palavra “ficar” [2:03].

Frequéncia (Hz)

[1:58] Tempo (m:s)

Figura 5: Espectrograma do vibrato na palavra “mim”.

Alf utiliza outros recursos interpretativos como: voz com ar e apojaturas. Faz parte da abordagem
passional o uso de gestos vocais que possam conotar emog¢des na interpretacio. MACHADO
(2012, p.46), ao exemplificar os gestos presentes na passionaliza¢do, descreve, por exemplo, o

emprego de vibratos, alongamento de notas e frases musicais e andamento geralmente lento. A
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escolha de Alf por este carater expressivo no ambito melddico e mesmo instrumental tende a ser
uma traducdo dos significados poéticos presentes na letra da cancao (que nao sera analisada

neste trabalho).

3.2. Performance ao vivo no show de gravac¢ao do Cult Alf em 1997

Andamento: Seminima = 72bpm, porém com pequenas variacoes.
Tom: Mi Maior.
Tessitura vocal: La2- Mi4.

Instrumentacgdo: piano, voz, contrabaixo acustico, sax soprano e bateria.

Ano: 1997.

O andamento nesta performance é um pouco mais lento que a primeira versdo (seminima =
76bpm na versao de 1969 e 72bpm na versdo de 1997). Este andamento lento, em seminima = 72
bpm, imprime ainda mais a interpretacao a intencionalidade passional. Segundo Machado (2012,
p.46), “o componente passional da cancao se manifesta sobretudo pela disjuncao entre sujeito e
objeto, que se expressa na melodia pela distancia entre seus motivos idénticos e pelo andamento
lento, configurando um percurso de busca que nem sempre resulta em encontro.” Para que tal
intencao fique clara ao ouvinte, o intérprete empregou através da sua gestualidade vocal
recursos como vibratos, notas longas, saltos melddicos entre outros gestos que sugerem

dramaticidade a interpretacao.

Em comparagdo a primeira versao analisada neste estudo, Alf usufrui de uma menor tessitura
vocal nesta performance. O alcance grave permanece o mesmo (A2); contudo, o alcance agudo é
quatro semitons mais graves que a primeira versao. Nesta interpretacdo, os saltos intervalares
também estdo presentes. Em muitos deles, hd a mudanca de registro vocal que se torna uma
caracteristica em comum entre as versoes, da mesma forma sio também comuns os usos de
melismas em ambas as versodes. Tais melismas possuem padroes em comum nas duas versdes,

como a predominancia de escalas diatonicas descendentes e saltos de oitavas.
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Johnny Alf utiliza em dois pontos o creak como gesto vocal. Tal recurso que nao é utilizado na
primeira versao analisada. Sadolin (2012) divide este gesto vocal em creak e creaking. Ambos
acontecem ao nivel das pregas vocais em uma regular e complexa vibragdo. Sadolin diferencia
tais recursos apontando o creak como um gesto vocal aplicado antes ou apds a emissdo e o
creaking com aplicacdao durante a emissao. Para este trabalho, utilizaremos apenas o termo creak
para ambas as situagdes e poderemos perceber este como um som de rangido (como é a traducdo
literal deste gesto vocal). Sob uma 6tica acustica Laver (1980, p. 123) orienta que esta qualidade
vocal “é melhor descrita como um registro fonatério que ocorre em frequéncias abaixo daquelas
do registro modal”. De acordo com Michel e Holien (1968 apud LAVER, 1980, p. 123), o creak
acontece em frequéncias abaixo de 100Hz. Na frase “felicidade entdo pra nés seria” é possivel
perceber pelo espectrograma (Figura 6) que a frequéncia fundamentall® (representada pela linha
azul) na letra a da palavra seria cai para aproximadamente 90 Hz. Ndo iremos nos aprofundar

em analises acusticas, mas tal variagcdo no espectrograma nos auxilia na detecg¢do visual do creak.

Frequéncia (Hz)

[0:50] Tempo (m:s)

Figura 6: Creak na palavra seria anterior ao inicio da parte B sendo em vermelho o ruido ocasionado pelo creak e
em azul a frequéncia principal.

A incidéncia de flexibiliza¢des ritmicas foi constante durante toda a musica. Na maior parte das
frases da musica, o intérprete recorreu a este recurso, desenvolvendo o deslocamento da melodia

em relacdo ao acompanhamento da musica. No trecho “o inesperado faca uma surpresa e traga

19 A frequéncia fundamental é o harmoénico mais grave e com maior amplitude. A série de harmdnicos constitui um
tom musical (BENWARD; SAKER, 2008, p. xv).
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alguém...”, o cantor utiliza, além de caminhos melddicos distintos, também comportamentos
ritmicos diferentes. Na versdo de 1997, Alf comprime o trecho “uma surpresa e traga alguém” a
pouco mais que dois compassos a fim de compensar as notas mais longas do primeiro trecho da

frase. Na primeira versdo analisada (1969), o mesmo trecho ocupa 3,5 compassos.
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Figura 7: Comparacdo dos recursos ritmicos empregados. Em vermelho a versdo de 1969 e
em azul a versdo de 1997.

O encurtamento das notas da melodia na versdo do Cult Alf proporciona mais espa¢o para as
respostas instrumentais do piano. Na frase “se o amor chegasse eu nao resistiria”, Alf reduz o

trecho de quatro a trés compassos.
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Figura 8: Comparacdo dos recursos ritmicos empregados. Em vermelho a versdo de 1969 e
em azul a versao de 1997.

Um outro aspecto caracteristico desta versdo foi o uso de ostinatos em pequenos trechos
melddicos e entonacdo préxima a fala. Desta forma, Johnny Alf imprime a tal performance
aspectos da tematizacdo (pela repeticdo de motivos melddicos) e da figurativizacdo com
entoacdes mais proximas a fala além da intencdo passional percebida em destaque em ambas as
interpretacdes. Na primeira exposicdo da parte B na frase “e junto a mim queira ficar”, ha a
repeticao do trecho “junto a mim” por mais duas vezes, proporcionando ao fragmento aspectos
da tematizacdo que também sao conferidos pela auséncia de saltos melddicos, notas longas e

vibratos neste trecho.
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Figura 9: Repeticdo de motivo meléddico.

A forma da primeira versao (1969) estava estruturada em introducdo, parte A e parte B;
enquanto na segunda versao (1997), em parte A, parte B, solo de saxofone e parte B’. Na parte
B’, logo apo6s o solo de saxofone, ha uma reconstru¢do da melodia e ritmica da mausica. Alf

mantém algumas ideias melddicas, como na frase “e depois que a tarde nos trouxesse a lua”, onde
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apenas na palavra lua ha um caminho melddico diferente da parte B nas duas versdes. No
restante desta frase, o cantor mantém as alturas, porém ha a variacao ritmica nos trés trechos

analisados.
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Figura 10: Em vermelho a parte B da versdo de 1969 e em azul a parte B versao de 1997 e
em verde a parte B’ da versdo de 1997.

Em ambas as versdes, mas principalmente na versao do Cult Alf (1997), o cantor preconiza e
finaliza algumas frases através de portamentos. Tal gesto vocal, em ambas as versoes, possui
maior destaque na parte B (4 incidéncias na primeira versao e 5 incidéncias na segunda versao),
sendo a parte B’ (exclusiva da segunda versao) o maior destaque em relacao aos portamentos
(com 9 incidéncias). Conforme na Tabela 2, a parte A da primeira versao possui duas incidéncias
de portamentos, enquanto a segunda versao, na mesma parte, possui 4 incidéncias. O scoop “é um
efeito largamente utilizado no jazz instrumental e vocal, no qual o cantor ou instrumentista ataca
a nota com uma afinacao sutilmente abaixo da nota de chegada (nota alvo) e, gradativamente,
atinge a afinacio correta, passando pelas frequéncias intermediarias”(RIBEIRO; BOREM, 2017,
p.21). Este recurso tem duas incidéncias na segunda versao e nenhuma incidéncia na primeira;
porém, no trecho “o inesperado faca uma surpresa”, Alf, na palavra inesperado, utiliza tanto o

scoop quanto o portamento como gestos vocais que, mesmo de forma sutil, proporcionam uma

maior expressividade para este trecho da cancao.
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Figura 11: Espectrograma do portamento, em azul, e do scoop, em vermelho.

Entre as duas versoes, ha diferengas quantitativas e qualitativas em relagdo ao uso dos gestos
vocais. Na Figura 12, quantificamos a presenca de gestos. Como ja descrito neste capitulo, a
forma da versdo ao vivo no show Cult Alf é maior que a forma da versdo ao vivo na TV Cultura.
Desta forma temos uma parte cantada a mais e consequentemente mais gestos vocais. De
qualquer forma, iniciamos buscando a compreensdo da gestualidade em toda musica. Na versao
de 1969, ha a incidéncia de gestos 31 vezes durante a musica e 58 vezes na versao de 1997. Desta
forma uma maior complexidade gestual pode ser percebida na segunda versdo em relacdo a
primeira. Em uma visao geral, alguns recursos como apojaturas, melismas, mudancas de registro,
portamentos, rubatos e vibratos sao gestos vocais comuns nas duas versdes e tendem a fazer

parte da personalidade interpretativa do artista.

Ao vivo na TV Cultura, 1969 Ao vivo Cult Alf, 1997
Apojaturas 2 3
Creak 0 2
Entoacdo de fala 0 3
Melismas 4 4
Mudancgas de registro 6 10
Portamentos 6 18
Rubatos 5 13
Scoop 0 2
Vibratos 4 3
Voz soprosa 4 0

Figura 12 - Tabela da quantificacdo dos gestos vocais nas duas versoes.

112



BARBOSA, Rafael; KORMAN, Clifford Hill. (2021) Uma perspectiva analitica da performance vocal de Johnny Alf em Eu e a brisa. In: Didlogos
Musicais na Pés-Graduagio: Praticas de Performance N.6. Org. e ed. de Fausto Borém, Luciana Monteiro de Castro e Eduardo Campolina. Belo
Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som, p.95-123.

Para que a analise qualitativa seja mais precisa e condizente a realidade interpretativa decidimos,
por fim, confrontar a parte A das duas versoes e a parte B também das duas versdes (Figura
13). Na versdo de 1969, ha um adensamento dos gestos vocais da parte A (com incidéncia de 11
gestos) para a parte B (com 20 gestos). Na segunda versao, temos uma proximidade maior na
quantidade de gestos vocais presentes: parte A com 18 incidéncias e parte B com 19 gestos. E
interessante perceber o maior uso de rubatos na segunda versao. Segundo Ulho6a (2006, p. 1 apud
ULHOA, 1999), “um dos elementos mais possantes de expressividade na cancio popular
brasileira é a flexibilidade e em alguns casos quase independéncia do canto em relacdo ao
acompanhamento, fendmeno que chamo de métrica derramada.” Ulhoa (2006, p. 8) ainda define

tal gesto como um traco estilistico marcante principalmente entre cantores de samba.

Parte A Parte B
TV Cultura, 1969 | Cult Alf, 1997 | TV Cultura, 1969 | Cult Alf, 1997

Apojaturas 1 1 1 0
Creak 0 1 0 1
Entoacao de fala 0 1 0 1
Melismas 0 1 4 1
Mudancas de 3 4 3 2
registro

Portamentos 2 4 4 5
Rubatos 2 6 3 7
Scoop 0 0 0 1
Vibratos 2 0 2 1
Voz soprosa 1 0 3 0

Figura 13: Tabela da quantificagdo dos gestos vocais entre as duas versodes nas partes A e B20.

4 - Consideracoes Finais

Esta pesquisa buscou compreender possiveis padroes e diferencas presentes na performance de

Johnny Alf principalmente no ambito vocal. A fim de realizar analises musicais mais amplas,

20 A fim de simplificar os titulos das duas versdes por questdes de formatacdo utilizamos o titulo “TV Cultura, 1969”
em referéncia a performance da musica Eu e a brisa por Johnny Alf em sua participacdo no programa Musica
Brasileira exibido na TV Cultura em 1969 e o titulo “Cult Alf, 1997” refere-se a performance de Alf da mesma cangio
no show de gravacdo do disco ao vivo Cult Alf.
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usamos o que temos conhecimento acerca dos gestos vocais a partir dos trabalhos de Luiz Tatit
(1996), Adriana Piccolo (2006), Regina Machado (2012) e Ricardo Lima (2020). Com base nos
conceitos trazidos, foi realizado um estudo em que sao analisados os gestos vocais presentes em
sua magnitude e a introduc¢do a indicios de uma analise semidtica da presenca destes gestos. Em
resumo, este trabalho propde um mapa interpretativo da performance de Johnny Alf das duas

versoes de Eu e a brisa.

A evolucdo da interpretacdo vocal neste intervalo de vinte e oito anos entre a performance na TV
Cultura e a performance na gravag¢do ao vivo do Cult Alf foi o nosso principal ponto analitico.
Apesar de muitos gestos vocais fazerem parte das caracteristicas interpretativas do artista
durante a sua carreira é possivel perceber que alguns recursos como o creak, o scoop e a voz
falada surgiram na versao do Cult Alf e outros se tornam menos empregados como a voz soprosa
(ndo aplicada nesta versao) e a reducdo do uso dos vibratos. Os gestos vocais mais empregados
nas duas versoes foram a mudanca de registro vocal (durante uma mesma frase) e a flexibilizacdo
ritmica. Ambos os gestos vocais tiveram maior exploragdo na segunda versao e tendem a fazer

parte de gestos vocais caracteristicos do cantor.

Gestos vocais podem caracterizar a personalidade artistica do cantor e a sua tradugdo em relagao
ao poema musical da cang¢do ou mesmo, no caso nas improvisacdes vocais ou musicas com a
auséncia de texto, da subjetividade por tras do enunciado musical. Vale ressaltar que tal tematica
ainda carece de pesquisas, estruturacao e consensos; porém, € uma possibilidade analitica que,
em sua amplitude, tende a resultar mais insumos para o estudo e performance do canto popular.

A transcricdo musical se torna importante para um estudo analitico como este, entretanto a
complexidade da obra tornou ardua esta etapa. Percebemos, entre os diversos problemas

encontrados nesta etapa, limites entre a escrita tradicional e a real afinacdo do intérprete.

As performances de canto estdo tipicamente longe de ser perfeitas e geralmente ndo ha
correspondéncia direta entre uma curva fundamental (FO) e uma nota transcrita. Além
disso, ndo se pode presumir que o canto seja executado em afinacdo absoluta. A este
respeito, a transcricdo do canto é particularmente desafiadora em comparacdo com a
transcricdo de outros instrumentos musicais que geralmente produzem curvas FO mais
estaveis para cada nota (RYYNANEN, 2006, p.362).
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Ryynanen (2006, p.390) sugere que “a transcri¢do de canto pode ser realizada de forma bastante
satisfatéria com os métodos mais modernos, e estes ja sdo aplicaveis em situacdes do mundo
real.” A fim de transcrevermos gestos vocais como o creak, portamento, scoop, vibrato e mesmo
reafirmar os melismas também transcritos na nota¢do tradicional, optamos pelo uso de
espectrogramas sonoros que, para este estudo, foram essenciais nas andlises minuciosas dos

gestos vocais.

A performance é além da reproducdo do texto musical ou de um padrao pré-estabelecido (como
gravacdes tidas por “originais”, por exemplo), é entdo “uma pratica cultural estimulada por
scripts que resulta na dissolucdo de qualquer distingdo estavel entre obra e performance” (COOK,
2001, p.5). As duas interpreta¢des de Johnny Alf se distanciam entre si em diversos pontos como
a escolha de gestos vocais, forma, motivos ritmicos e melddicos, porém o “script” que conduz a
cancdo ainda esta presente na intencdo passional e em pardmetros que foram mantidos (a
exemplo a tonalidade e andamento proximo entre as duas versdes). Este carater aberto da

composicdo torna, em cada performance, uma exclusiva obra.

Ressaltamos que Johnny Alf possui o papel de intérprete (enquanto cantor), acompanhador
(enquanto pianista) e criador (enquanto compositor) da can¢do Eu e a brisa. Imaginamos a sua
relacdo intima com a canc¢ao e com as possibilidades interpretativas experimentadas pelo cantor
no periodo entre a primeira versao analisada (em 1969) e a segunda versao (em 1997). Alf
livremente flexibiliza a estrutura ritmica e improvisa melodias alternativas aquelas
originalmente usadas. Este trabalho é entdo uma breve amostra da gestualidade de Johnny Alf e a
andlise da reconstrucao de sua propria obra em cada uma das versoes, e além disto nos da pistas
para a reflexdo acerca da mutabilidade performatica que neste contexto defino como acgdes

antagobnicas ao engessamento da performance.
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Anexo I - Transcricao parcial da performance vocal de Eu e a brisa por
Johnny Alf em 1969 na TV Cultura
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Anexo II - Transcricao parcial da performance vocal de Eu e a brisa por
Johnny Alf em 1997 para o album Cult Alf
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Resumo: Este trabalho focaliza aspectos ritmicos das levadas no contrabaixo na adaptacdo de um samba para o
contexto de ritmo irregular. O objetivo é compilar, mapear e analisar o conjunto de elementos ritmicos utilizados
pelo contrabaixista Paulo Paulelli (1974-), tendo como referencial o dudio da versdo do Trio Corrente para a
musica Maracangalha de Dorival CAYMMI (1914-2008). As fontes principais para esta pesquisa sdo as gravagdes
da musica Maracangalha, na versdo do Dorival Caymmi bem como a versio do Trio Corrente e as transcri¢des de
trechos do contrabaixo das duas versdes. Os procedimentos metodolégicos incluem transcri¢do e escrita das
partituras, identificando padrdes ritmicos recorrentes na construcdo das levadas de contrabaixo gravadas por
Paulelli. Dentre as ferramentas utilizadas para as transcri¢des destacamos o uso do software Transcribe! que
permite a manipulac¢do da velocidade e frequéncias do dudio, beneficiando a audi¢do em trechos complexos. Os
exemplos encontrados evidenciaram grande diversidade ritmica permitindo identificar alguns elementos como
deslocamentos ritmicos, sincopes e modulacdo métrica.

Palavras-chave: Paulo Paulelli e o Trio Corrente; ritmos irregulares no contrabaixo; samba no contrabaixo;
analise de musica brasileira.

Abstract: This work focuses on rhythmic aspects of the double bass part in adapting a samba to the context of
irregular rhythms. To compile, map and analyze the set of rhythmic elements used by bassist Paulo Paulelli
(1974-), having as reference the audio of the version of Brazilian Trio Corrente for the song “Maracangalha” by
Dorival CAYMMI (1914-2008). The main sources for this research are the recordings of the song
“Maracangalha”, in the version of Dorival Caymmi as well as the version of the Trio Corrente and the
transcriptions of parts of the double bass of the two versions. The methodological procedures include
transcription and writing of the scores, identifying recurring rhythmic patterns in the construction of the double
bass tracks recorded by Paulelli. Among the tools used for the transcriptions, we highlight the use of the
Transcribe! software, which allows the manipulation of the speed and frequencies of the audio, benefiting the
hearing in complex passages. The examples found showed great rhythmic diversity which made it possible to
identify some elements such as rhythmic displacements, syncope and metric modulation.

Keywords: Paulo Paulelli and Trio Corrente; irregular rhythms on the double bass; samba on the double bass;
analysis of Brazilian music.
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1 - Introducao

Dorival CAYMMI (1914-2008) foi ator, pintor, instrumentista, poeta, cantor, e, sobretudo,
compositor de grande influéncia na musica brasileira. Caymmi deixou um legado de cangdes
das quais muitas tinham como mote as belezas de sua terra natal, tal como os costumes e
tradicdes do povo baiano. E possivel perceber a grandeza da obra de Dorival Caymmi através
da abundancia das suas cang¢des que constam no cancioneiro popular brasileiro. Outro
aspecto que também reflete essa importancia é a grande quantidade de artistas de diferentes

geragoes, que o citam como influéncia.

N3ao menos numerosas sao as versdes com arranjos somente instrumentais. Entre elas
encontramos a gravacao do Trio Corrente, langada em 2016 no dlbum Volume 3. Formado em
2001, o Trio Corrente é um grupo de jazz brasileiro que conta em sua formagao com Fabio
Torres (piano), Paulo Paulelli (contrabaixo) e Edu Ribeiro (bateria). Vencedores de um
Grammy Award e um Latin Grammy, o trio tem uma carreira consolidada tanto no Brasil
quanto no exterior, destacando-se como um dos principais grupos de musica instrumental

brasileira.

Os aspectos musicais mais relevantes dentro desta pesquisa estdo relacionados ao ritmo e
principalmente aos padrdes ritmicos construidos a partir das claves! ritmicas e suas
variacoes. O ritmo é um elemento musical de extrema importancia tanto no processo de
reconhecimento e aprendizagem de um género musical quanto no processo de adaptacao a

outras linguagens.

Pesquisa da area da psicologia da musica efetuada por Jay Dowling e Dane Harwood
(1986) refere que o parametro do ritmo é mais relevante para a cognicao musical que
outros pardmetros, como por exemplo a melodia. Segundo os autores, os ouvintes sdo
capazes de reconhecer temas musicais simplesmente pelos seus padrdes ritmicos. E
também relatado, que quando os ouvintes sdo expostos a um conjunto de pequenas
melodias e lhes pedem para efetuar reconhecimento de algumas caracteristicas
musicais, as suas decisées sdo dominadas pela informacgao ritmica, em detrimento de

1 0 termo clave pode se referir tanto a um tipo instrumento de percussido quanto a um padréo ritmico, ambos sdo
amplamente utilizados na musica cubana. O autor CARVALHO (2012) utiliza o termo clave quando se refere aos
padrdes ritmicos utilizados como ritmo guia de determinadas musicas. Tendo este autor entre os principais
referenciais tedricos deste trabalho, utilizaremos alguns termos com a mesma finalidade. Portanto, ao longo do
trabalho o termo clave estara se referindo exclusivamente a padrdes ritmicos.
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informacio de outros pardmetros musicais (LOPES & ALCANTARA-SILVA, 2017,
p-237).

Veremos a seguir que a clave ritmica é o elemento musical que guia toda a sessdo ritmico-
harmoénica na conduc¢do da musica. O objetivo é compilar, mapear e analisar o conjunto de
elementos ritmicos utilizados pelo contrabaixista Paulo Paulelli na adaptacdo do samba
Maracangalha para o compasso 7/4. Tendo em vista que a escrita de um samba tradicional
geralmente é em compasso 2/4, podemos dizer que a versdao de Maracangalha do Trio

Corrente apresenta uma peculiaridade, um arranjo em compasso impar de sete tempos, 7/4.

O multi-instrumentista e compositor Paulo Paulelli (1974-) € um musico natural de Sdo Paulo.
Recebeu forte influéncia musical de seus familiares, especialmente de seu tio Messias Santos
Janior. Tem relevante atuagdo como contrabaixista no cenario musical brasileiro. Sera por
meio da analise da linguagem musical do contrabaixista Paulo Paulelli que desenvolveremos
nosso trabalho. Para isso transcrevemos um grande trecho da conduc¢ao de Paulelli na
gravacao lan¢ada no disco Volume 3, do Trio Corrente. Através das transcri¢des identificamos

alguns padroes ritmicos como deslocamentos ritmicos, sincopes e modulagao métrica.

As fontes principais adotadas para este estudo foram gravacoes de Maracangalha na versao
de Dorival Caymmi e na versdo do Trio Corrente, além das transcricdoes de alguns trechos
destas versoes. A transcri¢do foi uma forma encontrada para produzir uma fonte primaria que
facilite a andlise ampla, desde o entendimento da forma até detalhes de escolhas na
interpretacao de Paulelli. A decisdo em transcrever apenas alguns trechos das gravacgdes é por
entender que as variagdes ritmicas ndo apresentam mudangas significativas em relacdo a

trechos ja transcritos e analisados no decorrer do trabalho.

Para fazermos as transcri¢des utilizamos o software Transcribe!, o qual permite manipular o
audio reduzindo o andamento da musica sem alterar a frequéncia das notas além de manter a
qualidade sonora. Outra fungdo utilizada neste software foi o equalizador, que nos permitiu
beneficiar determinadas frequéncias a fim de facilitar a compreensao do que foi gravado.

Ademais, utilizamos o software Finale 2014 para escrever as partituras.
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Gostariamos de deixar uma observacdo em relacdo a edicao das partituras. Existem diferentes
formas se escrever determinados ritmos, entretanto a forma que escolhemos foi uma que
possibilitasse a facil identificacdo visual dos padrdes das claves ritmicas e as subdivisoes
relacionadas a elas. Sendo assim, os trechos em 7/4 nés priorizaremos duas minimas e duas

seminimas pontuadas como base para a escrita das notas e pausas. Nos trechos em 5/4 sera

priorizada a escrita com duas seminimas pontuadas e duas seminimas.

2 - 0 contrabaixo na gravacido Maracangalha, de Dorival Caymmi

Um ponto pacifico entre importantes pesquisadores? sobre a cultura popular brasileira é que
o samba resulta de diversas influéncias culturais. Nao raro estdo em destaque as influéncias
de tradigdes festivas e religiosas que os escravizados, de varias partes do continente africano
trouxeram para o Brasil no periodo colonial. O escritor Nei Lopes aponta uma linha evolutiva
que vem do batuque Angolano e do Congo com ritmos que partem do lundu bailado e em
diferentes regides do Brasil originam outros ritmos, “confluindo para o que chamaremos de
samba da 'Pequena Africa da Praca Onze', onde o nticleo irradiador foi a casa de Tia Ciata”

(LOPES, 1992, p.47).

Mas a mais famosa de todas as baianas, a mais influente, foi Hilaria Batista de Almeida,
Tia Ciata, relembrada em todos os relatos do surgimento do samba carioca e dos
ranchos, onde seu nome aparece gravado Siata, Ciata ou Assiata (MOURA, 1995,
p.136).

Segundo CARVALHO (2006), a linha do baixo no samba tem caracteristicas herdadas da
musica europeia. Dentre elas podemos destacar a tradicdo melddico-harmoénica utilizando
fundamentais e quintas dos acordes, além da marcagdo regular e a acentuagdo no grave.
Carvalho afirma também, que um elemento fundamental para a dancga é a “levada”, a qual é
construida com os ritmos dos instrumentos de percussio juntamente com os baixos e os
instrumentos harmoénicos. A conducdo do samba no contrabaixo baseia-se na adaptagdo
ritmica dos instrumentos de percussao, principalmente os de regido grave como os surdos.

Esta ritmica confere a marcacao e a sustentacdo ao samba.

2 Para maior aprofundamento sobre as origens e as caracteristicas do samba, indicamos alguns dos
pesquisadores e escritores mais renomados como: DINIZ (2006); LOPES (1992); MOURA (1995); TINHORAO
(1991); VIANNA (2002).
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O samba seria inimaginavel sem o som das palmas, do pandeiro, do reco-reco, do
tamborim, do surdo, enfim, de todos os varios instrumentos de percussio que lhe sdo
caracteristicos. Mesmo quando tocado apenas ao violdo ou ao piano, o samba, para ser
caracterizado como tal, necessita que os padrodes ritmicos definidos pelos seus
instrumentos de percussdo sejam adaptados e reproduzidos no acompanhamento do
violao ou do piano (CARVALHO, 2006 p. 60).

A Figura 1 ilustra um ritmo basico tocado em escolas de samba. Este exemplo mostra como
sdo tocados os ritmos de alguns dos instrumentos tradicionais de uma escola de samba com
suas respectivas acentuagoes. A notacdo para os trés surdos é composta de uma linha na qual
as figuras ritmicas aparecem acima e abaixo desta linha. As figuras que estdo acima da linha
representam as notas abafadas com a mao e as figuras que estdo abaixo da linha representam

as notas tocadas apenas com a baqueta, sem abafa-las.

O ritmo bésico das escolas de samba The basic rhytiin of the scmba schools
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Figura 1 - Ritmicas béasicas da escola de samba. Com destaque em vermelho para os surdos de segunda, surdos
de corte e surdos de primeira (BOLAO, 2010, p.70).
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Como podemos observar na Figura 1, a ritmica mais recorrente dentre os trés surdos é
constituida por seminimas. Segundo SYLLOS (2003) para desenvolver uma boa linha de

contrabaixo no samba é importante que o contrabaixista conheca os movimentos ritmicos do

surdo.

Em 1956 a gravadora Odeon lang¢a o EP 14.075 no formato 10” e 78 rpm, com duas musicas de
Caymmi, uma em cada lado do disco. O samba Maracangalha no lado A, e a toada Fiz uma
viagem no lado B. A musica Maracangalha se torna, instantaneamente, um sucesso. O impacto
desse sucesso no cendrio musical da época foi tdo grande, que “nos dois anos que se seguiram
ao seu langamento, foi gravada nada menos do que vinte vezes” (FILHO, 2008, p.25). Isso nos
da uma clara no¢do da proporg¢do do sucesso que a cang¢do alcangou. Em 1957, a Odeon, langa
o quarto album de Caymmi, um LP intitulado Eu Vou p’ra Maracangalha. A gravadora utilizou
o mesmo fonograma de Maracangalha, gravado um ano antes, e disposta como a primeira
faixa do lado B. Depois do sucesso consolidado, Maracangalha passa a ser a primeira faixa da
versdao em CD langado em 2000 e confirmando-se com uma das can¢des mais emblematicas de
Caymmi. Neste trabalho utilizaremos o termo “versao original” para se referir a Maracangalha

nesta versao Caymmi.

Maracangalha gravada por Caymmi tem os arranjos e dire¢do musical do maestro Alexandre
GNATTALI (1918-1990), e foram executados por sua orquestra. Estas sdo as unicas
informacgdes apresentadas no disco, nao constando os nomes dos integrantes da orquestra e
por esse motivo, ndo conseguimos precisar o nome do contrabaixista. Este arranjo é um
samba tocado em ritmo binario simples (2/4) e andamento por volta 109 bpm. Ostenta uma
melodia sincopada e percussao marcante com acentuac¢do forte no segundo tempo. Gravada
na tonalidade de Fa maior, Maracangalha tem a forma Introducdo-AB. Na gravacao pode-se
ouvir um contrabaixo acustico fazendo a condugdo, juntamente com a secdo ritmico-

harmonica.

A partitura apresenta (Apéndice 1) a levada do contrabaixista, a harmonia e a melodia
cantada por Caymmi, durante a exposi¢do do tema. O objetivo da transcricdo do contrabaixo
na versdo original é fornecer um ponto de partida para a melhor compreensao dos elementos

que discutiremos nas levadas gravadas por Paulelli.
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Assim como exemplificado na Figura 1, em que vimos que as figuras ritmicas mais tocadas nos
surdos sdo as seminimas (), na versao original de Maracangalha encontramos estas mesmas
ritmicas durante a condugdo no contrabaixo. Entretanto, podemos notar algumas variagdes
como duas colcheias por tempo (--), colcheia pontuada e semicolcheia (.7), exemplificado na
Figura 2. Eventualmente estas mesmas ritmicas se repetem ao longo da musica, evidenciando
um padrao recorrente e comumente encontrado nas condugdes tanto nos surdos quanto no

contrabaixo.
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Figura 2 - Trecho da transcricao da linha de contrabaixo gravada no disco Eu Vou p’ra Maracangalha. Arranjo de
Alexandre Gnattali.

Na Figura 3 sdao mostradas algumas variacdes feitas no surdo com as mesmas caracteristicas

ritmicas apresentadas na condugao do contrabaixo para a gravacgao original de Maracangalha.
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Figura 3 - Algumas figuras de varia¢des ritmicas para o surdo. (BOLAOQ, 2010, p. 56)
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3 - Aspectos ritmicos de Maracangalha na versao do Trio Corrente
A clave ritmica é um dos principais elementos que ajudam na marcagdo e na estruturacdo do
ritmo de grande parte das musicas sacras, folcloricas e populares nas Américas. Na musica
brasileira a clave ritmica é tocada geralmente em instrumentos de som agudo, a exemplo do
agogb ou tamborim. Dessa forma a clave orienta ritmicamente tanto o fraseado melddico
quanto as interagdes e variacdes ritmicas no acompanhamento, em um ciclo que se renova a
cada inicio de compasso. Hoenig e Weidenmueller (2012) afirmam que o primeiro passo do
estudo para tocar métricas irregulares é se sentir confortavel tocando uma clave basica de

apenas um compasso, correspondente a férmula de compasso estudada.

3.1 - Compassos irregulares e claves ritmicas em 7/4 e 5/4

Compassos com numeradores 7, 5, 9, 11 e outros, sdo chamados de compassos alternados,
assimétricos, irregulares ou mistos. Estes compassos representam a alternancia de métricas
diferentes ou ciclos desiguais de pulsos. Uma das possibilidades de escrever um compasso
alternado é dividindo-o em dois subgrupos de tamanhos diferentes. Assim, podemos perceber
os acentos primarios no inicio de cada compasso e acentos secundarios onde quer que se
encontrem dentro dos subgrupos. Para a férmula de compasso em 7/4 podemos dividir os
subgrupos em dois compassos que ficariam da seguinte maneira 4/4 + 3/4 ou 3/4 + 4/4. A
acentuacao das notas e o ritmo definem se a ordem dos compassos é 4/4 + 3/4 ou 3/4 + 4/4.
Se dividirmos os compassos de 7/4 da versao de Maracangalha feita pelo Trio Corrente, em
dois subgrupos, teremos a organizacao dos compassos em 4/4 + 3/4. Ademais podemos

verificar uma clave ritmica na adaptacdao do samba para compasso em 7/4.

Podemos dizer que ao longo da gravacao do Trio Corrente a clave é um elemento fundamental
na estruturacdo da levada na se¢do ritmico-harmoénica. Em Maracangalha a construgdo
ritmica das levadas e suas varia¢oes estdo baseadas no ritmo das claves em 7/4 e em 5/4, as
quais tém seu apoio ritmico nas subdivisdes do tempo. Apontaremos alguns trechos em que a
clave se revela de maneira explicita, e em outros trechos se apresenta de forma velada, nas

variacOes ou novos padrdes ritmicos.
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Gostariamos de retomar o fato de que o padrdo ritmico definido pela
clave, mesmo quando ndo tocado, orienta o fraseado de todas as vozes de
uma performance, atuando como um paradigma ritmico. Desta maneira
as claves ndo sé ajudam na precisido do ritmo (marcag¢io), como também
definem as possibilidades de fraseado (estilo) (CARVALHO, 2011, p.105).

Se fizermos uma analogia entre o sujeito oculto de um texto literario e uma clave ritmica no
contexto musical, poderiamos dizer que da mesma forma que em determinadas passagens do
texto o sujeito esta implicito na desinéncia verbal da oracao, a clave também se torna oculta

ou implicita nas variacdes ritmicas apresentadas no contexto musical em que se insere.

Os exemplos a seguir mostram as duas claves basicas com quatro notas, tanto nos compassos
em 7/4 quanto nos compassos em 5/4, utilizadas pelo trio nesta adaptacdao. Hoenig e
Weidenmueller classificam como uma clave basica de quatro notas para o compasso em 7/4, a

que esta ilustrada abaixo.

N R )
_&:r :

Figura 4 - A clave basica com quatro notas para o compasso em 7/4
estd na voz superior da notagdo. (HOENIG; WEIDENMUELLER, 2012 p.9).

Na Figura 4 vemos na linha superior a representacdo da clave em 7/4, com duas minimas e
duas seminimas pontuadas, enquanto no espaco inferior temos os sete tempos do compasso
representados por sete seminimas. Nesta representacdo nota-se que as notas da clave ndo sao
coincidentes com todas as notas do tempo, caracterizando a clave como um ritmo guia sobre o

qual a musica sera desenvolvida.

0 mesmo raciocinio exemplificado na secao anterior se aplica a férmula de compasso 5/4.
Podemos dividir o compasso em dois subgrupos ficando 3/4 + 2/4 ou o inverso, a depender
da acentuag¢ao das notas. Outro ponto que também se aplica no compasso em 5/4 é a
utilizacdo de uma clave basica. Hoenig e Weidenmueller (2012) apontam uma clave basica

para a férmula de compasso em 5/4, que vemos a seguir, na Figura 5.
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Figura 5 - Clave basica com quatro notas, para compassos em 5/4
(HOENIG; WEIDENMUELLER, 2012 p.13).

3.2 - Modula¢des métricas em Maracangalha

O compositor estadunidense Elliot Carter (1908-2012) em sua Sinfonia n.1 de 1942, foi um
dos primeiros compositores a usar o recurso da modulagdo métrica. Entretanto, o termo
modulacdo métrica foi descrito pela primeira vez por Richard Franko Goldman (1910-1980)

ao descrever a Cello Sonata de Carter, em 1951 (CARDASSI, 2010, p.4).

Em termos técnicos, modulacdo métrica significa mudar o andamento de
uma peca de modo que um novo andamento tenha algum tipo de relacao
matematica com o andamento original. Isso é possivel criando um valor
de uma nota do primeiro andamento equivalente ao valor de uma nota
no segundo. Por exemplo, se vocé pegar uma minima, no seu andamento
original e fizer com que a minima se iguale a seminima no novo
andamento, vocé termina com uma modulacdo na metade do andamento

(HOENIG & WEIDENMUELLER, 2012, p.4. Tradugo nossa)3.

As analises que virdo a seguir apontam que a clave do 7/4 e a clave do 5/4 terao uma fungdo
fundamental no apoio ritmico das modula¢gdes métricas e na forma como acontecem as
transicdes entre essas féormulas de compassos. No arranjo do Trio Corrente a primeira
modulagdo métrica acontece aos 4 min 37 seg no c.72 (Apéndice 2), em que se da a transi¢do
do compasso 7/4 para o compasso 5/4. Esse trecho estd com a cronometragem indicada na
partitura. A segunda modulagdo métrica em Maracangalha acontece aos 5min15seg no c.97,

quando a musica vai de 5/4 para 7/4 e que estd indicado na partitura (Apéndice 2).

A modulacdo métrica feita pelo Trio Corrente pode ser explicada utilizando a clave como

unidade temporal comum entre as duas féormulas de compasso e atribuindo um valor

3 “In technical terms, metric modulation signifies changing the tempo of a piece so that the new tempo has some
kind of mathematical relation to the original tempo. This is achieved by making a note value from the first tempo
equivalent to a note value in the second. For example, if you take a half note in your original tempo and make
that half note equal to the quarter note in the new tempo you end up with a modulation to half time”.
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diferente a colcheia no novo andamento. O esquema ritmico mostrado na Figura 6 ilustra
tanto as claves do 7/4 e 5/4, quanto as subdivisdes que foram utilizadas pelo Trio Corrente na
adaptacdo de Maracangalha. Para explicarmos esta modulacdo métrica, dividiremos os
compassos em Subgrupos do 7/4 e Subgrupos do 5/4. As duas modula¢des métricas
acontecem no segundo compasso de cada subgrupo, atribuindo-se um novo valor a colcheia
ocasionando a modulagdo métrica. A Figura 6 ilustra em amarelo e azul os subgrupos, em

vermelho e em verde os valores atribuidos a colcheia que alteram a sensacdo do pulso.

Clave o | |
Subgrup_c_;ido 7/4
| [ [—— . . d P
ZZTTTWE‘ “‘f_fji’_jﬁj”i
(-?::) 4=180
. 4 B . PR

Clave .-

Subgrupos do 5/4

Figura 6 - Relacdo das subdivisdes nas claves 7/4 e 5/4, em que: amarelo e azul apontam os subgrupos dos
compassos; vermelho destaca a modulagdo métrica do 7/4 para 5/4; verde a modulagdo métrica do 5/4 para 7/4.

No segundo compasso do subgrupo em 7/4 temos a subdivisdo de trés colcheias para cada
seminima pontuada da clave; durante preparacdo da modulacdo métrica esta subdivisdo
passa a ser a quialteras de duinas, portanto duas colcheias para cada seminima pontuada da

clave. As duinas do compasso 7/4 terdao a mesma duracgao das colcheias no compasso em 5/4

(—1)). Este é processo que caracteriza a modula¢do métrica do compasso em 7/4 para o 5/4.

7

Ja na modulacdo métrica do compasso em 5/4 para o 7/4, o processo é semelhante. No
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segundo subgrupo do compasso em 5/4 temos a subdivisao de duas colcheias para cada
seminima da clave. O compasso que prepara a modulagdo métrica tem as subdivisdes da clave
alteradas para quialteras, neste momento as quialteras serdo tercinas, ou seja, teremos trés

tercinas de colcheia para cada seminima da clave em 5/4. Finalmente, o valor das tercinas no

compasso em 5/4 sera equivalente ao valor das colcheias em 7/4 (1-*').

Este processo faz com que a quantidade de subdivisdes dentro do compasso seja alterada. Na
parte em que a féormula de compasso estd em 7/4, temos 14 colcheias em um compasso. Apds
a modulacdo métrica para o 5/4 estas subdivisdes passardo para 10 colcheias dentro da
mesma unidade temporal. Utilizando as notas da clave como notas pivo e alterando as
subdivisdes destas notas, isso cria uma ilusdo auditiva que a musica ficou mais lenta,
entretanto a unidade temporal de cada compasso continua sendo a mesma. Quando acontece
a modulacdo métrica do 5/4 para o 7/4 o conceito sera inversamente o mesmo, dando a
sensacdo de que a musica ficou mais rapida, por ter mais subdivisdes dentro da mesma
unidade temporal. Assim é possivel manter uma relacdo matematica entre os compassos de

7/4 e 5/4 configurando a modulag¢ao métrica.

A Figura 7 e a Figura 8 mostram os trechos em que ocorrem as duas modula¢des métricas em
Maracangalha. Tanto a modulagdo métrica do 7/4 para o 5/4 quanto a modulagdo métrica
inversa seguem raciocinios semelhantes, pois as duas modula¢des atribuem novos valores as
quialteras de colcheia. Diferenciando-se apenas no tipo de quialtera, um momento sera duina
de colcheia e em outro momento sera tercina de colcheia, como veremos a seguir. Nas duas
figuras temos o subgrupo em destaque o qual aponta a conducdo do contrabaixo e as
subdivisdes em quialteras de colcheia. O c.72 da Figura 7 é o compasso de preparacdo da
modulacdo métrica do 7/4 para o 5/4, neste compasso o contrabaixista toca as duas
seminimas pontuadas coincidentes com a ritmica da clave e o baterista toca o bumbo na
ritmica da clave e as subdivisdes de duinas na caixa. Quando entram no c.73, o carater da

musica ja esta em 5/4.
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[4:37] Neste trecho acontece a modulagio métrica do 7/4 para 5/4

Figura 7 - Trecho noqual acontece a modulacdo métrica. Destacado em vermelho estdo as duas seminimas
pontuadas e as subdivisdes em quidlteras que darao o carater de 5/4.

[sso implica numa diminuicdo do andamento em todo o trecho que o compasso esta em 5/4,
com a seminima a 180 bpm. Tal mudan¢a no andamento permite que os compassos em 5/4 e
7/4 continuem com a mesma unidade temporal, consequentemente a clave do compasso em
5/4 também tem mesma unidade temporal da clave em 7/4. Na Figura 8 temos eventos
semelhantes aos que acabamos de ver. Entretanto, para a modulacdo métrica do 5/4 para o

7/4 teremos as quidlteras em tercina de colcheia que sera equivalente a colcheia no novo

andamento.
I ] _3: 5
[V Jem e
" — XEJJJ £ 4=270 I |
g 1o | o e e e
e E e T 7 i 1 I 1 |
i i T4 Y 14 O 1 7 1 1
[ | I LAl W

[5:15]Neste trecho acontece a modulagio metrica do 5/4 para 7/4

Figura 8 - O c.97 antecede a mudanca de andamento, destacado as notas do contrabaixo com as indicagoes das
subdivisdes em tercinas de colcheia as quais terdo o mesmo valor da colcheia no novo andamento.

As semelhancgas estdo na forma como Paulelli toca a ritmica coincidente com a ritmica da
clave e a outra semelhancga é que o baterista, da mesma forma que a modulagao anterior, toca
o bumbo com a ritmica da clave e as subdivisdes de quidlteras de tercina na caixa. Quando
entram no ¢.98 o carater da musica mudou para o 7/4, como no inicio. Essas subdivisoes
preparam a sensac¢ao ritmica da clave para novo andamento, conferindo um suporte ritmico

que ajuda a manter a unidade temporal inalterada.

4 - A conduc¢ao de Paulo Paulelli em Maracangalha

A versao de Maracangalha feita pelo Trio Corrente foi langada em 2016, conta com arranjo de
Fabio Torres e apresenta alguns aspectos em comum com a versao original como a forma com

Introduc¢do-AB e a tonalidade em Fa maior. Entretanto, logo nos primeiros momentos da
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musica é possivel perceber algumas diferencas, a comec¢ar pelo andamento que esta mais
rapido do que a versao original, com as seminimas a 270 bpm. Outro elemento que chama

atencdo € a ritmica do samba com compassos irregulares, em 7 /4.

Na transcricao da levada de Paulelli selecionamos os trechos que compreendem a exposicdao
do tema (cc.1-17), a condugdo durante todo o improviso de piano (cc.18-66) e a partir da
repeticdo do turnaround*até o fim da mausica (cc.71-101). Como este trabalho trata de
conducao, desconsideraremos a parte do solo do baixo tanto na introdu¢ao quanto no meio da
musica.

4.1 - A conducdo em 7 /4

Ao longo da gravagdo podemos constatar que a conducdo e suas variagoes ritmicas tém como
apoio ritmico as notas das claves (7/4 e 5/4). As variacdes de colcheias dentro da ritmica da
clave sdo responsaveis por dar o carater de samba a levada do contrabaixo. Na levada gravada
por Paulelli as variagbes mais comuns sdo seminima pontuada e colcheia (. ."), para cada
minima (4) da clave e seminima e colcheia (- ) para cada seminima pontuada (.- .") da clave.
Estas varia¢des aparecem em combinagdes aleatdrias e ndo raro sdo acrescidas de outras
variacoes com colcheias. A Figura 9 ilustra algumas das variacdes ritmicas recorrentes na

levada de Paulelli, sobrepostas a clave em 7 /4.

e

T 1 rr [ FT'*

Figura 9 - A voz superior ilustra algumas variagdes que conferem o suingue caracteristico de um samba
tradicional a clave em 7/4, a voz inferior representa a clave sem variagdo.

A Figura 10 mostra a transcricdo da conducao de Paulo Paulelli durante a exposi¢cdo do tema
de Maracangalha. Neste trecho podemos verificar algumas das variagdes mostradas

anteriormente. Vale ressaltar que o ritmo guia no 7/4 é a clave a qual tem duas minimas e

4 Turnaround é uma sequéncia harménica geralmente 1 VI II V, usados para conectar o final com o inicio da
forma. O trecho de turnaround que nos referimos fica em loop na sequéncia harmoénica III VITI V L.
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duas seminimas pontuadas. Quando Paulelli toca duas seminimas sobrepondo a minima da
clave, a primeira seminima soa como cabeca do tempo e a segunda seminima soara como
contratempo e ndo como segundo tempo, apesar de ser o segundo tempo. Nos cc.3, 5 e 7
(Figura 10) acontece um ponto de interacao entre o trio o qual resulta em uma unidade
ritmica sincopada, deslocando a ritmica da primeira nota da clave para a segunda colcheia do
primeiro tempo, acompanhando a ritmica natural da melodia. Outro ponto desse trecho em
que encontramos sincopes é no c.11, as setas em azul indicam os pontos os quais seriam os
apoios ritmicos da clave, evidenciando tais deslocamentos em relagdo ao ritmo guia. O
segundo tempo do c.11 é acentuado na segunda seminima, causando um deslocamento da
acentuacdo forte para o contratempo. A partir do terceiro tempo Paulelli desloca as
acentuacoes uma colcheia apds os apoios de cada nota da clave, evidenciando as sincopes. No
c.12 e no c.13 é possivel verificar que Paulelli toca a clave do 7/4 com a ritmica original,
destacado no retangulo vermelho. No c.15 e nos quatro primeiros tempos do c.16 Paulelli faz
uma conducdo utilizando somente seminimas, o que remete a conducdo de walking bass®. As
seminimas tocadas durante o walking bass representam uma nota por tempo, entretanto as
trés ultimas seminimas criam um contraste em relagdo ao padrao ritmico de duas seminimas

pontuadas, previamente estabelecidas na clave.

5 Walking bass é o nome dado a um tipo de condug¢do em que o contrabaixista toca as notas da harmonia,
geralmente de forma continua e uniforme. Esse é um tipo de condu¢ao muito comum no jazz, principalmente a
partir da década 1940.
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Figura 10 - Melodia e condugdo de Paulelli durante a exposicao do tema em que: verde sdo as convengoes junto
com a melodia; vermelho a ritmica da clave em 7/4; as setas em azul indicam a ritmica da clave.

A Figura 11 mostra o trecho dos cc.18-26, os quais representam a sessdo A2 e o primeiro
compasso da sessdo B2. Neste trecho, Paulelli articula as notas na cabeg¢a do primeiro tempo
de cada compasso, exceto no c.19, em que a nota do primeiro tempo esta ligada a dltima
colcheia do compasso anterior.

No c.21 Paulelli toca duas notas que dividem o compasso® em duas partes com a mesma
duracdo de tempo, a primeira nota € uma minima pontuada ligada a uma colcheia e em

seguida uma colcheia ligada a uma minima pontuada.

6 A notacdo deste compasso na partitura foi feita de uma maneira que ilustre a semelhanca entre as duas
metades, como se uma ritmica fossem o reflexo espelhado da outra ritmica.
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Figura 11 - Trecho da sessdo A2 o qual a sequéncia de sincopes cria a tensdo ritmica que sera dissipada apenas
na sessao B2, c.26.

Nos cc.22-24 Paulelli cria um padrao com duas minimas, coincidentes com a ritmica da clave.
A partir do quinto tempo Paulelli adiciona, gradativamente, uma nota a ritmica final de cada
um destes compassos. Sendo que a cabeca do quinto tempo do c.22 esta deslocada uma
colcheia em relagdo a ritmica da clave, a nota seguinte tem a duragdo que completa os tempos
do compasso. No c.23, ap6s a pausa de colcheia na cabec¢a do quinto tempo, Paulelli articula
uma seminima e uma seminima pontuada. No c.24 ap6s a pausa de colcheia na cabeca do
quinto tempo, mais uma nota é adicionada ao padrao ritmico, o qual tem duas seminimas e
uma colcheia. Estas adi¢des de nota a cada compasso conferem uma sensa¢do de movimento
ao padrao ritmico, o qual tera seu apice no c.25 em que Paulelli articula quatro seminimas e
duas seminimas pontuadas. A levada da sessdo A2 cria uma tensao ritmica que sera dissipada
ao entrar na sessdo B2 (c¢.26), em que Paulelli articula as notas com a ritmica coincidentes

com a clave.

Interessante ressaltar que as diferencas entre a sessdo A2 e a sessdo B2 criam climas de
tensdo e relaxamento, os quais deixam a musica com sessdes contrastantes, podendo soar

mais interessante ao ouvinte.

4.2 - A Conducao em 5/4

Apéds a modulacao métrica, a partir do c.73, a férmula de compasso de Maracangalha passa a
ser em 5/4 e seu andamento se estabelece em 180 bpm para cada seminima. Neste momento
o baterista toca os acentos ritmicos da clave e Paulelli toca um padrao ritmico com ciclo de
dois compassos. Este padrao tem a ritmica com uma minima pontuada sobrepondo as duas

primeiras seminimas pontuadas da clave em 5/4 com a nota longa. Logo ap0s esta nota longa
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Paulelli toca nas duas ultimas notas do compasso, duas seminimas as quais seguidas das cinco
seminimas tocadas no compasso seguinte, ddo caracteristica de walking bass ao padrao

ritmico destacado na Figura 12.
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Figura 12 - Padrao de walking bass destacados pela linha pontilhada.

A partir do ¢.83 (Figura 13) Paulelli cria um padrdo semelhante ao walking bass que acabara
de tocar nos compassos anteriores, porém com a ritmica deslocada em quialteras de tercinas
de seminimas. A linha superior ilustra o ritmo da clave em 5/4 e a linha inferior é a

transcricao do contrabaixo.
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Figura 13 - Polirritmia com quialteras de seminimas. Destacado em vermelho as notas com ritmo coincidente
com o ritmo da clave em 5/4.

Na Figura 13 o sistema superior ilustra o ritmo da clave em 5/4, o sistema inferior é a
transcricao da levada de Paulelli, destacamos com tracejado em vermelho as notas em que o
ritmo coincide com o ritmo da clave. As seminimas em tercina proporcionam uma mudanc¢a
de carater em relacdo a conduc¢do que antecede esta parte (Figura 12). Essa mudanca de
carater configura uma polirritmia a qual Paulelli contrapde o padrao ritmico do contrabaixo
ao padrdo da clave, que esta em evidéncia na bateria. Uma das formas de entender o padrao

tocado ao contrabaixo é dividindo o compasso em duas partes. A primeira parte com trés
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tercinas de seminima, das quais a ultima delas esta ligada a primeira colcheia do terceiro
tempo. A segunda parte é semelhante, no entanto comecando com uma colcheia no
contratempo do terceiro tempo seguida de trés tercinas de seminimas. Todo este trecho
confere uma tensao ritmica a levada do contrabaixo. A ritmica tocada nos dois dltimos tempos
do c.86 apresenta uma divisao de duas colcheias para cada seminima correspondente a clave.
Estes dois ultimos tempos soam como uma diminuicdo da tensdo ritmica a qual se efetivara no

proéximo trecho.

A partir do c.87 (Figura 14) Paulelli toca a ritmica da clave em 5/4 e algumas variagoes,

diminuindo a tensao ritmica causada pelos deslocamentos tocados anteriormente.

87 Clave em 5/4 Sincope
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Figura 14 - Destacado em vermelho a clave do 5/4 e em verde a sincope.

Essa caracteristica ritmica permanece até o ¢.97, o qual acontece nova modulagdo métrica,

voltando a mesma ritmica inicial em 7/4, e a musica é finalizada no c.100.

5 - Consideracgoes finais

Dentre alguns dos atributos musicais de Paulo Paulelli podemos destacar a diversidade
ritmica com a qual ele constréi sua conducdo. De forma improvisada, Paulelli apresenta uma
abundancia de varia¢des ritmicas dentro da mesma clave. Entre as caracteristicas analisadas
nas levadas, apontamos as sincopes e os deslocamentos ritmicos como os principais
elementos os quais conferem contraste ritmico, proporcionando tensdo e relaxamento entre
as partes da mausica. Estes elementos diferenciam o carater ritmico das levadas entre um
trecho de tensdo ritmica e outro trecho no qual essa tensdo é dissipada, favorecendo climas

musicais para o desenvolvimento da improvisacao.

Este trabalho tratou prioritariamente de padrdes ritmicos na construcao da levada ao
contrabaixo. Acreditamos que os padrdes ritmicos sdo a base para o desenvolvimento das

caracteristicas de qualquer linguagem musical que se pretenda tocar. Acreditamos também,
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que padroes melddicos e harmonicos sdo de extrema importancia para o desenvolvimento

global do musico. Ademais, os padroes ritmicos apontados podem servir como um ponto de

partida para estudos de linguagem no desenvolvimento criativo de padroes ritmicos.
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Apéndice 1 - Maracangalha - Versao de Dorival Caymmi (1956)

Maracangalha

(Dorival Caymmi)

Transcrito por: Eduardo Brasil

Album: Eu vou p'ra Maracangalha (1957)
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Apéndice 2 - Maracangalha - Versao do Trio Corrente (2016)

Maracangalha
. . (Dorival Caymmi) Album: Volume 3 (2016)
S o (Versdo: Trio Corrente) Contrabaixo: Paulo Paulelli
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Resumo: Proposta de estudo técnico e interpretativo para o primeiro movimento da Sonata N.3 para violoncelo
e piano (1977) de Camargo Guarnieri. Nela, sdo apresentadas sugestdes para otimizar o estudo de excertos
selecionados que trazem questdes da técnica de mao esquerda e direita do violoncelo. Assim como questdes
técnicas, sdo registradas informacoes relativas a interpretacdo. Neste estudo, serdo utilizadas fontes biograficas
sobre o compositor para fundamentar as influéncias composicionais que se fizeram presentes no processo de
criacdo da obra. Como fontes primadrias, sdo utilizadas a partitura manuscrita e aulas particulares sobre a peca
em questdo feitas com o violoncelista Antonio Lauro Del Claro, a quem a obra foi dedicada. As aulas foram
gravadas em video, porém nao foram publicadas. Os resultados buscam fundamentar uma performance coerente
com a proposta do compositor.

Palavras-chave: Sonata para violoncelo de Camargo Guarnieri; Musica brasileira para violoncelo e piano;
Técnica de mio esquerda e direita do violoncelo.

Abstract: Proposal for a technical and interpretative study of the first movement of “Sonata N.3” for cello and
piano (1977), by Camargo Guarnieri. Suggestions are presented to optimize the study of selected excerpts that
raise questions about left- and right-hand techniques of the cello. As well as technical matters, information
regarding interpretation is also provided. In this study, biographical sources are used to substantiate the
compositional influences relevant to the composition process. Primary sources include the manuscript score and
private classes about the aforementioned piece taken with the cellist Antonio Lauro Del Claro, to whom the work
was dedicated. The classes were videotaped, but not published. The results seek to inform a well-founded
performance that is coherent with the composer’s proposal.

Keywords: Camargo Guarnieri’s cello Sonata; Brazilian music for cello and piano; Cello left- and right-hand
techniques.
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1 - Introducao

Mozart Camargo Guarnieri (Tieté, 1907 - Sdo Paulo, 1993) foi um dos mais importantes
compositores brasileiros do século XX. Possui um grande nimero de obras compostas, entre
elas, sonatas para instrumento desacompanhado, Operas, cantatas, pecas de camara,
concertos, sinfonias, obras para instrumento solista e piano e muitas pecas curtas para piano
solo. Entre as pecas para violoncelo e piano estdo trés sonatas, duas cantilenas e o Ponteio e
Dansal. O presente trabalho tem como principal objetivo investigar e esclarecer alguns
aspectos interpretativos e técnicos de mao esquerda e direita ligados diretamente ao primeiro
movimento da Sonata N.3 para violoncelo e piano, escrito em 1977. Este estudo faz parte de
uma Dissertacdo de mestrado a ser defendida no Programa de Pé6s-graduacao em Musica da
Universidade Federal de Minas Gerais, na qual serdo abordados em sua totalidade os aspectos
técnicos e interpretativos dos trés movimentos da Sonata N.3 para violoncelo e piano de

Camargo Guarnieri.

A representatividade da obra de Camargo Guarnieri no contexto musical brasileiro é extensa,
contando com cerca de 600 obras. Muitas ainda estio na forma de manuscrito e, mesmo
diante destes dados, percebe-se a necessidade de ampla divulgagio. E possivel encontrar uma
vasta quantidade de estudos sobre a vida de Camargo Guarnieri, porém ha uma escassez de
estudos a respeito das obras para violoncelo deste compositor, o que justifica a decisdo da
pesquisa desta obra. Até o presente momento, apenas duas pesquisas com foco no repertdrio
violoncelistico de Guarnieri foram encontradas: um estudo realizado por Paulo César Martins
Rabelo, que utilizaremos para a revisao bibliografica, intitulado: “A Musica para Violoncelo e
Piano de Guarnieri” (2002), e a dissertagcdo de mestrado realizada por Carlos Marcio Norberto
Bicalho, intitulada: “Consideracdes sobre o Ponteio e Dansa para violoncelo e piano de
Camargo Guarnieri, contribuicbes para a didatica do violoncelo a partir de uma peca

brasileira” (2014).

Concluida em 1977 e dedicada a Anténio Lauro Del Claro, a Sonata N.3 foi uma obra escrita

por encomenda da Funarte (Fundacdo Nacional de Arte). Sua cépia manuscrita foi langada

1 “Dansa” estd escrito na forma usual da época em que a pega foi publicada.
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pelo Servico de Difusdao de Partituras da USP, um tratamento editorial foi produzido pela
Funarte, e também outro, pela Ponteio Publishing Co. Nova York de 1999. Escolhemos usar
como fonte para este estudo a copia do manuscrito que conseguimos com Antonio Lauro Del
Claro, o primeiro violoncelista a trabalhar a peca diretamente com o compositor. Essa cépia
contém anotacdes a lapis feitas pelo violoncelista, tornando-se uma fonte relevante para o
estudo. A partitura editada da obra apresenta erros significativos de notas, ritmos,
articulagdes e divergéncia na quantidade de compassos no terceiro movimento, justificando,

portanto, nossa escolha de trabalhar com a cépia do manuscrito (Figura 1).

Figura 1 - Pagina 2 do manuscrito da Sonata N.3 para violoncelo e piano de Camargo Guarnieri disponibilizada
pelo violoncelista Antonio Lauro Del Claro.
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Mais adiante, apresentaremos trechos selecionados do primeiro movimento da Sonata N.3
que apontem para alguns desafios técnicos e musicais a serem resolvidos. Desses aspectos
técnicos, encontramos acentos, pizzicato, pizzicato de acordes, acordes de trés e duas notas,

corda dupla e mudancas de posicdo. Essas e outras informagdes relativas a interpretacao

serdo desenvolvidas e tratadas no capitulo 3.

2- 0 compositor e suas sonatas para violoncelo

Camargo Guarnieri compds trés sonatas para violoncelo e piano, sendo elas: Sonata N.1, N.2 e
N.3. A Sonata N.1 foi concluida em 1931 e dedicada ao violoncelista Iberé Gomes Grosso, a
Sonata N.2 foi finalizada em 1955 (sem dedicagdo) e a Sonata N.3 foi finalizada em 1977,
escrita por encomenda da FUNARTE, e dedicada ao violoncelista Anténio Lauro Del Claro,
como dito anteriormente. Coincidentemente, as sonatas representam de forma nitida cada
uma das trés diferentes fases composicionais de Guarnieri. Destarte, a presente se¢do objetiva
relacionar essas fases do compositor com suas sonatas para violoncelo e piano e, ao mesmo

tempo, apresentar sua evolucao como compositor.

Mario de Andrade exerceu uma importante influéncia sobre a vida e as obras de Camargo
Guarnieri. Podemos nota-la desde as primeiras pecas do compositor, incluindo a Sonata N.1
para violoncelo e piano de 1931. Ap6s uma apresentacdo da Toada para piano em 1930,
Andrade escreveu uma critica no Didrio de Sao Paulo e nela se mostrou preocupado com a

direcdo que o expoente talento de Camargo Guarnieri estava tomando:

[..] Adquirida uma tal e qual habilidade de compor, me parece que Camargo Guarnieri
repousou sobre isso, convicto de que aqui no Brasil, isso basta pra que um artista seja
criador. Infelizmente tem bastado mesmo. Porém esse repouso na facilidade nio é
digna de Camargo Guarnieri nem do destino que ele pode ter.

[..] Me parece que Guarnieri esta sendo por demais complacente pra consigo mesmo.
Nao analisa, ndo tem severidade pra com suas proéprias criagdes e ndo concebeu ainda
com nitidez o que seja o artista se repetir (apud, VERHAALEN, 2001, p.29).

Logo depois dessa critica, Camargo Guarnieri ndo deixou de empregar em suas obras os
elementos que marcaram sua composi¢cdo, como a sincopa, o cromatismo, o ostinato, a
independéncia entre melodia e acompanhamento e temas folcldricos trabalhados de forma

indireta. Mas no ano seguinte, com a Sonata N.I, Camargo Guarnieri introduziu novas
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particularidades, como a textura a trés vozes, a politonalidade e a dissolugdo harmoénica,
possivelmente como uma resposta as criticas de Andrade. A resposta de Andrade a novidade
foi:

Essa concepg¢do polifénica é perfeitamente contemporanea, e mais ou menos o
resultado atual a que levou tantos compositores, a dissolugdo do conceito harmonico
por exceléncia, isto é, a marcha dos acordes por meio da dissondncia preparada e
resolvida. Mas sdo raros os compositores atuais que levaram o seu polifonismo a uma
sistematizacdo tdo audaciosa como a de Camargo Guarnieri (apud, BARBIERI, 1994,
p.78).

A Sonata N.1, escrita na tradicional forma sonata, apresenta-se muito livre de padrdes
classicos. Os trés movimentos sao chamados, por exemplo, de Tristonho; Apaixonadamente e
Selvagem, com o emprego de termos em portugués ao invés dos termos tradicionais utilizados
na designacdo dos movimentos. O primeiro movimento se distingue pela presenca de trés
temas bastante singulares; o segundo movimento, assim como as duas sonatas seguintes,
possui caracteristicas da modinha, género popular brasileiro; no terceiro movimento sio
nitidos os ritmos dancantes, e este é definido por ser marcado, gingado e articulado, e traz

como seu diferencial o uso da homofonia.

Na década de 50, Camargo Guarnieri entra em uma nova fase composicional, e um aspecto que
distingue essa fase é o da linguagem mais tonal. Nesse periodo, o compositor teve a
oportunidade de desenvolver e divulgar seu trabalho na Europa e nos Estados Unidos, e seu

reconhecimento é notado pela quantidade de prémios e honrarias.

A Sonata N.2, composta neste periodo, possui trés movimentos monotematicos e ligados entre
si, intitulados, respectivamente: Allegro Moderato; Melancdélico; Festivo, bem ritmado. Essa
obra apresenta curtos temas, contrastando com as obras da primeira fase composicional de
Guarnieri; também utiliza a bitonalidade e envolve o emprego frequente de tercas, quartas e
cordas duplas - algumas das caracteristicas marcantes desta segunda fase. O primeiro
movimento apresenta principalmente ritmos nordestinos, como o do baido, por exemplo. O
segundo movimento traz novamente a modinha, somando-se a textura homofénica. No
terceiro movimento, ha frequente repeticdo de notas, simplicidade e mais uma vez o ritmo do

baido, o qual sugere uma inspiracdo nas cantigas infantis brasileiras.
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A diferenca entre a Sonata N.3 (1977) e as duas primeiras Sonatas para violoncelo é bem
evidente por esta possuir uma caracteristica serialista, uma tendéncia que,
contraditoriamente, foi muito criticada pelo préoprio compositor em sua “Carta aberta aos
musicos e criticos do Brasil” de 1950. Esta carta foi escrita com a inteng¢do de alertar os jovens
musicos do Brasil que estavam se envolvendo demasiadamente com o movimento Musica
Viva, liderado por Koellreutter?, que trazia para a musica brasileira caracteristicas como o
dodecafonismo3. Sobre essa linguagem, Camargo Guarnieri afirma no inicio de sua carta:
“corrente formalista que leva a degenerescéncia do carater nacional de nossa musica”,
reiterando ainda sobre os compositores que aderiram ao movimento: “[...] estdo sufocando o
seu talento, perdendo contato com a realidade e a cultura brasileira, e criando uma musica
cerebrina e falaciosa, inteiramente divorciada de nossas caracteristicas nacionais” (apud

KATER, 2001, p.119-120).

Porém, anos mais tarde, em entrevista para “A Gazeta” de Sdo Paulo em 13 de dezembro de
1963, o compositor fala sobre as “Experiéncias contemporaneas”, esclarecendo sua opiniao a

respeito do dodecafonismo:

- Apesar de toda essa situacdo confusa, gerada pela falta de cultura e em decorréncia
das experiéncias contemporaneas, felizmente, acrescenta o compositor Camargo
Guarnieri, quando aparece um verdadeiro talento, as experimentac¢des dodecafonicas
etc. sdo superadas e ele acabaria criando musica. Recordo a propdsito os exemplos
muito dignos de Dellapicolla e de Petrassi. Também é necessario que se diga que é
mais facil compor pelo processo dodecafénico ou eletronico do que pela técnica
tradicional. Nesta técnica, a musica parte de dentro para fora e quando o compositor
vai ouvi-la, apenas identifica aquilo que ja havia sentido dentro dele. No processo
dodecafbnico, a partitura se compde fora do musico e ele a ouve apenas quando ela
estd terminada ou quando estdo relacionadas as suas diferentes partes.

- Costumam dizer que eu tenho o6dio as experiéncias da composicdo musical
contemporanea, mas isto é uma mentira, declara Camargo Guarnieri. Pelo contrario,
como experiéncias, julgo-as de grande importancia, porque podem ser Uteis aos
verdadeiros musicos nas suas realiza¢des criadoras (apud, WENET, 2009, p.288).

2 Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005), de origem alem3, foi compositor, flautista, regente e professor. Criou
em 1939 o movimento “Musica Viva” integrado por jovens compositores como Guerra Peixe, Eunice Catunda,
Claudio Santoro e Edino Krieger.

3 Proposto por Arnold Schoenberg (1874-1951), o “dodecafonismo é uma forma de organizar os doze sons da
escala cromatica na tentativa de suprimir o sentido de tonalidade. Desta forma, organizam-se os sons em séries
de doze elementos que sdo tratados de forma serial, ou seja, por transposicdo, retrogradacdo e inversao
(inclusive retrogradacdo da inversao)” (HARTMANN, 2011, p.103).
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Portanto, a partir desta declaracdo, da-se a entender que o compositor se posicionava
altamente contra o uso da técnica dodecafénica por musicos com pouca ou nenhuma

experiéncia, mas ndo se contrapunha ao uso do método por compositores ja experientes.

Toda essa situacdao exerce um impacto direto sobre a terceira fase composicional de Guarnieri,
a qual é conhecida pela auséncia de tonalidade e pela exploracdo de aspectos seriais, sem
abandonar as caracteristicas nacionais. A Sonata N.3 segue esse aspecto ndo tonal, mas
apresenta polarizacdes ao redor de certas notas. Ela possui trés movimentos, intitulados,
respectivamente: Sem pressa; Sereno e Triste; e Com Alegria. O primeiro movimento, assim
como nas sonatas anteriores, esta na forma ABA, mas nesse caso cada se¢do mostra seu
préprio desenvolvimento (RABELO, 2002, p.52). O segundo movimento continua com sua
similaridade em relacdo as outras sonatas para violoncelo e piano, no estilo modinha. O
terceiro movimento estd na forma rondd, e nele a voz principal circula entre piano e

violoncelo de forma muito nitida.

3- Sonata N.3 - Primeiro Movimento

Aos 78 anos, Guarnieri declarou:

Sou e quero ser um compositor nacional do meu pais. Se cada ser humano tem uma
responsabilidade sobre a terra, a do musico sera, certamente, a de contribuir, na
medida da sua capacidade, para o enriquecimento da musica universal, entendida essa
como a soma das diversas musicas nacionais. No caso de paises jovens como o Brasil,
essa responsabilidade aumenta, porque nao se trata apenas de enriquecer o acervo
universal da musica, sendo de afirmar a musica nacional brasileira (apud, SILVA, 2001,
p.15).

Desde muito cedo, a musica de Camargo Guarnieri absorve os elementos folcldricos
brasileiros, mesmo que indiretamente. A partir de tal fato, compreende-se que os elementos
que totalizam o que entendemos como a musica folcléorica brasileira sdo derivados
principalmente da miscigenacdo entre as contribuicdes indigenas, africanas e portuguesas.
Segundo VERHAALEN (2001, p.64), apesar de os elementos da cultura indigena serem de

dificil observacao, existe a possibilidade de uma influéncia indigena da regido de Sao Paulo ter
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inspirado a musica de Guarnieri, a saber, a utilizacdo de motivos melddicos breves. Para

exemplificar, podemos observar o motivo no segundo e terceiro tempos do c.2 (Figura 2).

Figura 2 - Tema A, c.1-5 da parte de Violoncelo da Sonata N.3 para violoncelo e piano de Camargo Guarnieri.
Entre colchetes, um breve motivo de trés notas que é desenvolvido no decorrer do movimento.

Este breve, porém, importante motivo de trés notas é desenvolvido no decorrer de todo o
movimento. As contribui¢cdes africanas se encontram nas danc¢as e nos ritmos complexos,
aspectos que Camargo Guarnieri usa amplamente em suas pecas, inclusive no terceiro
movimento da Sonata N.3. Ainda segundo VERHAALEN (2001, p.65), as contribuigdes
portuguesas foram “as formas poéticas e as can¢des de quatro estrofes, com seu carater

distintamente nostalgico”, o qual encontramos no segundo movimento da Sonata N.3.

Este movimento esta estruturado na forma ABA. Camargo Guarnieri desenvolveu e empregou
com regularidade essa estrutura em que o tema A é apresentado na primeira se¢do e
desenvolvido na seguinte, criando, assim, pecas monotematicas. Outro aspecto ocorrente nas
obras do compositor e nesta obra sdo as mudancgas de carater, que trazem destaque a linha
melddica. Camargo Guarnieri demonstrou um afastamento do tonalismo a partir de 1935.
Como aponta SILVA (2001, p.18), o compositor caminhou até o tonalismo livre, chegando ao
atonalismo. Esta ultima tendéncia é identificada na Sonata N.3. RABELO (2002), inclusive,

afirma sobre o primeiro movimento:

Ele ndo é atonal (no sentido de negar sistematicamente a tonalidade), nem é tonal (no
sentido de usar relagdes funcionais tonais) [...] pode ser descrito como nio tonal pois,
apesar de ndo detectarmos uma harmonia tonal, existe uma polariza¢do em torno de
certas notas (RABELO, 2002, p.51).

O material do c.2 é o que da origem ao motivo no c.10-14 (Figura 3). Esse é um trecho que traz
uma possivel dificuldade técnica devido as constantes mudangas de posi¢do, a melodia
desconexa e ao supracitado ndo tonalismo. Os dedilhados e arcadas na Figura 3 sao os

sugeridos no manuscrito do violoncelista Del Claro. Segundo o intérprete (2019), as escolhas
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foram feitas de modo que as mudancas de corda e de posicdo acompanhem as mudangas de
arco com o intuito de deixar quase imperceptiveis os portamentos, assim como auxiliar na

caracterizacdo de um fraseado longo - um atributo comum nas pec¢as de Camargo Guarnieri.

Figura 3 - C.10-14 da parte de Violoncelo da Sonata N.3 para violoncelo e piano de Camargo Guarnieri. Trecho
de possivel dificuldade técnica.

No estudo da afinacao, sugere-se que sejam ignorados os demais elementos, como a
articulacdo, a dinamica e o ritmo, e que seja trabalhada somente a afinacdo. O estudo consiste
em repetir a primeira nota e em ligar a segunda nota a seguinte, conforme o exposto na Figura
4, exemplificando o estudo nos c.10-14. A intencdo neste processo € focar-se principalmente

nos intervalos e em suas relacgoes.

Figura 4 - Sugestdo de estudo de afinacdo para os c.10-14 da parte de Violoncelo da Sonata N.3 para violoncelo e
piano de Camargo Guarnieri.

A partir do ¢.10, a textura torna-se polifénica, aliada a mudanga para um registro mais agudo
quando é instigada a sensac¢do de direcionamento rumo ao Fa do c.14. A quantidade de arco
pode auxiliar nesse direcionamento. E recomendado que no trecho (c.10-14) a quantidade de
arco utilizada aumente gradativamente, criando essa sensacdo de movimento e tornando o

crescendo no c.12 mais presente e evidente.

A segunda parte da se¢do A é iniciada no c.31 (Figura 5) e apresenta um carater mais denso e

articulado com relacdo a primeira parte, devido ao registro grave e as articulagdes
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percursivas. Nitidamente, sdo essas alteracoes que fomentam as mudangas no carater na peca.
O “martelé”, por vezes conhecido como “martellato”, ¢ amplamente utilizado no primeiro

movimento com a inten¢do de promover variagdes de carater devido ao seu aspecto marcado

e articulado.

Figura 5 - C.31-40 da parte do Violoncelo da Sonata N.3 para violoncelo e piano de Camargo Guarnieri. Segunda
parte da seg¢do A.

Segundo Gerhard Mantel (1995, p.211), o martelé é precedido de uma pressdo no arco antes
de cada nota, o que gera um comecgo explosivo. Em seguida, o volume do som é reduzido. O
efeito resultante devera ser um inicio de nota seco, rapido e curto; a firmeza do dedo
indicador deve ser retirada logo ap6s o inicio da nota para que a pressdo na corda seja
reduzida, diminuindo-se também a velocidade do arco. O violoncelista precisa observar o
quanto de pressdo sera necessario, pois os extremos devem ser evitados, como o excesso de
pressdo, que ocorre quando o momento de relaxamento demora a acontecer, ou a falta de
preparacao, que causa a inexisténcia do inicio marcado da nota, o qual é essencial para essa
articulagdo. Tanto o arco para cima quanto para baixo devem ser preparados
antecipadamente, mas deve-se lembrar que o arco para cima exige uma maior pressao que o

arco para baixo.

Utilizamos para exemplificar o estudo do martelé os c.31 e 32 (Figura 6), contudo, orienta-se
que essa mesma sugestdo de estudo seja realizada em outros trechos com o mesmo padrao de
articulacdo. Para os trechos com esse modelo de acentuacdo, recomendamos um estudo

organizado que auxilie na pré-coordenacdo dos movimentos necessarios. Como sugerido na
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Figura 7, recomenda-se que as pausas sejam utilizadas para a organizacao das maos para o

proximo ataque de nota.

Figura 6 - C.31 e 32 da parte de Violoncelo da Sonata N.3 para violoncelo e piano de Camargo Guarnieri.
Exemplo de trecho em martelé.
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Figura 7 - Sugestdo de estudo de martelé dos c.31 e 32 da parte de Violoncelo da Sonata N.3 para violoncelo e
piano de Camargo Guarnieri.

Sobre os acordes de trés ou quatro notas, DEL CLARO (2019) aconselha que estes sejam
divididos em duas partes, como exemplificado através dos colchetes na Figura 8. O autor
acrescenta que o movimento do cotovelo direito durante o acorde deve fazer um desenho

circular no ar.
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Figura 8 - C.49-52 da parte de Violoncelo da Sonata N.3 para violoncelo e piano de Camargo Guarnieri. Os
colchetes indicam a sugestdo de quebra do acorde.

No ¢.53 (Figura 9) tem inicio a se¢do B do movimento, com atmosfera cantabile e legato. A
execucdo do legato exige movimentos suaves nas trocas de direcdao do arco. A intencdo é a de
evitar ruidos entre as notas; para tal fim, propde-se que dedos e pulso fagam movimentos
leves e sutis (SUETHOLZ, 2015, p.45). Entretanto, a ritmica nesta primeira parte da secao B
(c.53-74) apresenta algumas sincopas, o que gera a possibilidade do uso espontaneo do

portato (nota levemente destacada). DEL CLARO (2021) é mais uma vez enfatico e observa a
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aspiracao de Guarnieri em relacao aos grandes fraseados, assim como a intencdo deste trecho
de apresentar um alto contraste em relacdo a se¢do A. Portanto, é importante que o intérprete

volte a sua aten¢do para os movimentos suaves nas mudangas de arco.
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Figura 9 - C.49-75 da parte de Violoncelo da Sonata N.3 para violoncelo e piano de Camargo Guarnieri. Entre
colchetes, a primeira parte da secdo B, trecho cantabile e legato.

Na segunda metade da se¢do B (c.75-87, Figura 10), o violoncelo realiza o acompanhamento
com pizzicato. BUNTING (1999, p.182-184) aborda dois tipos de pizzicato: o pizzicato “suono”
e o0 pizzicato “secco”, que chamaremos respectivamente de pizzicato ressonante e pizzicato
percussivo. No pizzicato ressonante, a técnica consiste em beliscar o pizzicato e continuar o
movimento do brago direito desenhando uma curva no ar apés a sua execuc¢ao, pois esse
movimento previne qualquer inibicio que poderia dificultar a reverberacao do golpe. O
pizzicato percussivo consiste no ato de parar a vibragdo da corda com algum dedo que esteja

livre da mao esquerda ou apenas aliviando a pressdo do dedo da nota tocada.
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Figura 10 - C.71-88 da parte de Violoncelo da Sonata N.3 para violoncelo e piano de Camargo Guarnieri. Entre
colchetes, a segunda metade da secdo B, trecho de pizzicato.

Sugerimos que se utilize o pizzicato ressonante em todo o trecho (c.75-87), pois
possivelmente o compositor pretendeu fazer uma alusdo ao violdo (RABELO, 2002, p.80),
lembrando que a musica e caracteristicas brasileiras exercem forte influéncia sobre as obras
de Camargo Guarnieri. Entretanto, devido ao andamento rapido, o movimento circular apds o
pizzicato devera ser curto e rapido, a fim de acompanhar o andamento. Outra sugestdo é que
as dinamicas dos c.75-87 sejam reproduzidas a partir da velocidade em que se belisca a corda,
ou seja, quanto mais lenta a agdo de beliscar, mais piano soara. Quando se trata de acordes em
pizzicato, a sugestdo é que estes sejam arpejados, ainda fazendo-se referéncia ao violdao. Do
mesmo modo, DEL CLARO (2021) aconselha a execugdo dos acordes de forma arpejada, com o

polegar préximo ao fim do espelho.

O trecho dos c.113-141 (Figura 11) é chamado por RABELO (2002, p.57) de “coda-climax”,

pois exibe 0 maximo de energia e vitalidade do movimento.
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Figura 11 - C.113- 141 da parte de Violoncelo da Sonata N.3 para violoncelo e piano de Camargo Guarnieri.
Coda.

A exigéncia constante de mudancas de posicao, os acidentes ocorrentes e o andamento rapido
tornam este o trecho mais desafiador da pec¢a. Aconselha-se primeiramente um estudo com
minuciosa atencdo voltada para a afinagdo, utilizando o exemplo indicado na Figura 4. O
segundo passo é estudar lentamente, porém com todos os elementos indicados. O terceiro

passo é automatizar o trecho, aumentando a velocidade gradualmente até o necessario.

Sobre o carater do trecho, a linha do violoncelo é composta principalmente por quartas e
segundas melddicas com acordes percussivos. E possivel que neste trecho Camargo Guarnieri
tenha sido inspirado pelas musicas rurais brasileiras. Sendo assim, sugere-se uma aspereza no
som do violoncelo para representar uma qualidade sonora caracteristica da rabeca,
instrumento utilizado nessas mesmas musicas rurais. Nos trechos de cordas duplas, sugere-se
iniciar o golpe de arco como em spiccato (o arco salta levemente da corda), pois essa

articulacdo da o carater percussivo ao trecho. Para os demais compassos, sugerimos o uso do
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detaché, pois isso enfatiza a mudanca de carater de melddico para percussivo, ressaltando a

particularidade do trecho.

4 - Conclusao

A execuc¢do de uma pec¢a musical implica a realizacdo de escolhas técnicas e interpretativas.
Dependendo dessas escolhas, o intérprete podera elaborar diferentes interpretacdes para a
mesma obra, interferindo na mensagem repassada. Para que essas escolhas sejam bem
alicercadas, é necessario fundamenta-las em um sélido conjunto de conhecimentos a respeito
da obra a ser estudada. Sugerimos que estes conhecimentos sejam tedricos, histérico-sociais,
analiticos e aqueles baseados em praticas interpretativas. Dessa forma, serd possivel dar

sustentag¢do a uma performance mais coerente e proxima do texto original.

No decorrer deste trabalho, buscou-se evidenciar trechos do primeiro movimento da Sonata
N.3 para violoncelo e piano de Camargo Guarnieri que apresentassem dificuldades técnicas na
execucao e que, consequentemente, pudessem interferir na realizacao artistica. A partir desse
entendimento, fizemos a sugestdo de exercicios e o registro das inten¢cdes do compositor em

relacdo a peca para promover um estudo eficiente e uma performance coerente.

Considerando que a simples leitura da partitura ainda nao é o suficiente para uma boa
interpretacao, mesmo que o compositor tenha sido minucioso em suas indica¢des, oferecemos
neste capitulo uma série de propostas para a compreensdo das intengdes do compositor.
Porém, é essencial que o artista sustente o interesse e a motivagdo para permitir com que suas
proprias ideias sejam acrescentadas a sua interpretacdo, pois o objetivo aqui nao é gerar
performances impessoais, mas sim prové-lo auxilio a partir de trechos, otimizando o estudo e
aprimorando os fraseados para que, por fim, o préprio musico desenvolva carater e
significado a pegca. Em sintese, além de fornecer um corpo de sugestdes técnicas e
interpretativas, esta pesquisa ainda demonstra ter um potencial divulgador da obra sobre a

qual se debrucou, que é pouco conhecida no meio musical.
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Resumo: Este capitulo aborda o conceito de performance enquanto expressido artistica no ambito da musica
escrita para percussdo. Para tanto realizamos uma revisdo de literatura afim de discutir, contextualizar e
relacionar o termo chave com a pratica do percussionista. Dessa maneira, traremos a discussao autores que
exploram os conceitos de performance, a exemplo de FERAL (2002,2008,2009), SCHECHNER (2003,2003,2007),
PAVIS (2011), COHEN (2007), MOSTAGO (2009), CRUZ, ARAUJO E JACQUES (2011) e FISHER-LICHTE (2008). A
partir desse olhar, nos debrugaremos sobre o conceito de performance enquanto expressao artistica, utilizando
como referenciais movimentos como o happening, body art, action painting e performance art. Em seguida,
procuraremos identificar elementos da performance na construgio performativa do musico percussionista através
de exemplos musicais de John Cage, Mauricio Kagel e Frangois Sarhan. Como objetivo geral, esperamos contribuir
para a ampliacdo das escolhas performativas do percussionista em sua pratica, enriquecendo assim a sua
performance. Desta forma, procuramos refletir sobre o fazer musical percussivo, indicando novos pontos de vista
sobre a construcao performativa do percussionista em obras de referéncia do repertério.

Palavras-chave: Performance; Expressdo artistica; Musica para percussio; John Cage; Mauricio Kagel; Frangois
Sarhan.

Abstract: This chapter deals with the concept of performance as an artistic expression in music written for
percussion. To this end, we conducted a literature review in order to discuss, contextualize and relate the key term
to the practice of the percussionist. In this way, we will bring to the discussion authors who explore the concepts
of performance, such as FERAL (2002, 2008, 2009), SCHECHNER (2003, 2003, 2007), PAVIS (2011), COHEN
(2007), MOSTAGO (2009), CRUZ, ARAUJO E JACQUES (2011) and FISHER-LICHTE (2008). Based on this look, we
will look at the concept of performance as an artistic expression, using as reference movements such as happening,
body art, action painting and performance art. Then, we will try to identify elements of the performance in the
performative construction of the percussionist musician through musical examples by John Cage, Mauricio Kagel
and Frangois Sarhan. As the main objective, we hope to contribute to the extension of the percussionist’s
performative choices in his practice, thus enriching his performance. In this way, we seek to reflect on the
percussive musical making, indicating new points of view on the performative construction of the percussionist in
reference works of the repertoire.

Keywords: Performance; Artistic expression; Music for percussion; John Cage; Mauricio Kagel; Frangois Sarhan.
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1 - Introducao

0 século XX foi palco para o surgimento de diversas correntes estéticas e movimentos artisticos.
Dentre eles, surgiu o conceito de performance! enquanto expressao artistica, que acreditamos
dialogar amplamente com a musica contemporanea ocidental escrita para percussao. HUANG
(2016) enfatiza que a curta historia do repertorio escrito para “percussao contemporanea”
permite ao percussionista exercer o papel de explorador, disposto a aceitar desafios que, por
muitas vezes, ainda se mostram desconhecidos no dmbito da musica de concerto. Essa é uma
das razdes pela qual os percussionistas estdo, em sua grande maioria, sempre dispostos a
aceitar os desafios propostos nas obras do repertoério percussivo, onde podemos observar, ndo
esporadicamente, a utilizagdo da voz, do corpo, dos gestos e de outros elementos performativos
ligados ao corpo e a cena, trazendo distintas especificidades que destoam do canone tradicional

da musica ocidental de concerto.

Algumas areas de pesquisa em artes e musica consideram a performance objeto de reflexdo,
procurando novas e distintas formas de defini-la. RODRIGUES (2012) explica que o termo
performance tem a possibilidade de ser empregado em tantos contextos artisticos e nao
artisticos, que percebemos uma consideravel polissemia. As manifestacdes recentes de
performance, segundo Marvin CARLSON (2009), tanto na teoria como na pratica, sdo tantas e

tdo variadas que um completo mapeamento delas é quase impossivel.

A performance que envolve instrumentos de percussdo vem sendo objeto de pesquisa em
diversas areas da musica. A nossa percepcio, a performance de obras ocidentais escritas para
percussdo tem a possibilidade de ser pensada em conexdao com outras expressdes artisticas,
tendo como um dos objetivos enriquecer a execucdo de uma obra, concerto ou estudo, como

veremos mais adiante.

Nesse contexto, faremos uma breve revisao de literatura dos conceitos que pairam sobre o

termo performance, nos aprofundando no conceito de performance enquanto expressdo

1Vale a pena destacar que iremos escrever o termo performance em italico (performance) quando nos referirmos
ao seu significado enquanto expressao artistica, para que haja clareza nas distin¢des entre a mesma e as outras
utiliza¢des do termo performance abordados no capitulo.
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artistica e suas possiveis formas de relaciona-lo a pratica percussiva, no intuito de ampliar o
campo de escolhas do percussionista no instante de criar a sua performance. Para melhor
exemplificar esse olhar, nos valeremos de exemplos musicais das obras de trés compositores
relevantes para o repertério percussivo contemporaneo, sendo eles John Cage (1912-1992),
Mauricio Kagel (1931-2008) e Francois Sarhan (1972-). Esses trés compositores abordam a
musica para percussdo de maneira hibrida, trazendo elementos musicais, mas também

elementos que, a primeira vista, sdo extramusicais, como veremos mais adiante.

2 - Breve panorama sobre o termo performance em arte

O termo performance passou pela lingua francesa e inglesa, derivando palavras como
performing (performar) e performer (quem executa a performance) que, por sua vez, estdao
inseridas na linguagem cotidiana da sociedade contemporanea (BIAO, 2011). Em inglés,
algumas palavras ndo encontraram traducoes fiéis e se tornaram expressdes ou termos, como
a palavra performing, “que adjetiva as artes da presenca, do corpo e da cena, em oposi¢ao as

artes visuais” (BIAO, 2011, p.349).

No portugués do Brasil, a expressao performing arts? remete as artes cénicas ou do espetaculo
(tradicionalmente o teatro, danga e 6pera). Segundo BIAO (2011, p.350), por causa dessas
questdes linguisticas, encontramos trés sentidos principais da palavra performance: género de
arte do espetaculo, desempenho pessoal ou objeto de pesquisa académica. Ainda na lingua
portuguesa, MONTAGNER (2018) vai ao encontro desses sentidos, quando traduz a expressao
como artes da cena, do teatro e das artes visuais. Essas tradug¢des nos fazem refletir sobre a
releviancia e a transposicdo corporal que as artes visuais citadas imprimem em suas

manifestagoes.

Em um distanciamento breve das artes para explorar o termo performance em outras areas,

observamos CARLSON (2009), quando esse afirma que as manifestacdes recentes de

Z A expressao performing arts, quando traduzimos para a lingua portuguesa falada em Portugal, pode ser entendida
como artes performaticas e artes performativas, que tém sido utilizadas com o mesmo sentido de artes cénicas e
artes do espetaculo, nos dois sentidos: tradicional de teatro e danca; e do género hibrido de artes visuais,
multimidias e cénicas (BIAO, 2011).
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performance sdo tantas e tdo variadas que um completo mapeamento delas é quase impossivel,
pois carrega diversas nuances semanticas enquanto circula por meio de uma enorme
quantidade de utilizacGes especializadas. O autor também afirma que o termo performance

significa tradicionalmente exibicdo publica de habilidade técnica.

Autores como SCHECHNER (2003, 2003, 2007), PAVIS (2011) e FERAL (2002, 2009) afirmam
ter ocorrido uma significativa expansao na utilizacdo do termo performance no meio artistico

e na vida cotidiana.

SCHECHNER (2007) afirma que

[..] as performances - artisticas, ritualisticas ou da vida ordindria - sdo feitas de
comportamentos duplamente agidos, comportamentos restaurados 3 , acgdes
performadas que as pessoas treinam para executar, que praticam e ensaiam. [...]
entende-se por performance o ser, o fazer, o mostrar fazendo#, o explanar mostrando
como se faz (2007, p.28).

A partir das afirmagdes dos autores, entendemos que diversas atividades do ser humano podem
ser consideradas como performance, como por exemplo: o processo de aprendizagem informal
e/ou nao-formal que acontece nos terreiros de candomblé que envolve os alabés® inseridos
naquele ambiente, observando e repetindo os movimentos dos mestres no intuito de aprender

ritmos e canticos do terreiro (ALMEIDA, 2009).

FERAL (2009), sobre essa e outras atividades que podemos definir como performance, afirma

que:

Alguma coisa é performance quando o contexto sécio-histérico, as convengoes, usos e
tradicdes dizem que ela é. Nao se pode determinar o que é uma performance sem se
referir as circunstancias culturais especificas. Ndo ha nada inerente a uma agdo que a

torne uma performance ou a desqualifique enquanto tal. Qualquer agdo é uma
performance (FERAL, 2009 p.64).

3 0 comportamento restaurado é definido por FERAL (2009) como “eu me comportando como se fosse outra
pessoa” ou “como me disseram para fazé-lo”.

4 Este principio de “mostrar fazendo”, como Schechner o denomina, aparece como o elemento fundante de toda
performance (Schechner, 2003; apud FERAL, 2007).

5 Sobre alabés, Sacramento afirma: “Nos terreiros de candomblé [...], ha sempre a figura de percussionista, que

A

nesse caso recebe a denominagdo de alabé” (ALMEIDA, 2009, p.9).
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Independente da cultura, a performance deve ocorrer dirigida a alguém, para alguém, contando
com o olhar do outro que “a analisa, a compara, a aceita ou a bitola, por vezes, em relacdo aos
critérios comuns (entre o performer e o receptor) ” (FERAL, 2009). Ou seja, para que aconteca

uma performance, deve haver uma comunicagdo entre quem faz e quem assiste.

FERAL (2007), portanto, ressalta que toda atividade humana pode ser considerada como
performance. A distin¢do se encontra no fato de que na performance cotidiana o sujeito nao
estd sempre consciente do que é tampouco do que exibe, em oposicdo as performances
artisticas, ritualisticas, esportivas ou mesmo aquelas que consistem na demonstracdo de

exceléncia em um determinado campo.

Para MOSTACO (2009), a nocao basica é a de que qualquer acdo que seja estruturada,
apresentada, marcada ou exposta é performance. Esse conceito, embora subjetivo, nos remete
ao entendimento de Schechner (2003, p.70), que afirma que “a barreira entre a performance e
a vida cotidiana é incerta e arbitraria, variando de cultura para cultura e de situacao para
situacdo”®. Refletindo sobre essas afirmac¢des, podemos supor que embora qualquer acdo que
seja estruturada, apresentada, marcada ou exposta tem a possibilidade de ser performance,
inclusive enquanto vida cotidiana, precisamos observar delimitacdes culturais e de situacao
para situacdo, para, entdo poder julgar se a manifestacao A é performance na cultura X, pois
talvez nao seja na cultura Y. O mesmo acontece com a observacao de situacoes diferentes de

atividades estruturadas e expostas.

Podemos exemplificar utilizagdes do termo performance em diversas situacdes. SCHECHNER
(2008; apud Mostaco, 2009) exemplifica performance na area esportiva quando um jogador,
apés marcar pontuagdo, executa uma dang¢a como parte do ritual pelo seu desempenho
enquanto atleta. Trazendo para o Brasil, temos o exemplo de um jogador de futebol quando
marca um gol, dizemos que a sua performance no campo foi satisfatoria. Outra utilizacao da
palavra performance é observada em propagandas de automdveis quando se deseja mostrar a
poténcia do mesmo. Ou quando falamos sobre a performance sexual do(a) parceiro(a), no

intuito de fazer comentarios sobre como o parceiro(a) atuou.

6 “The boundary between the performance and everyday life is shifting and arbitrary, varying greatly from culture to
culture and situation to situation” (traducdo nossa).
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No contexto dos negocios, do esporte ou do sexo, dizer que alguém fez uma boa
performance é afirmar que tal pessoa realizou aquela coisa conforme um alto padrio,
que foi bem-sucedida, que superou a si mesma e aos demais. Na arte, o performer é
aquele que atua num show, num espetaculo de teatro, danc¢a, musica. Na vida cotidiana,
performar é ser exibido ao extremo, sublinhando uma a¢io para aqueles que a assistem.
No século XXI, as pessoas tém vivido, como nunca antes, através da performance. Fazer

7

performance é um ato que pode também ser entendido em relacdo a: Ser, Fazer,
Mostrar-se fazendo, Explicar acdes demonstradas. Ser é a existéncia em si mesma. [...]
Mostrar-se fazendo é performar: apontar, sublinhar e demonstrar a agdo. Explicar acdes
demonstradas é o trabalho dos Estudos da Performance (SCHECHNER, 2003, p.25-26).

Dito isso, vale a pena refletirmos que a ideia do bom desempenho na agdo de uma performance
pode ser atribuida em ambitos diversos, que vao da vida cotidiana as artes do espetaculo,
entendendo que o ato de performar pode se encaixar em qualquer acao, desde que esteja sendo
observada por algum autor externo. Manifestagdes culturais, como festas, rituais, cerimdnias
religiosas, entre outras, também podem ser vistas como performance. SCHECHNER (2003)
elencou oito tipos de performances: nas situacdes cotidianas “ordinarias”; nas performances
artisticas; nas ocupagdes esportivas e recreativas; nas situacdes de trabalho; nos contextos

tecnoldgicos; nas relagdes de sexo; nos rituais sacros e profanos; nos jogos”’.

A performance pode ser vista em algumas tradi¢oes culturais folcldricas, como por exemplo: os
grupos de Catopés8. Segundo RIBEIRO (2012, p.200), os grupos que “se denominam dancantes,
[...] apresentam a danga como elemento caracteristico da manifestagao, revelando um conceito
de performance mais amplo que engloba toda a sua conjuntura estética, religiosa e social”

(Figura 1).

FERAL (2002, 2008, 2009), SCHECHNER (2003, 2003, 2007) e PAVIS (2011) compreendem
performance como uma forma de arte que engloba mais de uma modalidade artistica,
desfazendo competéncias, se tratando entdo de uma nova vertente. Partindo desse juizo,
podemos discutir de que maneira a musica - no caso desta pesquisa, a pratica musical de

percussdo - pode fazer contato com outras expressdes artisticas, formando uma composicao

7 Nos furtaremos de aprofundar discussdes acerca de cada tipo de performance elencado acima, pois nédo é o foco
do trabalho aqui.

8 Grupos de Catopés sdo formagdes tradicionais que representam africanos que foram trazidos ao Brasil. O grupo
é definido como uma manifestacio de Montes Claros na cultura do Congado. Na sua performance podemos
perceber elementos da musica, da danga, do teatro, além de abordar questdes religiosas e sociais.
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artistica hibrida. Este conceito, abordado pelos autores acima, vem ao encontro da definicdo de

performance que sera utilizada no préximo capitulo.

MAMONLDOY
_E&““““Q

\ AZUL

Figura 1 - Catopés em seu ritual na Festa de Agosto de Montes Claros (2018) (MG, 2018, 0°46”)°.

3 - Performance enquanto Expressao Artistica

No Dicionario Houaiss (2001), a performance é definida como espetaculo em que o artista atua
livremente, interpretando ou criando, além de defini-la como atividade de artes que é inspirada
por diversas expressdes artisticas. Ainda sobre performance, e de maneira complementar ao
dicionario, SCHECHNER (2003, p.66) afirma que alguns fendmenos “como drama, teatro e
performance ocorrem entre todas pessoas do mundo e datam o mais distante que

historiadores, arquedlogos e antrop6logos podem ir”.

Por outro lado, a performance enquanto expressao artistica tornou-se popular a partir da
segunda metade do século XX. PAVIS (2011, p.284) afirma que, em alguns ambitos artisticos,
“surgiu nos anos sessenta, por influéncia de obras do compositor John Cage, do coreodgrafo
Merce Cunningham, do videomaker Name June Park, do escultor Allan Kaprow”. A introdugao
de novas tecnologias, como a musica eletronica, instrumentos étnicos oriundos do Oriente
utilizados em obras, coreografias com movimentos mais cotidianos, dentre outras inovagoes

foram de extrema relevancia para o surgimento da ideia de performance.

9 Video disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Py06k oNI9Y (MG, 2018).
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Cage, de fato, influenciou no estabelecimento da utilizagdo do termo a partir de suas
performances que possibilitavam a participacado ativa do publico, utilizacdo de instrumentos de
maneira ndo convencional ou de instrumentos de outras culturas, além de exibir exploracao do
siléncio e outros elementos explorados por ele. Os trabalhos que uniram Cunningham e Cage
também se mostraram inovadores, nos quais as obras do compositor se uniam coreografias.
Esses e outros artistas provocaram transformagdes culturais que originaram novas

perspectivas de se perceber as artes do espetaculo.

FERAL (2002), por sua vez, considera performance como uma forma de arte (art-form), tendo
como seus objetivos: desfazer competéncias; reajusta-las e redistribui-las em um arranjo nao
sistematizado. Trata-se, portanto, de uma vertente que nao se resume a um movimento artistico
em especifico, mas sim, a uma forma de arte que mistura diversas modalidades artisticas.
AGUILLAR (apud Cohen, 2007) confirma Féral quando comenta que a performance se utiliza de

uma linguagem somatica: musica, danca, poesia, teatro de vanguarda, entre outros.

A performance abriga um sem nUmero de artistas oriundos das mais diversas
linguagens, tornando-se uma espécie de “legido estrangeira das artes” (AGUILLAR10),
do mesmo modo que incorpora no seu repertério manifestacdes artisticas das mais
dispares possiveis. Essa "babel" das artes nido se origina de uma migragdo de artistas
que ndo encontram espago nas suas linguagens, mas, pelo contrario, se origina da busca
intensa, de uma arte integrativa, uma arte total, que escape das delimitagcdes
disciplinares (COHEN, 2007, p.46).

PAVIS (2011) concorda com o proposto por COHEN (2007) sobre o artista que executa a
performance, o chamado performer. O autor explica que é um termo em inglés para diferenciar
da palavra ator, considerada limitada ao intérprete do teatro falado. O performer, por outro
lado, é também cantor, bailarino, mimico, em suma, tudo o que o artista é capaz de realizar (to
perform) em cima de um palco. Além disso, o performer ndo esta atuando um personagem em
uma cena, mas sim atuando uma composi¢cdo propria da sua realidade, a partir do seu

repertdrio artistico.

A ideia da performance como uma art-form foi embrionaria para diversas outras vertentes no

século XX, dentre elas: o happening, novo conceito de encenagao nomeado apenas em 1959,

10 Aguillar em roteiro de A noite do Apocalipse Final, performance apresentada por ele e a Banda Performatica.
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apesar de percebermos ocorréncias do mesmo desde o inicio da década de 1950. Nessa
modalidade diversas manifestagdes artisticas eram integradas simultaneamente no palco,
como musica, teatro, danga, artes visuais, entre outros. SANTOS (2017), inclusive, forja uma
comparac¢ao desta manifestacdo com a musica cénica para percussao, por conta da coexisténcia

em posicdo de igualdade de diversas expressdes artisticas.

Cage, compositor e performer, se tornou um personagem de relevancia no surgimento dessa
vertente artistica com a criagdo de um espetaculo, que depois de alguns anos levou o nome de

Theater Piece No. 1 (1952), como afirma STOROLLI:

Untitled Event inaugurou uma forma artistica que teria muitos desdobramentos. O
evento ganhou fama e passou a exercer intensa influéncia sobre o movimento artistico
das décadas seguintes, especialmente nos Estados Unidos, desencadeando a produgio
de inimeros Happenings nas décadas de 1950 e 1960 e impulsionando posteriormente
o surgimento de novos géneros como a Performance Art (STOROLLI, 2018, p.2).

Na Figura 2, pode-se observar de que maneira as expressoes artisticas, como a musica, a danga,

a arte visual, entre outras, se conectavam no espetaculo que deu inicio a essa modalidade artistica.

& I

Figura 2 - Untitled Event (1952), de John Cage (MOREIRA, 2020, 3'23”)11,

11 Disponivel em: https: //www.youtube.com /watch?v=W3afqqt3ZVg (MOREIRA, 2020).
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Outro conceito que surgiu nessa época foi o action painting - quando o performer pinta e
encena, sendo sujeito e objeto da sua obra (COHEN, 2007). Jackson Pollock foi um importante

personagem no desenvolvimento dessa expressdol2. Na Figura 3 podemos vé-lo em agdo.

Figura 3 - Jackson Pollock em action painting (s/d) (NCSGArt, 2009, 0’15”)13.

A partir desse novo conceito, a movimentag¢do corporal do artista passa a ter mais relevancia.
0 caminho das artes cénicas sera percorrido entao pelo approach das artes plasticas: o artista
ird prestar atencao a forma de utilizacdo de seu corpo-instrumento, a sua interagdo com a
relacdo espago-tempo e a sua ligagdo com o publico (COHEN, 2007, p.44). Podemos considerar
os movimentos de Pollock, na sua maneira surrealista de pintar, como uma coreografia
improvisada, como os de um bailarino interagindo com objetos, gerando um produto, o quadro.
Os seus movimentos corporais podem ser considerados como cénicos, participando na
performance de maneira protagonista, dando voz ao pincel e a sua intuicdo corporal. Além disso,
poderia sugerir-se que o performer, por conta dos seus gestos liricos!4 e calmos, poderia cantar
ou imaginar uma musica durante a sua performance. Por meio de reflexdes e visualizacdes do
trabalho do artista, percebe-se uma relacdo entre o estimulo do corpo e outras expressoes

artisticas, supondo-se que, sem a existéncia das mesmas, o seu trabalho sequer existiria.

12 Para mais informagdes, ver KAPROW (2018, apud Cotrim e Ferreira, 2006).
13 Disponivel em: https: //www.youtube.com /watch?v=X3Uj HAAvbk (NCSGArt, 2009).

14 Gestos liricos sdo os movimentos com sentimento, com sentido sentimentalista.
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A partir da década de 1960 um novo conceito surge: o body art (Figura 4). Este conceito
enfatizava a corporeidade do performer e tratava de uma sistematizacdo da significacao
corporal e da inter-relacdo com o espaco e a plateia. Como um dos precursores, o grupo Fluxus?>
serviu como referéncia para o surgimento de coletivos espalhados pelo mundo, a exemplo do
grupo brasileiro Emprezal. Nesse movimento artistico podemos sugerir que o corpo, principal
instrumento dessa performance, serve de figurino, e, portanto, de elemento cénico para o

performer.

A partir de 1970, essas experiéncias ddo origem a incorporagao de tecnologias e incremento de
resultado estético, o que os estadunidenses chamaram de performance art (Figura 5)17. Marina
Abramovic se tornou uma grande influéncia para trabalhos posteriores, inclusive no contexto
de outras expressoes artisticas, como a musica escrita para percussdo, como podera ser

constatado mais a frente.

Figura 4 - Body art com o artista Jurgen Weber e o fotografo Jochen Rolfes no espetaculo Vernissage e BODY ART
(GOTTSCHALK, s/d, 3'16")18.

15 Para aprofundamento, ver ZANINI (2004). Sugerimos, para exemplificacdo, ver video disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=YibFHWZ66GQ (SIMONE, 2017).

16 Para maiores explicagdes, ver https://www.youtube.com/watch?v=zkKyOeSC7mc (Curta Canal!, 2014).

17 Para maior aprofundamento, sugerimos assistir o video “An introduction to Performance Art - TateShots”.
Disponivel em: https: //www.youtube.com/watch?v=6Z-YZ3A4mdk (Tate, 2017).

18 Disponivel em: https: //www.youtube.com /watch?v=FZahSe-ulE8 (GOTTSCHALK, s/d).
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Figura 5 - Marina Abramovic em Rhythm 0 (ABRAMOVIC, 2016, 2'20”)2°.

A performance acontece quando existe uma exibicao de habilidade, de significado e de intencdo
quando o performer faz, mostra como se faz etc. Para fazer arte e atuar dessa maneira, o corpo
é de extrema importancia nesse processo, o entendendo como instrumento principal do artista.
A performance de Rythm 0, por exemplo, nos motiva a refletir que pelo corpo, através dos seus
movimentos ou da auséncia deles, é possivel observarmos como a performance art, uma
modalidade da expressao artistica performance, pode ser percebida. Vale a pena ressaltar que
desde o happening até o surgimento da performance art, todas as frentes artisticas de
vanguarda se relacionam e se influenciam entre si, podendo compartilhar elementos e

personagens €em comum.

Importante para a seguinte discussdo que especifiquemos os motivos de nao considerarmos a
pratica musical da percussao como performance enquanto expressao artistica. Sabemos que os
primeiros conhecimentos musicais surgiram nos primordios da sociedade. A performance
musical, portanto, pode ser entendida como uma das manifestacGes artisticas mais antigas e
conhecidas, onde percebemos elementos da musica, exclusivamente. Porém, quando
abordamos o conceito de performance, acompanhado pelo advento das frentes artisticas que
vao do happening a performance art, entendemos que elas reclamam para si elementos que

incluem o corpo, a coreografia, a cena, o som, situagdes aleatdrias e de improviso, dentre outros

19 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=xTBkbseXfOQ (ABRAMOVIC, 2016).
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elementos que sugerem uma abrangéncia muito maior que a propria execuc¢do musical de um

percussionista, por exemplo, que toca sua marimba no palco interpretando uma obra.

Um outro motivo para ndo entendermos a performance de musica de concerto para percussao
como performance é o fato de considerarmos que essas frentes artisticas vanguardistas,
principalmente a mais recente performance art, ndo sdo manifestagdes pré-estabelecidas, ndo
sdo ensaiadas, apenas acontecendo de maneira natural e espontdnea. Nas expressoes artisticas
como a musica, a danca e o teatro podemos perceber, tradicionalmente, a existéncia de um
preparo, através de ensaios, partituras etc. Na performance art, por sua vez, sugere-se que
aconteca o oposto, havendo entre os envolvidos o que chamamos programa/programacao
performativa, oferecendo ao performer um minimo de direcionamento para os elementos da

acdo, embora quase tudo (ou tudo) possa se dar de maneira espontanea entre os performers.

Em relacao ao repertorio percussivo, inclusive em Dressur (1976/77) de Mauricio Kagel, obra
que mencionaremos adiante, percebemos uma abertura a espontaneidade, a aleatoriedade e ao
improviso, que muitas vezes ndo sdo percebidas em obras do repertdrio que se utilizam de
partituras tradicionais forcando o performer, por exemplo, a assumir uma postura mais objetiva
e “fechada” em relacao a obra. Obras que propdem ao percussionista improvisos, situacdes do
cotidiano ou inusitadas e estruturas mais maleaveis e flexiveis podem receber um olhar a partir

da perspectiva da performance e as suas frentes artisticas.

Com base nas ideias de FERAL (2002, 2008, 2009) e SCHECHNER (2003, 2003, 2007)
pretendemos desenvolver uma discussdao no intuito de compreender de que maneira esse
conceito de performance pode se aplicar ao fazer musical percussivo em contato com outras
expressoes artisticas, dando origem a uma composic¢do hibrida, na qual, de acordo com PAVIS
(2011, p.284), “A performance associa, sem preconceber ideias, artes visuais, teatro, danga,
musica, video, poesia, cinema”. Na musica escrita para percussdo desde o século XX, podemos
perceber paralelos com as frentes estéticas vanguardistas exemplificadas neste tépico: o

happening, o body art e a performance art, como abordaremos a seguir.

E de suma importancia que concluamos essa se¢do entendendo a diferenca entre performance,

baseado no conceito de Féral de art-form ja abordado anteriormente, e performance art
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enquanto um dos movimentos da expressao artistica performance, ambos exemplificados nesse
topico. Em resumo, a performance surgiu na metade do século passado a partir de novos
pensamentos artisticos que nao se enquadravam nas artes ja existentes e definidas na época.
No ambito dessa expressdo artistica, diversos movimentos foram surgindo. Um desses
movimentos é a performance art que nos remete a Abramovic e se diferencia dos movimentos
anteriores por nao haver caracteristicas pré-definidas, por ndo exigir do performer deste

movimento um formato especifico.

4 - Performance na musica escrita para percussao

O percussionista contemporaneo, por ter desenvolvido tantos estilos em conexdo ao seu
repertorio diverso e amplo, é considerado multifacetado (NAVAS, 2016). Esse artista precisa
estar atento as técnicas dos seus diversos instrumentos e também aos estilos nos quais as obras

de percussao estdo inseridas.

A curta histéria da percussdo contemporanea permitiu que os percussionistas se
tornassem exploradores por ndo seguirem tradigdes pré-estabelecidas de performance.
Isso ajuda a explicar o porqué de percussionistas estarem dispostos a aceitarem e
abracarem desafios quando sdo solicitados a estenderem sua corporeidade para
incorporar outros elementos (HUANG, 2016, s/p)20.

Dito isso, alguns compositores do século XX e as suas obras serdo de relevancia no
desenvolvimento deste capitulo, que tem como objetivo principal relacionar a performance
enquanto expressao artistica a pratica do percussionista executando obras do repertério
escrito exclusivamente para percussdao. Os compositores que trataremos sdo John Cage,

Mauricio Kagel e Francois Sarhan.

Esses compositores possuem algumas caracteristicas em comum, dentre elas o direcionamento
para além daquilo que podemos considerar como uma performance tradicionalista de musica
de concerto, ultrapassando elementos musicais. Eles descrevem elementos comumente

atrelados a outras expressdes artisticas, como a cena, os movimentos de palco, os gestos, as

20 “The short story of contemporary percussion has allowed percussionists to be explorers without following
established performance traditions. This helps explain why percussionist are willing to accept, and furthermore to
embrace, challenges when asked to extend their performing bodies to incorporate other elements” (tradu¢do nossa).
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falas (quando é o caso), ou seja, elementos que num primeiro momento sdo considerados como
extramusicais, mas, se incorporados nesse processo de construcdo performativa, passam a ser
elementos musicais. Para tanto, traremos trechos das obras Living Room Music (1939) de Cage,
Dressur (1976/77) de Kagel e Vice Versa (s/d) de Sarhan, que se relacionam com tais elementos
de maneira explicita pelos compositores. Essas obras serdo apresentadas em ordem

cronolégica.

4.1 - Living Room Music (1939) de John Cage

Cage foi um dos mais relevantes compositores e performers do século XX, se tornando
referéncia para o surgimento de novas frentes artisticas. Suas obras abordam, as vezes de
maneira subjetiva, o cotidiano do ser humano, explorando aspectos como a aleatoriedade, nao

intencionalidade, o caos, o siléncio (como na obra 4’33”, de 1952), por exemplo.

Em Cage, a desconstrucdo do conceito de composicdo, pelo desenvolvimento de
técnicas que permitissem negar a intencionalidade do compositor, e do préprio
conceito de musica, também sao fundamentais para a construgdo das relacdes entre
composicdo e teatralidade. As radicais posi¢cdes estéticas de Cage levam a composicdo
musical rumo ao teatro por duas vias: 1 - quaisquer tipos de acdo podem ser usados
como material musical e 2 - a experiéncia do publico com a musica é multissensorial,
incluindo a audigdo e todas as demais formas como ele pode ser afetado pelo que se
passa, como fica evidente em pegas como 4°33”(1952) e Water Walk (1959) (OLIVEIRA,
2018, p.80).

O espetaculo Untitled Event, de 1952 (Figura 2), por exemplo, se relaciona com diversas
expressoes artisticas, trazendo marcas da nao intencionalidade e do acaso. Observamos que o

espetaculo se destacou como precursor do happening.

Para Cage a possibilidade de realizacdo deste evento decorreu da presenca simultanea
no Black Mountain College de artistas representantes de diversas linguagens - musica,
artes visuais, cinema, danca e poesia. [..]. Realizado como uma acdo multimidia, o
evento incorporava o acaso e a ndo intencionalidade como elementos estruturais [...].
Para estimular uma nova postura do ptblico também foi proposta uma forma nio usual
de utilizacdo do espago cénico (STOROLLI, 2018, p.2).

O compositor, desde o inicio da sua carreira, trouxe consigo os elementos artisticos apontados
acima em suas obras musicais também. Além disso, a preocupacao com o elemento cénico

através da cenografia e do direcionamento em cima do palco também eram caracteristicas de
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Cage. Outra caracteristica das obras de Cage é a utilizacdo de objetos do cotidiano - panelas,
baldes, plantas, potes, entre outros - que se tornam instrumentos de percussdo. Para além da
originalidade instrumental e timbrica sobre uma performance musical para a época, essa
pratica também contribuiu para uma certa familiaridade, uma aproximacao do espectador em
relacdo aos elementos de performance - aproximando-o da obra artistica - trazendo certa
ruptura a sacralidade do instrumentista em palco (onde apenas ele seria capaz de manusear
com destreza um instrumento musical de concerto tradicionalmente legitimado) e também do
compositor. Assim, Cage faz convergir elementos de performance trazidos por Schechner e

Féral ao introduzir objetos e a¢des do cotidiano a um fazer artistico.

Na obra Living Room Music (1939)21 o compositor traz alguns desses elementos. Na Figura 6
exibimos a bula da partitura indicando a utilizacdo de objetos da sala de estar: “Quaisquer
objetos de casa ou elementos da arquitetura podem ser usados como instrumentos” (CAGE,

1939, tradugao nossa).

DIRECTIONS:

Any household objects or architectural elements may be used as
instruments, €.g.:

1st player—magazines, newspaper or cardboard

2nd player—table or other wooden furniture

3rd player—largish books

4th player—floor, wall, door or wooden frame of window.

(Some graduation from high to Jow pitch should be obtained from 1st to 4th player.)

The melody f it is included in the suite) may be played on any suitable
instrument: wind, string, or keyboard (prepared or not).

.,h =r.h. and accented
ﬁ =L.h. and unaccented

The first three players use the three middle fingers of both hands, the 4th
player uses fists.

Do not use conventional beaters.

Figura 6 - Bula do quarteto Living Room Music (1939, p.1), do compositor John Cage.

21 Sugerimos  assistir a  performance do Square Peg Round Hole. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=soHjrfr1Yvw (CHAPMAN, 2013).
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Para nos, faz sentido considerarmos que Cage sugere, a partir do titulo da obra somado as
indicagdes da bula, uma montagem com um viés cénico (algo comumente visto em
performances diversas). Na Figura 7 podemos perceber um ambiente cotidiano (uma sala de

estar), sugerindo quatro amigos em volta de uma mesa com objetos, elementos que

correspondem ao happening, como abordaremos adiante.

Figura 7 - Trecho de uma performance da obra Living Room Music (1939), de John Cage, executada por Square
Peg Round Hole em 2013 (CHAPMAN, 2013, 1°20").

Os ritmos complexos e as polirritmias que estdo presentes na obra podem representar a
simultaneidade dos acontecimentos da vida, ou, no caso da obra, de uma sala de estar. Como

STOROLLI defende:

Nossa percepgao funciona de forma descontinua, ndo sequencial. Percebemos muitas
coisas ao mesmo tempo. Como consequéncia, também a estética desta nova arte ira
privilegiar a multiplicidade de acontecimentos simultdneos, deixando de lado a
construcdo linear (STOROLLI, 2018, p.5).

Esse fendmeno acontece no espetidculo que exemplificamos na Figura 2, trazendo, na obra
musical, a simultaneidade de acontecimentos, além de conectar diferentes expressdes artisticas
(musica e teatro). Podemos tracar um paralelo com o que acontece no happening de Cage, Untitled

Event e a obra para percussdao do mesmo compositor, Living Room Music. De acordo com SANTOS,

[...] aos Happenings concebe-se a ideia de “diversas linguagens artisticas, acdes e objetos
num espago de apresentacdo a um s6 tempo” (SANTOS, 2008, p.12-13). Acreditamos
que esta afirmacao abre espaco para comparacdo direta com a Musica Cénica para
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Percussdo, uma vez que varios compositores utilizam essa multiplicidade de elementos
nas obras musicais destinadas a este instrumento (SANTOS, 2017, p.19).

Outras obras do compositor também se mostram hibridas quanto a sua defini¢do. Em algumas
delas podemos observar duas ou mais modalidades artisticas, exibindo a ideia da performance
como um conceito que abarca esse hibridismo, ou seja, como uma art-form que conglomera
mais de uma modalidade artistica, correspondendo com a definicio dada por FERAL (2002,
2009), SCHECHNER (2003, 2003, 2007) e PAVIS (2011), como também veremos nos

compositores e obras a seguir.

4.2 - Dressur (1976/77) de Mauricio Kagel

Outro compositor relevante nessa busca de intersec¢des artisticas, foi Mauricio Kagel, que
como precursor do Teatro Instrumental escreveu obras que enriqueceram ainda mais o

repertdrio percussivo do século XX. Segundo WEISS,

E somente a partir do inicio dos anos 1960 que certos compositores da nova geragio,
tais que Stockhausen, Berio e Nono, decidem escrever novamente para o teatro. Logo
aparecem duas tendéncias: aquelas que se inspiram de uma verdadeira dramaturgia, e
outras que, como as obras de Kagel, possuem uma teatralidade implicita (WEISS, 2014,
p.34).

Visto como revolucionario, o novo Teatro Instrumental permitiu construir a “musica da
negacao”, abordando, de forma sutil, questdes politicas nas obras de Kagel (WEISS, 2014). Essa
sutileza, que por um lado aparenta um desengajamento politico, por outro propde,
implicitamente, um discurso politizado que pode ser percebido “na prépria transgressdo da
linguagem do teatro musical (em seu plano formal, na tendéncia a desconstrucao e a

interdisciplinaridade) que situa sua a¢ao politica e de protesto” (WEISS, 2014, p.34).

Tendo isso em vista, Kagel cria um sistema baseado nos gestos, nas reagdes e nas atitudes dos
musicos para com os comandos propostos pela obra. Sobre isso, WEISS (2014, p.36) afirma que o
“conflito” pode ser estabelecido entre o musico e o instrumento ou entre os musicos. “E, portanto,

uma forma de arte que dramatiza um problema que é, em principio, puramente técnico”.
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TRUBERT (2015, p.1289; apud Oliveira, 2018, p.79) exibe cinco caracteristicas do Teatro

Instrumental de Kagel:

A teatralizacdo da execugdo instrumental; o tratamento do lugar de execu¢do como
cena; o movimento como elemento fundamental do género; o musico como instrumento
“ideal”, por ser ele que realiza os movimentos; a assimilacdo da execucdo e dos
movimentos a notac¢ao, levando em conta a funcido do publico na recep¢ao da peca para
elaboracdo e realizacdo da partitura (TRUBERT, 2015, p.1289).

Em 1976/77, Kagel compos Dressur??, considerada uma obra prima no repertorio percussivo.
Essa obra, que tem duracdo de aproximadamente vinte e cinco minutos, reproduz diversas
dessas caracteristicas colocadas por Trubert, inclusive a critica politica através das acoes e

reacdes dos trés instrumentistas envolvidos na obra.

Muitas das ac¢des sugeridas pelo compositor sdo, a primeira vista, absurdas e humoradas
(WEISS, 2014, p.36), como por exemplo: bater um coco na barriga (Figura 9); improvisar uma
danca flamenca com tamancos tradicionais alemaes de madeira (Figura 10); bater uma cadeira
contra o chdo; colocar as baquetas na boca, dentre outras agdes. A partitura é formada por
textos explicativos com a¢des cénicas, notacdo grafica e também notacao tradicional para os
instrumentos percussivos no decorrer da obra, como podemos perceber no trecho da partitura
exibido na Figura 8. Esses gestos podem ser relacionados as criticas politicas no que diz

respeito a reflexdo sobre o papel do musico em relacdo a sociedade.

22 Sugerimos, para melhor visualizar as caracteristicas do Teatro Instrumental e da obra, em si, visualizar o video
da obra executada pelo Grupo PIAP (de Percussao do Instituto de Artes da UNESP), em 2013. Disponivel em:
https://youtu.be /hStF4FcOsCE (SACRAMENTO, 2021).
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ANFANGSAUFSTELLUNG/
I, INITIAL POSITION
LIl e
e | * = Kérper- bzw, Blickrichtung
O D' body or divection of sight
I -
mindestens PUBLIKUM o
Allegro ( Py J = ].20) mitae Mauricio Kagel, 1976/77

SITZEM: hinter — oder neben — dem leeren Stuhl (eventuell auch auf der Tischkante)
ST bebind — or wear — the empty chair (also possible: on the edge of the table)

ﬂ | } | |

STEHEN
STAND

1) Aus Erinnerung an Zirkus Renz", Galopp von Gustay Peter
from “Evinnerung an Zirkus Renz", gallop by Gustav Peter

siTzen?
SIT

2) ossia: Kastagnettenbrett auf ein Fellinstrument legen
ossia; lay castanet board on a skin instrument

3) ohne Schuhe, in schwarzen Socken
without shoes, in black socks

Figura 8 - Inicio de Dressur (KAGEL, 1976/77), onde: 12 sistema/percussionista 1; 22 sistema/percussionista 2;
32 sistema/percussionista 3. Exibe, além da notagdo tradicional, elementos textuais nio tradicionais.

Na Figura 8, inicio da obra, percebemos um performer explorando e executando musical e
cenicamente uma cadeira, como sugerido pelo compositor, quando escreve: “atras - ou perto -
da cadeira vazia (também € possivel: no extremo da mesa)?3”. Além disso, o compositor coloca
nas sugestdes 2 e 3 que, opcionalmente, o percussionista 3 pode colocar as castanholas acima

de um instrumento de pele e também que esse percussionista esteja de meia preta, sem sapatos.

Através da Figura 8, no quadrado na parte central de cima da partitura, também podemos
perceber que o compositor sugere a posicdo dos instrumentistas no inicio da obra, indicando
direcionamento dos corpos dos performers, dos instrumentos e do espaco para a audiéncia. As
sugestdes e direcionamentos se estendem até o final da obra, dando aos performers detalhes

sobre gestualidade e fluidez da obra.

23 “Behind - or near - the empty chair (also possible: on the edge of the table)” (traducdo nossa).
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A obra pode ser definida como uma composicdo artistica hibrida, que Kagel nomeou como
Teatro Instrumental, por haver a relagdo da musica com a arte cénica. Se pensarmos de forma
mais ampla, podemos incluir também a danga, ja que os passos do musico sdo coreografados
pelo compositor através dos gestos propostos, além de conter um trecho em que,
explicitamente, Kagel sugere tocar com tamanco tradicionais alemaes de madeira no chao,
como se estivesse dangando flamenco. Tendo isso em vista, podemos tragar um paralelo entre
o happening, exibido na Figura 2; o body art, exemplificado na Figura 4; a performance art,

observado na Figura 5; e a obra de Kagel, Dressur.

Pela mesma perspectiva dada a obra de Cage, podemos estabelecer relagdes entre Dressur e o
happening por conterem acontecimentos simultdneos, e gestos e atitudes musicais que
aparentemente nao se relacionam a primeira vista. Tomamos como exemplo a performance do
Grupo PIAP?24 (exemplificada nas Figuras 9 e 10) executada nos corredores do Instituto de Artes
da UNESP, ou seja, em um espago comum onde pessoas atravessam o “palco” tornando-se parte

do espetaculo.

De maneira analoga ao body art (que de certa forma também se relaciona ao happening), a obra
de Kagel faz com que o artista passe pelo processo de “prestar aten¢do a forma de utilizacao de
seu corpo-instrumento, a sua interacdo com a relacdo espago-tempo e a sua ligacdo com o
publico”, como explica COHEN (2007, p.44). Na Figura 9 essa analogia pode ser vista, por
exemplo, pelo coco segurado pela mao esquerda e percutido na barriga, enquanto a outra mao

executa um outro instrumento de madeira.

24 O Grupo PIAP (Grupo de Percussio do Instituto de Artes da UNESP) foi criado por John Boudler, em 1978, e
possui significativa relevancia no desenvolvimento do repertério percussivo do século XX e XXI.
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Figura 9 - Trecho da performance de Dressur (KAGEL, 1976/77). Circulo em vermelho aponta a execu¢cdo de um
coco na barriga. Performance do Grupo PIAP em 201325 (SACRAMENTO, 2021, 2'39™).

Pelos sons e dinamicas exigidos, essa acao traz certo desconforto ao percussionista (ja sem
camisa), por vezes chegando a causar hematomas e pequenos cortes. Esse "sofrimento" trazido
por essa ac¢do é indissociavel dos resultados performativos (e af incluem-se todos os elementos

e parametros musicais e cénicos).

A performance art, onde é percebida a presenca da espontaneidade e do acaso, pode ser
observada na obra de Kagel, como podemos observar na Figura 10, onde um dos intérpretes
improvisa ritmos nos pés (calcando tamancos de madeira) e nas maos (segurando dois tacos

de madeira).

25 Disponivel em: https://youtu.be /hStF4FcOsCE (SACRAMENTO, 2021).
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Figura 10 - Trecho da performance de Dressur (KAGEL, 1976/77), que exibe danca improvisada nos pés e maos.
Performance do Grupo PIAP em 2013 (SACRAMENTO, 2021, 20°).

Nesse trecho, as acdes do performer podem ser chamadas de tradicionais quando executa
ritmos com os pés e/ou mao, mas também podem ser chamadas de aleatérias quando o mesmo
aciona gestos ndo sonoros, movimentos corporais que ndo sdo normalmente atrelados a
musica, mas sim a casualidade, se relacionando com os instrumentos ou instrumentistas ao seu

redor ou ao espectador.

Vale ressaltar que a performance art foi concebida com influéncias e elementos das linguagens
do happening, do body art e do action painting. Por isso, quando falamos em performance art e
citamos Marina Abramovic, ndo se pode desvincular essas estéticas artisticas, visto que a
propria artista se utiliza de elementos dos mais diversos estilos que surgiram a partir do

happening.
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4.3 - Vice Versa (s/d) de Francgois Sarhan

Compositor de uma geracdo mais recente, Sarhan também é diretor e artista visual francés.
Segundo o seu website, “ele é conhecido por criar seu préprio teatro musical e obras multimidia

nas quais ele proprio se apresenta com frequéncia” (Site do autor?26).

Observando algumas obras de Sarhan podemos perceber, como uma caracteristica
predominante, a presenca de didlogos entre os performers através de gestos, textos, expressoes
faciais, dentre outros elementos performativos cénicos sugeridos de forma minuciosa pelo
proprio compositor. Vice Versa (s/d), que é a nimero quatro de um conjunto de obras intitulado
Situation, é um duo que propde um dialogo corporal entre os intérpretes, incluindo tapas no
rosto, abracos e apertos de mao. Na partitura, o compositor indica o posicionamento inicial da
obra: “sentados face a face, joelhos proximos, tom: sério, olhar direto nos olhos”27 (SARHAN,

s/d, p.1). Na Figura 11 podemos perceber algumas movimentagdes sugeridas pelo autor.

. 2tol
nf r J J -
. get up, hug,
and vice ver - - - - | sa shake hands warmly
T 3— and swifch chairs
cheek = _ = =
g | IR Il Rl O . | 2 -
clap hand | F i | L3
thigh 4%% I 3
foot
very warm smiles,
f hugs.
e
—3—
n e . ror J -
get up, hug,
and vice ver sa. shake hands warmly
. —_—ga—s i and switch chairs
chee .- —_— —
e il i p s i
clap hand | HH » |= v —e - I 3 -
thigh —=EE' ' -
foot -

take all necessary time
to seat again and find a new
serious position, like first time.

Figura 11 - Trecho de Vice Versa (SARHAN, s/d, p.01), que contém direcionamentos corporais como “sorrisos

» o« » o«

confortantes”, “abracgos”, “levante”, “apertar as maos” etc.

26 Disponivel em: https://francoissarhan.blogspot.com/p/francois-sarhan-september-30-1972-rouen.html.
Acesso em: 15 de jan. de 2021. “He is noted for creating his own music-theatre and multimedia works in which he
himself often performs” (tradugdo nossa).

27 “Sit face to face, knees joined, tone: serious, look straight in the eyes” (tradugdo nossa).
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Além dos elementos cénicos contidos na obra, os ritmos e timbres corporais também sdo
elementos estruturantes para o performer, onde podemos perceber indica¢des ritmicas de
seminimas, sextinas e colcheias; e também de areas do corpo a serem golpeadas, como

bochecha, peito e pé, por exemplo.

SANTOS (2017, p.24) faz um paralelo interessante dessa obra com a performance art de
Abramovic e Uley, Light/Dark (1977). Ele afirma que ha semelhancas visuais entre as obras,
como podemos perceber nas Figuras 12 e 13. Para o autor: “os corpos dos performers em
evidéncia e o ‘tapa no rosto’ sdo caracteristicas comuns entre as obras. Nota-se também a
auséncia de instrumentos convencionais em [...] Vice Versa [...], 0 que aproxima o carater visual

da musica com o da Performance Art de Marina Abramovic [...]" (SANTOS, 2017, p.25).

Figura 12 - Trecho da obra Vice Versa, de Sarhan (s/d) executada pelo grupo Quaquaqua Trio?8 (qua qua qua,
2016, 38").

28 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=6Sik8xmH8f8 (qua qua qua, 2016).
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Figura 13 - Trecho da performance de Light/Dark (1977) por Abramovic e Uley2°(HNEDA, 2012, 1™).

Podemos relacionar, portanto, a musica cénica a elementos da arte da performance
(performance art), se, por exemplo, fizermos um paralelo entre a obra Vice Versa, de Sarhan e a
performance de Abramovic, Light/Dark, em que ambos apresentam situacdes semelhantes:
performers se encontram sentados um de frente para o outro, além dos tapas executados pelos
mesmos. Diferente da performance art, que aproveita o momento da performance e executa
gestos espontaneos ou aleatérios, a obra de Sarhan especifica, em sua partitura, diversos

detalhes da sua execucdo, que abrangem determinados ritmos, timbres, posi¢coes a gestos.

5 - Consideracoes finais

Esse trabalho contou, em um primeiro momento com uma pesquisa bibliografica voltada ao
termo performance, desde a sua utilizacdo em ambientes cotidianos a utilizacao em ambientes
artisticos, nos permitindo entender quais os contextos em que o termo pode ser inserido.
Depois, nos debrugamos em torno do conceito de performance enquanto expressao artistica,
passando pelo happening, body art, action painting e performance art, o que nos permitiu
verificar as caracteristicas comuns entre essas frentes estéticas vanguardistas e a musica

ocidental escrita para percussdo, nos permitindo elencar alguns elementos comuns entre

29 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=t-j0Ey204HU (HNEDA, 2012).
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ambos. Uma vez exemplificados, relacionamos estas frentes artisticas com a pratica percussiva

em obras de compositores do século XX e XXI, Cage, Kagel e Sarhan.

Apesar de estabelecermos relagdes entre as obras Living Room Music de Cage, Dressur de Kagel
e Vice Versa de Sarhan e as frentes artisticas vanguardistas que carregam elementos vistos
tradicionalmente como extramusicais pela musica ocidental de concerto, percebemos que
quando colocamos tais elementos na pratica percussiva os mesmos tornam-se parte
estruturante da obra musical e através de um fendmeno hibrido transformam-se em elementos

propriamente musicais.

Na obra de Cage, Living Room Music, observamos caracteristicas comuns ao happening através
de elementos artisticos simultaneos e ligados ao cotidiano. Na obra Dressur, de Mauricio Kagel,
percebemos elementos do happening, do body art e da performance art, com a espontaneidade
e acaso de algumas cenas, pelos improvisos, pela valorizacdo do corpo como um dos
instrumentos principais da obra e pela simultaneidade de elementos, que a primeira vista nao
se entrelacam. Na terceira obra, Vice Versa, de Frangois Sarhan, percebemos elementos da

performance art, pela auséncia de instrumentos e pelos gestos, que visualmente os relaciona.

A partir do momento que percebemos a relacdo entre os elementos do happening, body art e
performance art, entre si, e os elementos da musica escrita para percussao, podemos entender

que todos eles se tornam parte da musica, podendo ser pensados como uma coisa so.

Tivemos como propoésito travar uma discussao que relacionou performances artisticas,
oferecendo ao percussionista um olhar que possibilita ampliar o repertério de escolhas
performativas no processo de aprendizado e execu¢do musical. Isso, a nossa reflexao, podera
trazer um consequente enriquecimento da performance de musicas escritas para percussao.
Além disso, acreditamos que esse artigo podera auxiliar futuros trabalhos que tenham como
foco mais reflexdes sobre essas frentes artisticas abordadas em relagdo a musica escrita para

percussao.
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Resumo: Este capitulo apresenta dados biograficos sobre o compositor Meneleu Campos (1872-1927) e
informagdes sobre o contexto histérico de sua cangido de cdmara In fondo al bicchiere [No fundo da taga], composta
sobre texto poético de Angelo Bignotti (1863-1923). Dados sobre a escrita do acompanhamento para piano desta
cancdo, sobre sua escrita vocal, estrutura formal e possiveis relagdes texto-musica sdo também apresentados, com
vistas a uma melhor compreensao da partitura, além de uma edi¢do pratica da mesma. Este estudo é um recorte
de uma pesquisa maior que apresenta o resgate, analise, edicdo e consequente disponibilizacao de cinco can¢ées
para canto e piano de Meneleu Campos, presentes no grupo de pesquisa Acervo de Partituras Hermelindo Castelo
Branco - APHECAB. Desta maneira, os autores deste texto esperam contribuir para a divulgacdo da cangao In fondo
al bicchiere e, consequentemente, do nome de Meneleu Campos, compositor paraense cuja obra vocal permanece
pouco acessivel para estudos e performance.

Palavras-chave: Cancdo brasileira de camara em italiano; In fondo al bicchiere; Meneleu Campos; Angelo Bignotti;
Edicao.

Abstract: This chapter presents biographical data about composer Meneleu Campos (1872-1927), as well as
information about the historical context of his chamber song “In fondo al bicchiere” [In the bottom of the bowl],
composed on a poetic text by Angelo Bignotti (1863-1923). It includes data about the writing of the piano
accompaniment of this song, its vocal writing, formal structure and possible text-music relations, with a view to a
better understanding of the score, as well as a practical edition of it. This study is a part of a larger research project
which presents the rescue, analysis, edition and consequent availability of five songs for singing and piano by
Meneleu Campos, present in the research group Acervo de Partituras Hermelindo Castelo Branco - APHECAB.
Thus, the authors of this text hope to contribute to the dissemination of the song “In fondo al bicchiere” and,
consequently, the name of Meneleu Campos, a composer from Para whose vocal work remains little accessible for
study and performance.

Keywords: Brazilian art song in italian; In fondo al bicchiere; Meneleu Campos; Angelo Bignotti; Edition.
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1 - Introducao

No século XIX, diversos compositores brasileiros da geracao romantica deixaram a patria rumo
a Europa, na busca por uma melhor forma¢dao musical e também por melhores condi¢oes de
trabalho. Quica, o melhor exemplo que ilustra esse percurso seja Carlos Gomes (1836-1896),
cujos estudos na Italia, patrocinados pelo Imperador Dom Pedro II (1825-1891), propiciaram
sua ascensao no meio musical e destacaram o Brasil, perante o velho continente, como uma
terra capaz de produzir éperas reconhecidas pelo publico e pela critica. Essa pratica perdurou
até o século XX, caracterizando a partida do Brasil para paises como Alemanha, Franca e Italia
como um percurso desejavel para a formacado de nossos musicos. Dentre uma lista consideravel
de compositores, citamos Francisco Braga (1868-1945), com estudos na Fran¢a e Alemanha;
Henrique Oswald (1852-1931), com estudos na Italia, e Alberto Nepomuceno (1864-1920), cuja
formacao se deu também na Italia e na Alemanha. Ja no século XX, vimos partir para a Italia
Francisco Mignone (1897-1986), o paraense Arthur Iberé de Lemos (1901-1967), com estudos
na Inglaterra, Alemanha e Italia, e o0 mineiro Carlos Alberto Pinto Fonseca (1933-2006), com

estudos na Alemanha e Franga, entre outros.

Cabe ressaltar que, ao longo do século XIX e inicio do século XX, a Italia foi o pais que mais
recebeu compositores brasileiros em busca de uma formagdo musical sélida, sendo Mildo o
local mais frequentado. Neste contexto, VOLPE (1994/1995) fornece-nos uma importante
contribuicao ao descrever o efeito de afluéncia dos compositores brasileiros do periodo

romantico aos centros europeus de formac¢ao musical:

O tema das influéncias musicais e das tendéncias estéticas assumidas pelos
compositores brasileiros na segunda metade do século XIX configura-se extremamente
rico para interpretacées. E certo que o Romantismo musical brasileiro ocorreu com
retardo em relagdo a Europa. No entanto, tal premissa cumula de preconceitos nossas
reflexdes impedindo novas consideragdes que poderiam reinterpretar um periodo,
sobretudo entre 1890 e 1910, bastante complexo e diversificado; no apogeu do
romantismo tardio, surgem obras e compositores que prenunciam a modernidade. O
estudo da interacdo entre a formagio académica desses compositores e os movimentos
musicais europeus permite especular sobre o carater estilistico, a vinculagdo dos
diversos autores as correntes europeias, e a predominincia ou influéncia dessas
correntes, sucessivas ou concomitantes, entre os compositores brasileiros. Suscita
investigar também quais os ideais estéticos de um compositor que procurava
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determinado centro musical para atualizar ou aperfeicoar seus conhecimentos
musicais. (VOLPE, 1994/95, p. 52 e 60)

Como resultado dos estudos realizados fora da terra natal, muitos desses compositores
dedicaram-se a criacdo de musica sobre textos que nao o vernaculo. Neste sentido, podemos
afirmar que o Brasil produziu Lieder, canzone e mélodies. No entanto, grande parte dessa
producdo nao pode vir a luz, uma vez que ndo caminhava com os ideais das tendéncias
modernistas que tanto influenciaram a producao musical brasileira a partir da década de 1920.
Historicamente, a Semana de Arte Moderna, ocorrida no Theatro Municipal de Sdo Paulo entre
os dias 13 a 18 de fevereiro de 1922, selou o destino de obras que ndo coadunavam com a
estética modernista que valorizava aspectos definidos como puramente brasileiros, seja na
construgdo ritmica, seja nos textos utilizados para a criagdo de cangdes, 6peras e até mesmo

obras de cunho religioso.

Parte integrante do grupo de compositores brasileiros do século XIX que se transferiram para
a Europa em busca de uma forma¢ao musical mais robusta, citamos Meneleu Campos (1872-
1927), paraense que partiu para a Italia, mais especificamente para Mildo, e cuja producao
abrange Operas e composicOes orquestrais, além de extenso volume de canc¢des de camara

compostas em vernaculo e também em outros idiomas.

Este capitulo apresenta dados biograficos sobre Meneleu Campos e trata de sua cangao In fondo
al bicchiere (No fundo da taga). Esse é um dos diversos titulos criados pelo compositor a partir
da poesia estrangeira. Nossa metodologia inclui a busca por dados biograficos do compositor
em livros da histéria da musica no Brasil. Outras informac¢des foram também acessadas por
meio da plataforma Hemeroteca Nacional, proveniente da Biblioteca Nacional, no Rio de
Janeiro. Ainda, outros dados sobre Meneleu Campos puderam ser acessados em algumas

pesquisas académicas surgidas ja no século XXI.

Em relacdo a partitura de In fondo al bicchiere, contamos com apenas uma fonte, que é uma
edicdo italiana da cancgdo, visto que seu manuscrito nao pdéde ser localizado. A tUnica fonte
disponivel da partitura em questao direcionou nossa edicao, a partir dos dados fornecidos por
FIGUEIREDO (2017), resultando em uma edicao pratica. Desta maneira, serd apresentada uma

analise da partitura, com informacdes sobre a escrita para o acompanhamento do piano, e sobre
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a escrita vocal, a partir dos parametros indicados por LARUE (1992) em sua obra Guidelines for

Style Analysis.

2 - Meneleu Campos, compositor do romantismo brasileiro

Nascido em Belém do Para no dia 22 de julho de 1872, Octavio Meneleu Campos (1872-1927)
atuou como compositor, professor e regente, tendo iniciado sua educagdo musical junto ao
piano, sob orientacdo da prépria mae, Adelaide da Costa Campos (s.d.). Posteriormente, se
dedicou também ao estudo do violino. Seu nome foi celebrado por duas significativas obras
sobre a histéria da musica no Brasil no inicio do século XX, a saber, A Musica no Brasil: desde os
tempos coloniais até o primeiro decénio da Reptblica, de Guilherme Mello (1867-1932), e Storia
della musica nel Brasile - Dai tempi coloniali sino ai nostri giorni (1549-1925) de Vincenzo
Cernicchiaro (1858-1928). Posteriormente, porém, poucos dados foram acrescidos, e podemos
notar que seu nome, a partir de entdo, passou a figurar timidamente em livros sobre a histoéria
da mausica no Brasil, ou mesmo totalmente ignorado em obras como Compéndio de histéria da
musica brasileira (1958) de Renato Almeida e Pequena histéria da musica (1929) de Mario de

Andrade (1893-1945). Para BARBOSA (2012),

Embora se possa atribuir tal lacuna a ideologia nacionalista, consideramos que a
localizacdo do compositor paraense numa suposta “periferia” cultural, bem como um
possivel desconhecimento de sua obra composicional podem ter concorrido para a
exclusdo de Meneleu Campos nessas histérias da musica. (BARBOSA, 2012, p.17).

Sua vocagdo para a musica fez com que abandonasse os estudos de Direito, realizados em
Recife, PE. Assim, em 1891, viajou para a Italia, permanecendo em Mildo, onde realizou estudos
formais no Real Conservatério de Musica sob orientagdo de Vincenzo Ferroni (1858-1934).
CERNICCHIARO (1926, p.335), embora tenha registrado sua formatura como “brilhante”, nos

informa também que:

Ivi scrisse e fece eseguire, prima di ritornare in patria, due quartetti per istrumenti ad
arco, in re e miminore, i quali, pur non obbe dendo alla forma classica, si distinguono
per l'eccellente sviluppo di idee, di ritmi, di pensieri felici. N 'ebbe un giudizio
favorevole dalla stampa locale . (CERNICCHIARO, 1926, p.335-336).

1 L4 ele compds e realizou duas apresentacdes antes de retornar para casa, quartetos para instrumentos de cordas,
em Ré e Mi menor, que, embora ndo obedecendo a forma classica, se distinguem pelo excelente desenvolvimento
de ideias, de ritmos, de pensamentos felizes. Nao recebeu parecer favoravel da imprensa local.
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A formacgdo de Meneleu Campos na Italia abarcou estudos de piano, violino, contraponto, canto

gregoriano, harmonia, composicao e regéncia. A Figura 1, a seguir, ndo possui data, mas nos

mostra o compositor em sua juventude:

Figura 1 - O compositor Meneleu Campos em sua juventude. Fonte:
https://musicabrasilis.org.br/compositores/meneleu-campos.

Segundo dados fornecidos pelo site da Academia Brasileira de Musica - ABM, da qual Meneleu

Campos é o patrono da Cadeira 35, o compositor retornou ao Brasil em 1900:

(-..) para assumir a dire¢do do Instituto Carlos Gomes, também estreando como regente
no Teatro da Paz. Sua atuacgio foi intensa: reforma curricular, promogao de concertos e
organizacdo de uma orquestra, um quarteto e um coral. E um periodo de grande
producdo como compositor (...)2.

A obra de Meneleu Campos comecou a ser publicada ainda no Brasil, em 1888. Sdo diversas as
formacdes abordadas pelo compositor, como musica para orquestra e/ou banda, musica de

camara, musica para coro, cancdes de camara, 6peras, musica sacra e para instrumento solo.

2 Fonte: http://www.abmusica.org.br/academico/%E2%80%8Bmeneleu-campos/
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No que tange a sua producao de can¢des de camara, criou titulos em vernaculo3, em italiano
(sua maior produgdo vocal é nessa lingua) e em francés. No Catalogo apresentado por BARBOSA
(2012), contabilizamos diversos titulos para canto e piano, divididos entre solos e duetos. Digno
de nota é que o compositor tinha por pratica rearranjar obras proprias para outras formagdes

musicais, ou apenas com alteracao de tonalidades originais.

0 ano de 1903 marcou o retorno de Meneleu Campos a Europa, porém nao mais na condi¢ao de
estudante. Em Mildo, apresentou sua Sinfonia em Ld maior (1898), a Suite Brasileira e a Fantasia
para violino, compostas em 1901. Os concertos ocorreram em sua antiga escola, o Real
Conservatoério de Musica, e também no Liceo Classico Statale Cesare Beccaria, um dos mais
antigos institutos ainda em atividade na Italia. De volta ao Brasil, colheu frutos em seu oficio,
ao reassumir a direcao do Instituto Carlos Gomes, o que durou até o ano de 1906. Retornou
novamente a Mildo, concluiu sua 6pera Gli Eroi e realizou em Paris uma audi¢ao privada desse

melodrama.

Meneleu, a época em que atuou, foi celebrado no Brasil como figura publica pela imprensa
nacional, como podemos observar na Figura 2, a seguir, que nos mostra uma nota lanc¢ada pelo

jornal DIARIO DA TARDE, de Curitiba, PR, no dia 07de julho de 1907:

O compoaitor branileiro Monslou
Campon, actuslmente em Paris, eatd
terminando a opera «Gli Erois (on
heroes) sendo o libroto de Luigi 1i-
lioa, autor dos libretos da Bobéme,
Irim, Tosca, Germania o ota.

Coritiba, 7 do * 57
. 0 bt ulho d, lm"l

Figura 2 - Nota publicada pela imprensa paranaense, Jornal Diario da Tarde de 7 de julho de 1907, sobre a
estada de Meneleu Campos na Europa, com dados sobre a estreia de sua 6pera Gli Eroi, em Paris.

3 Castro Alves foi o poeta nacional mais abordado por Meneleu Campos, mas encontramos também textos do
préprio compositor musicados por ele.
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Meneleu Campos faleceu repentinamente em Niterdi, R], no dia 20 de marg¢o de 1927. A partir
de sua morte, sua obra, aos poucos, ndo ecoou em teatros brasileiros, sendo, aos poucos,
relegada ao esquecimento. Acreditamos que as mudangas sociais que impactaram no
desenvolvimento das artes no Brasil no inicio do século XX tenham influenciado decisivamente
sobre o direcionamento que a obra do compositor recebeu por estudiosos e intérpretes.
Meneleu Campos esteve inserido na Belle Epoque brasileira, periodo entre os anos de 1870 a
1922, que permitiu, com a extracao da borracha, cujo apogeu se deu entre 1879 e 1912, um

desenvolvimento social consideravel, porém sob a estética europeia do romantismo.

Findo esse periodo, e com a realizagdo da Semana de Arte Moderna ocorrida entre os dias 11 e
18 de fevereiro de 1922 no Teatro Municipal de Sdo Paulo, o olhar sobre a estética brasileira
passou a acolher a producdo musical voltada para nossas caracteristicas proéprias de
identidade, com valorizagdo de textos em vernaculo que discorressem sobre temas de nossa
cultura, como aspectos da cultura afro-brasileira, dados sobre povos indigenas, a ilustragdo do
ambiente seresteiro, as lendas locais, a figura do caboclo etc. Assim, se por um lado, houve um
investimento sincero na busca por aspectos de pura brasilidade, por outro, notamos que toda
uma geracdo de compositores brasileiros que sofreu forte influéncia da estética do velho

mundo padeceu com o desinteresse midiatico por sua producao.

Meneleu Campos foi um de nossos compositores praticamente relegados por ter sua pena
voltada para as representa¢des romanticas ligadas a Europa. Desta maneira, tanto o compositor
quanto sua obra estiveram adormecidos até que pesquisas promovidas por universidades
brasileiras#, cumprindo e alcancando objetivos da musicologia nacional, comecaram por
desvendar suas composicdes, valorizando e disponibilizando esse material como legitimo
perante a histéria da musica no Brasil, por meio de analises, registros em audio e video, edigdes

e performances em teatros e salas de concerto.

4Digno de mencao sdo os trabalhos de Mario Alexandre Dantas Barbosa sobre a obra de Meneleu Campos, alguns
dos quais indicados em nossas Referéncias de texto.
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3- A cancao In fondo al bicchiere

Neste item, trataremos da contextualiza¢do histérica da cancdo In fondo al bicchiere, com énfase
em sua esséncia como composicao ligeira, seguida de uma andlise musical da can¢do, apoiada
em parametros sugeridos por LARUE (1992). A busca por aspectos composicionais que
ilustrem a celebragdo da vida insistentemente sugerida pelo texto poético consonante com o
pensamento romantico de apelo a juventude, da alegria justificada pela agcdo do vinho e da
negacao de qualquer afeto de tristeza, que segundo o autor deve estar depositado in fondo al

bicchiere , ou seja, no fundo da taga.

3.1- Contextualizac¢ao histdrica

Ao acompanhar as mudangas sociais surgidas durante o percurso do século XIX, a musica
expandiu suas possibilidades em relacdo as formas tradicionais como fuga, rondd, a forma
sonata entre outras. Ao centralizar o sentimento pessoal como nunca até entdo acontecera, a
musica abriu espaco para composi¢des circunstanciais que foram exploradas por incontaveis
compositores. Desta maneira, vimos surgir géneros como o Noturno, as Baladas, Can¢des sem
palavras, Caprichos, Scherzi etc. Neste cenario, no qual a can¢do de camara era bastante
valorizada, pois apresentava nao apenas momentos de curta apreciacdo, mas também textos
poéticos dos autores em voga, identificamos também o género Brindisi, definido pela

ENCYCLOPEDIA BRITANNICA (2021) como:

Cancdo de beber, can¢do sobre um tema de convivio composta geralmente para cantar
em acompanhamento de bebida. Sua forma tornou-se um elemento padrdo em certos
tipos de 6pera e opereta do século XIX, frequentemente envolvendo ndo apenas um
solista, mas também um coro que se junta a repeti¢des ou refraes corais®. (Disponivel
em: https://www.britannica.com/art/brindisi-Italian-music).

Longe da rigidez relativa a forma musical predominante no periodo Classico, o Romantismo
esteve mais propenso a expansdo das possibilidades tonais, a liberdade da forma e ao interesse
para o homem contemporaneo. Em relacdo a 6pera, por exemplo, ndo notamos tao frequente

no Romantismo a presenca constante de figuras mitolégicas, mas sim de pessoas comuns em

5 Tradugdo dos autores.
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dramas ordinarios facilmente identificaveis pela plateia. Muitas heroinas abordadas por
melodramas de inquestionavel qualidade, eram figuras préximas aos compositores, como
Marie Duplessis (1824 -1847), eternizada na obra A Dama das Camélias, de Alexandre Dumas
Filho (1824-1895) como a personagem Violetta Valéry, posteriormente levada a cena como a
Opera La traviata de Giuseppe Verdi (1813-1901). Essa personagem é responsavel pelo mais
famoso brindisi da historia da 6pera, ao promover com seu canto os deleites da vida laica
celebrada em brindes. Mas ndo apenas em ambientes festivos e amistosos encontramos esse
género no melodrama. Como exemplo, citamos o personagem lago na dpera Otello, composta
por Verdi a partir da tragédia homénima de William Shakespeare (1564-1616), em suas linhas
vocais Innaffia l'ugola! (regar a ivula) durante o primeiro ato. [gualmente, notamos do mesmo
compositor e dramaturgo o brinde Si colmi il calice di vino eletto inserido no segundo ato da
opera Macbeth. Ja no ambito da canc¢ao de camara, citamos também de Giuseppe Verdi a cangao
Brindisi composta sobre versos de Andrea Maffei (1798-1885). Ainda sob influéncia italiana,
citamos a cancdo Il brigante de Carlos Gomes, na qual o eu lirico celebra “Bebamos o vinho

fervente! Apreciemos os poucos momentos que somos bandidos®.”

Ao nos debrucarmos sobre caracteristicas comuns nas composi¢cdes do género brindisi,
notamos a predominancia de tonalidades maiores, de compasso ternario ou binario composto
e melodias ascendentes. Como veremos adiante em nossa analise, a cancdo In fondo al bicchiere
irmana-se neste contexto nao apenas por seu titulo e por seu texto poético, mas também por
caracteristicas em sua estrutura musical que a definem como potencial representante do

género.

Segundo dados fornecidos por Volpe (1994/1995), durante o Romantismo, compositores
brasileiros que se dirigiam a Italia produziram ndo somente dperas, mas também canc¢des de
camara. O compositor Meneleu Campos compos duas dperas e diversas cangdes para canto e
piano. Sua cancao In fondo al bicchiere foi concebida sobre poesia de Angelo Bignotti (1863-
1923), para o registro vocal de soprano. Embora Barbosa (2012) tenha citado este titulo como
obra sem data, notamos que a partitura editada, Unica fonte disponivel para a realizacdo deste

capitulo e sobre a qual realizamos nosso estudo, aponta uma dedicatéria sugestiva de criacao

6 Tradugdo dos autores.
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desta cancao. Essa unica edicdo disponivel ndo apresenta data impressa de quando foi
composta, mas é possivel identificar o periodo de sua composi¢cdo por meio da dedicatoria
registrada pelo compositor. Essa partitura foi editada por Romualdo Fantuzzi (1862-1939), e
em sua capa notamos a dedicatoéria “Al Carissimo Amico Sigr. Enrico Turri e Sua distintissima
CONSORTE in occasione delle loro NOZZE d'ARGENTO (Milano, 13 Giugno 1899)7”. Tal
dedicatoria nos permite supor que a edicdo impressa da can¢do tenha ocorrido préxima a data
de sua composicdo, conforme registrado em sua capa, que podemos visualizar na Figura 3, a

seguir:
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Figura 3- Excerto da capa da cangdo de camara In fondo al bicchiere de Meneleu Campos. Fonte: Acervo de
Partituras Hermelindo Castelo Branco - APHECAB.

7 “Ao meu carissimo amigo Sr. Enrico Turri e sua distintissima esposa em ocasido das suas bodas de prata” (Milao,
13 de junho de 1899). Tradug¢do nossa.
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Notamos, por meio do catalogo de obras do compositor elaborado por BARBOSA (2012), que
Meneleu Campos tinha uma relacao de afeto pelas obras de Angelo Bignotti, pois utilizou varios
de seus textos em cang¢des para canto e piano e em uma composi¢cdo para canto coral. Poeta
nascido em Cremona, Angelo Bignotti atuou também como critico teatral e periodista. Segundo

esse autor:

0 mais recorrente dentre os poetas utilizados por Meneleu para a sua producao vocal,
Angelo Bignotti, é o autor do texto musicado em “Primavera” e em “Dormi... dormi”. Vale
enfatizar que nenhum dos demais poetas italianos cujos textos foram postos em musica
na producdo ora em foco aparece mais de uma vez, enquanto Bignotti é o autor que
Meneleu escolheu para seis pec¢as destinadas a canto solista e uma de canto coral.
(BARBOSA, 2012, p.106).

Bignotti publicou trés cole¢bes de versos e foi autor dos libretos das 6peras Il Bargello (1888)
para Cesare Marilli e Fortunella (1899). Publicou, ainda, o livro Gli italiani a Barcellona (1910)
na Exposicdo Internacional de Mildo de 1911. Uma parte desse volume é dedicada a
apresentacdo das companhias de 6pera italianas que no inicio do século XX atuaram nos teatros

de Barcelona.

Até sua entrada no Real Conservatério de Mildo, em 1891, Meneleu Campos havia produzido,
em termos estilisticos, apenas musica de danga entre suas composicdes. Logo apés, produziu
pecas de carater lirico. Ap6s o ano de 1895, Meneleu Campos passou a se dedicar as
composi¢des de musica vocal, o que, provavelmente, lhe seria cobrado aquela época em suas
propostas de curso. Nos exames finais de seu curso no Real Conservatério, Meneleu compos
uma Sonata para violino e piano, uma Fuga e a cena dramatica Ideale. Ao concluir os cursos de
piano, violino, contraponto, fuga, canto gregoriano, harmonia, composicdo e regéncia,
permaneceu em Mildo por mais um ano. Data desse periodo a criag¢do da cancao In fondo al
bicchiere, que segundo BARBOSA (2012, p.112) foi “a primeira pe¢a composta apds conclusao
do curso”. Digno de nota é que em seu ultimo ano em Mildo, Meneleu Campos apresentou sua
maior produtividade musical, e que In fondo al bicchiere esta inserida em um momento da vida
do compositor marcado pelo sucesso da conclusdo de seus estudos junto ao Real Conservatorio
de Milao, pelo reconhecimento como compositor promissor e pela oportunidade de retorno a

patria.
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3.2 - Analise musical da cangao In fondo al bicchiere

A andlise musical da cangao In fondo al bicchiere aqui apresentada conta com dados sobre o
tema do brinde, presentes na literatura e na musica do século XIX, assim como com informacdes
sobre o contexto criativo da cancdo e dados estilisticos da obra, informac¢des necessarias, na
opinido destes autores, a um melhor entendimento da obra musical. Com a andlise e as
observacdes apresentadas, espera-se que o intérprete tenha uma consideravel fonte de
informacdes para completar seus estudos da cancdo e assim possa realizar suas proprias
escolhas interpretativas. Utilizamos na andlise estilistica da obra os parametros indicados por
LARUE (1992), a saber, som, harmonia, melodia, ritmo e forma que, investigados neste estudo,

complementam nossas informagoes.

Em linhas gerais, In fondo al bicchiere pode ser definida como uma canc¢ao proépria de seu tempo,
pois se trata de uma obra tonal, na tonalidade de Sol maior, com modulagdes passageiras em
sua partitura, nao apresentando aspectos diversos daqueles utilizados em cangdes ligeiras do
século XIX. Sobre seu tema, o brinde, segundo o jornalista e especialista em vinhos, Marcelo

Copello (1965) considera:

O brinde teria se originado na antiguidade durante os acordos de paz entre impérios
beligerantes. O mediador do acordo deveria se levantar, proclamar a conclusdo do
mesmo e tomar o primeiro gole de bebida (normalmente vinho) para mostrar que esta
ndo estava envenenada, demonstrando, assim, a boa vontade entre as partes.

(-.) O ato do brinde com toque de copos nasceu, segundo Alfredo Saramago, em seu livro
“0 vinho do Porto na Cozinha”, em uma época em que utilizavam-se recipientes de
metal ou vidro fosco, que ndo deixava que se visse a quantidade de vinho que tinha sido
servida. “Para que ndo houvesse enganos, durante as satides os copos deviam tocar-se
para os dois oficiantes da satide saberem que o copo que tocavam estava tdo cheio como
o seu. Tratava-se de uma oferenda e ao mesmo tempo de um gesto de delicadeza, para
que ninguém ficasse mal servido”. Também se elevava, como ainda hoje, o copo a altura
do coracdo, ou da fronte, para imprimir mais intensidade ao bonito gesto do brinde.

Existe uma outra versao, esta mais poética, para o ato de tilintar as tacas ao brindar-se.
Dionisio, o deus grego do vinho e da fertilidade, teria iniciado a pratica de fazer som
percutindo as tagas umas nas outras para tornar completa a experiéncia sensorial de
degustar-se um vinho. Esta, até entdo, sé evocava quatro dos cinco sentidos: visdo,
olfato, tato (na boca) e paladar. A audi¢do estava ausente. (COPELLO, 2020, disponivel
em: https://vejario.abril.com.br/blog/vinoteca/o-brinde-2/).

Sabemos que a atuag¢do do piano no repertoério para can¢des de camara concebidas no século

XIX alcangou resultados até entdo nunca apresentados, e que grande parte da criacao desse
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género contou com as possibilidades desse instrumento na realizagdo de ilustracées musicais
conhecidas como relagdes texto-musica, dando ao piano a oportunidade de equiparar-se a voz,
desconstruindo uma hierarquia existente em produgdes do periodo classico que viam no
instrumento apenas um acompanhador de melodias vocais, realizando uma base harménica. O
texto poético In fondo al bicchiere, exposto a seguir em traducao livre pelos autores, se
apresenta como um conjunto de conselhos sobre a busca do prazer terreno proporcionado pelo

consumo do vinho:

In fondo al bicchiere

Se scorgerem la meta dei piu beati di
Certo in un’ora lieta noi canterem cosi
Muoian gli affanni, e 'onda de’ sogni eterei ancor
Per I'avvenir c’infonda serena ebbrezza e amor.

Il vin giulivo invita il calice ad alzar!
Noi pur I'amor, la vita nel vin dobbiam cercar
Oh! Guai a chi non spera nel Nume del piacer
Sta inverno e primavera in fondo del bicchier.

No fundo da taga

Se virmos o destino dos dias mais abenc¢oados.
De certo, em uma hora mais prazerosa cantaremos assim!
Morram os suspiros e a onda de sonhos etéreos e fantasiosos.
Para o futuro, nos infunde uma embriaguez serena e também o amor.

0 vinho alegre nos convida a levantar nosso célice
Por amor, devemos buscar a vida no vinho.
Oh! Ai daqueles que nao esperam no deus do prazer.
Afinal, no fundo da taca estdo a primavera e o inverno!

Quanto a estrutura formal da cancdo In fondo al bicchiere, essa se apresenta em duas secdes,
com distribuicdo do texto poético na forma A-A’, contendo cada uma delas quatro frases de oito
compassos cada, em uma quadratura bastante comum a época e ao género no qual se insere.
Generosamente, o compositor cedeu ao piano uma introdu¢do com 24 compassos, sendo que
em suas linhas melddicas hd um antncio do que sera apresentado pela voz, a partir do c.25. A
primeira sessdo A foi construida na tonalidade de Sol maior e esta inserida entre os c.25 a 56,
sendo que na terceira frase, c.41 ao 48, o compositor passeia brevemente pelas tonalidades de

Si menor, relativa menor da dominante da tonalidade original, e Ré maior, dominante da
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tonalidade original da cang¢do, Sol maior. Entre a secao A e A’, notamos pequeno interludio entre
os ¢.57 a 68, no qual o piano reapresenta o tema da primeira frase, valendo-se o compositor de

pequena variacdo nos c.65 a 68 em relagdo aos c.21 ao 24.

Apoiados por LARUE (1992), abordaremos a seguir alguns parametros presentes nesta can¢ao.
Em relacdo ao timbre, como uma cang¢ao de carater romantico, o compositor emprega os
timbres da voz e do piano. O piano apresenta ampla tessitura cuja extensao vai do Sol-1 ao Sis.
Em relacdo a escrita vocal, nota-se o ambito de Fa#3 a Las, localizado numa regido de facil
realizacdo para a voz de soprano. Além do titulo Brindisi, grafado na partitura, que ja sugere um
timbre com uma caracteristica mais festiva, o compositor grafa as seguintes indicacdes de
andamento: Quasi tempo de Valzer e Allegro Moderato, sugerindo ao intérprete o carater festivo
e dangante. As tenutas indicadas para a linha do canto nos c.90 e 98, permitindo a voz solista

liberdade interpretativa, sdo apoiadas na escrita pelo piano que recebe a indica¢do de col canto.

A textura da canc¢do In fondo al bicchiere prevalece como a de melodia acompanhada,
apresentada por uma introducdo ao piano e depois de um interlidio. H4 momentos em que a
escrita para o piano dobra a melodia do canto, como em ¢.93 ao 97 na escrita para a mao direita,
e c.41 ao 55 e ¢.85 ao 91 na escrita para a mao esquerda. Nota-se também, a partir do c.25 até

o c.44, um contracanto presente na escrita da clave de Fa do piano.

Em relacdo a harmonia, In fondo al bicchiere foi composta na tonalidade Sol maior, com alguns
momentos de modulagcdoes passageiras, a saber, Si menor (c.41 ao 44 e c.85 ao 88, sem
preparacdo), Ré maior (c.45 ao 48 e ¢.89 ao 91, sem preparacdo), Mi maior (c.49 ao 52, com
preparac¢do) e Ré maior (c.53 ao 55, com preparacao). A harmonia esta atrelada ao I, [Ve V

graus da tonalidade, apesar de aparecerem acordes diferentes em alguns momentos.

Ao observarmos a linha melddica construida por Meneleu Campos, nota-se a prevaléncia do uso
de grau conjunto, sem muitos saltos entre as notas. Assim, podemos destacar como o ponto
culminante da melodia do canto a nota L4 4, c.90, e o ponto culminante da escrita para o piano

anota Si 5 nos compassos 13,61 e 97, sendo os c.61 e 97 repeticdes do c.13.
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Quanto ao ritmo, a métrica da cancao é regular, possuindo compasso ternario simples do inicio
ao fim, com inicio tético. Seminima, minima, minima pontuada e colcheia sdo os valores
utilizados pelo compositor para a escrita vocal, os mesmos utilizados na escrita para o piano.
Os padrdes de acompanhamento de In fondo al bicchiere (seminima seguida de minima, e

minima pontuada seguida de duas seminimas) podem ser visualizados na Figura 4, a seguir:

Quasi tempo di valzer

AR sLE ECE

7]

SIS
L)

E . &
g K | P [ )
- r | 3

Figura 4 - Padrdes de acompanhamento utilizados por Meneleu Campos na cangao In fondo al bicchiere.

gl

Os autores deste texto acreditam que In fondo al bicchiere pode ser considerada também como
canc¢ao de cunho didatico para a voz de soprano, visto que sua construcao melddica, estruturada
por graus conjuntos, sua discreta variedade ritmica e seu ambito de Fa#3 a La4 (citado
anteriormente) contribuem para uma facil leitura e introdugdo a performance de obras desse

género.

Notamos que todas as frases desta cancdo se apresentam em direcdo ascendente, o que
corrobora a ideia de coeréncia com o texto poético. As relacdes texto-musica encontradas na

partitura foram assim identificadas:

e c.41-44, nos quais as notas da frase “Muoian gli affanni, e 'onda” (Morram os suspiros e
a onda) podem ser interpretadas como um desenho convincente do movimento de uma
onda em seu inicio, meio e fim. Ndo apenas o desenho de toda a frase, mas também no
desenho da propria palavra I'onda (onda), que repete esse movimento, porém com
dura¢do menor. Chamamos a aten¢do também para a palavra affanni (suspiros), cujo

movimento descendente em sua finalizacao pode sugerir a ilustracao de seu significado;
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e .45-46, nos quais ha a frase “de’ sogni eterei ancor” (de sonhos etéreos). Sabemos que a
palavra “etéreo” em seu sentido figurado expressa o que é divino, celestial. Assim, os
sonhos etéreos foram grafados de modo a atingir a nota mais aguda de toda a cangao, a
nota Las;

e .54 a 56, nos quais a palavra “amor”, que contém apenas duas silabas, foi grafada em
trés notas, uma delas (c.55) perfazendo todo o compasso. Entendemos a sugestdo de que
na frase “Per l'avvenir c’infonda serena ebbrezza e amor” (Para o futuro, nos infunde uma
embriaguez serena e também o amor), é esperado pelo compositor que esse amor
perdure;

e .74-75, a grafia da palavra “alzar” (levantar) foi ilustrada com movimento ascendente
na escrita para a linha vocal, apoiada, inclusive, por toda a frase na qual esta inserida,
que apresenta também movimentacdo ascendente;

e .97, podemos entender como sugestivo de uma relacdo texto-musica a ilustracdo da
palavra “fondo” (fundo) em movimento descendente, estando o texto poético neste

momento indicando o fundo da taca ou do copo.

O entendimento de possiveis relacdes texto-musica conduz-nos a ideias sugestivas de
expressao pelo intérprete. A cancao In fondo al bicchiere sugere ao cantor (a), a0 nosso ver, a
um timbre mais festivo e alegre, ilustrativo do prazer momentaneo que o vinho pode trazer,

sendo a escolha de timbres na interpretacao vocal um recurso técnico exigente e necessario.

4 - Nossa edicao de In fondo al bicchiere

No intuito de apresentar uma nova edi¢do da cancao In fondo al bicchiere, cujo objetivo maior,
citado anteriormente, se constitui na divulgacdo do nome e da obra de Meneleu Campos, os
autores deste texto se depararam com apenas uma fonte da partitura. Trata-se da edi¢ao
italiana da cancdo, lancada ainda em vida do compositor, cujos dados principais estao
apontados no item 3 deste estudo. Assim, a cdpia de In fondo al bicchiere foi localizada no acervo
pessoal de Hermelindo Castelo Branco, com acesso intermediado pelo grupo de pesquisa que

se ocupa do referido acervo - Acervo de Partituras Hermelindo Castelo Branco - APHECAB,
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liderado pelo Prof. Dr. Lenine Santos (1968), docente na Universidade Federal do Rio de Janeiro

- UFRJ, sendo um de seus integrantes o orientador dessa pesquisa.

Sem a localizagdo e acesso ao manuscrito original desta canc¢do, o direcionamento na confecg¢ao
de nossa edicao teve como base o estudo de Figueiredo (2017), que define parametros para a
chamada Edicdo pratica. Segundo esse autor, a edi¢do pratica, “ou didatica, é destinada
exclusivamente a executantes, sendo baseada em fonte tnica, na verdade qualquer fonte, com

utilizacdo de critérios ecléticos para atingir seu texto”. (FIGUEIREDO, 2017, p.57). Ainda:

O primeiro tipo de edigdo pratica enfatiza a realizagdo sonora, trazendo sinais de varios
tipos (de dinamica, de articulagdo, de fraseado), que tém a intencdo de conduzir o
executante que a utiliza. Ndo se trata, porém, de trazer a intengdo sonora do compositor,
mas a do editor. (FIGUEIREDO, 2017, p.57).

Desta maneira, optamos por preparar e seguir um roteiro com os passos para a confeccdo de
nossa edicao da cangdo In fondo al bicchiere, visando a apresentacao de uma partitura que possa
também auxiliar novas possiveis performers dessa obra, com base em observagdes analiticas e

na sua pratica interpretativa e performatica. Sao eles:

e editoracdo em software de edicao de partitura do texto musical, a partir de cépia da
fonte Unica disponivel para a realizacdo da edicdao, a saber, partitura editada por
Romualdo Fantuzzi em 1899, Mildo;

e verificacdo de existéncia de possiveis erros e atualiza¢des ortograficas do texto poético;

¢ identificacdo e correcdo de notas e pausas musicais grafadas de maneira duvidosa ou
incorreta;

¢ identificacdo e corre¢do de possiveis erros envolvendo valores das figuras ritmicas;

e inclusao de nimero de compassos em cada inicio de sistema da partitura;

e inclusao de datas de nascimento e morte dos autores do texto musical e do texto poético
no cabecalho;

¢ inclusdo de sinais de dinamica e articulagao (respiracdo e cesura) de acordo com pratica
dos intérpretes editores;

e elaboracdo e inclusdo na edicdo de texto com dados biograficos do compositor e do

poeta, e traducdo do texto poético para o portugueés, ao final do documento;
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¢ identificacdo na edi¢cdo de fonte utilizada, da autoria da edigdo, data e local da edi¢do e
breves observacgoes editoriais;

e elaboragdo de notas editorias, contendo as alteragoes no documento realizadas pelos
editores, englobando acréscimos e correcoes;

e revisodes e conclusdo da edigdo de In fondo al bicchiere.

Seguem, portanto, as Notas Editoriais:

Como resultado de nossas observagdes sobre os 100 compassos desta canc¢ao, visando seu
estudo e interpretacdo por performers, indicamos, a seguir, elementos que foram acrescentados
a escrita para o piano em nossa edi¢cdo, mantendo ainda as indica¢des presentes na edi¢do

italiana:

e indicagdo de andamento com seminima igual a 125;

e indicacdo da dinamica p no c.1;

e chave de indicacdo de crescendo no c.4, seguida de sua inversao nos c.6, 7 e 8;

¢ indicacdo de dinamica mfno c.9;

e chave de indicacdo de crescendo nos c.12 a 14, seguida da dinamica fno c.15;

e indicacdo da dinamica p no c.16;

e indicagao da dinamica pp no c.25;

¢ indicagdo da dindmica p no c.33;

e indicacdo da dinamica p no c.41;

e chave de indicacdo de crescendo no c.45, seguida de sua inversao nos c.46 e 47;

¢ indicagdo da dindmica p no c.49, com acréscimo de chave de indicagdo de crescendo até
0c.51;

¢ indicacdo da dinamica mfno c.57;

e chave de indicacdo de crescendo nos c.60 a 62, seguida da dinamica fno c.63;

¢ indicagdo da dindmica p no c.69;

e indicacao de chave de crescendo no c.80;

e indicacdo de chave de decrescendo no c.92;

¢ indicagdo da dinamica p no c.93;
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e chave de indicacdo de crescendo nos c.96 a 98;

e indicacdo da dindmica fno c.99.

Em relacdo a escrita para a voz, foram:

e indicagdo de respiracdo nos c.52 e 97;

e indicacdo de cesura nos c.31e 75;

e indicacdo da dinamica p no c.25;

e chave de indicacdo de crescendo no c.28, seguida de sua inversao nos c.29 a 31;
e Indica¢do da dindmica mfno c.33;

e chave de indicacdo de crescendo no c.36, seguida de sua inversao nos c.37 e 38;
¢ indicacdo da dinamica p no c.41;

¢ indicacdo da dinamica mfno c.45, com indicacao de chave de crescendo;

e indicacdo da dinamica fno c.46;

e chave de indicacdo de decrescendo no c.47;

¢ indicacdo da dinamica p no c.49, com indicacao de chave de crescendo até o c. 51;
e indicagdo da dinamica mp no c.69;

e chave de indicacdo de crescendo no c.72, seguida de sua inversao nos c.73 a 75;
¢ chave de indicacdo de crescendo no c.80;

e chave de indica¢do de crescendo no c.89;

¢ indicacdo da dinamica fno c.90;

e indicagdo da dindmica p no c.93;

e chave de indicacdo de crescendo nos c.96 a 98;

¢ indicacdo da dinamica fno c.99.

Nao localizamos erros na grafia do texto poético da edi¢do italiana que nos serviu de base para
esta edicdo. No entanto, incluimos ligaduras referentes aos pontos de elisdo do texto poético
em relacdo a grafia musical nos c. 33, 41, 42, 45, 46, 53, 54, 70, 74 e 93. No que diz respeito a
pedalizacdo e ao dedilhado, optamos por ndo registra-los, visto que tais indicagdes se adequam
diante de diversas conformacdes de acustica, no caso da pedalizacao, o mesmo ocorrendo em

relacdo ao dedilhado, em relacao a conformacao de cada pianista.
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Por fim, é justo registrar que a edi¢do italiana, além de promover a divulga¢do da obra e também
do nome do compositor a época, se configura como excelente material em sua organizacao,
distribuicao de compassos (seguidos por estes editores) e impressao. A ideia de uma nova
edicdo, contudo, advém da necessidade de modernizacdo e revitalizagdo de um documento,

dando-lhe uma sobrevida e estimulo a novas interpretacgoes.

5 - Consideracgdes finais

A apresentagdo da cangdo In fondo al bicchiere, por meio de andlise e disponibiliza¢cdo de nossa
edicdo, além de dados sucintos sobre o compositor paraense Meneleu Campos, configura-se
como objetivo principal dos autores. Ainda, a conciliacdo de dados aferidos sobre a cangao
supracitada pretende reconhecer essa obra como legitima representante do Romantismo no

Brasil.

Octavio Meneleu Campos compds, ao longo de toda a sua trajetdria profissional, para diversas
formagdes musicais, tais como musica para orquestra, musica de camara, obras corais, cangdes
de camara, composi¢cdes sacras e, ainda, para instrumento solo. Parte significativa de suas
cancoes foi composta sobre textos em outros idiomas, dos quais predomina o italiano. Com o
vulto do nacionalismo sobre a estética modernista no Brasil, as can¢des de Meneleu Campos
sobre textos estrangeiros, e também de outros compositores brasileiros, perderam forga
durante quase todo o século XX. Por meio da musicologia apoiada em pesquisas académicas,
parte desse material tem recebido olhares de pesquisadores que, aos poucos e continuamente,
tém trazido a luz uma produc¢do musical consistente e volumosa que pode, sob a observancia

plural do século XXI, ser também compreendida e executada como puramente brasileira.
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de cAmara nacional.
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ANEXO - Nossa edicao de In fondo al bicchiere

Ao meu carissimo amigo
Sr. Enrico Turri
e sua distintissima esposa
em ocasido das suas bodas de prata
(Mildo, 13 de junho de 1899)

In fondo al bicchiere

Brindisi
para
canto e piano

Poema de Angelo Bignotti

Musica de

Meneleu Campos

Edi¢cdo: Anelise Claussen e Mauro Chantal
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In fondo al bicchiere

Dedicada a Brindisi Musica de
Enrico Turri (s. d.
nrico Turri (s. d.) Octavio Meneleu Campos

Poema de (1872-1927)

Angelo Bignotti
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Biografias de Meneleu Campos e Angelo Bignotti

Nascido em Belém, capital do Estado do Para, no dia 22 de julho de 1872, Octavio Meneleu
Campos (1872-1927) atuou como compositor, professor e regente, tendo iniciado sua educagao
musical junto ao piano, sob orientacdo da propria mae, Adelaide da Costa Campos (s.d.).
Posteriormente, se dedicou também ao estudo do violino. Sua vocacao para a musica fez com
que abandonasse os estudos de Direito, realizados em Recife, PE. Assim, em 1891, viajou para
a Italia, permanecendo em Milao, onde realizou estudos formais no Real Conservatorio de
Musica sob orientacao de Vincenzo Ferroni (1858-1934). A formacao de Meneleu Campos na
Itdlia abarcou estudos de piano, violino, contraponto, canto gregoriano, harmonia, composicao
e também de regéncia. Entre 1900 e 1906, atuou como diretor do Instituto Carlos Gomes e
regente do Teatro da Paz. Em Belém, promoveu concertos e estruturou uma orquestra e um
coral. Destacou-se entre os compositores paraenses como autor de musica de camara e
sinfonica. Compos e produziu dezenas de cancoes de camara e em diversos idiomas, além de
obras em diversos géneros, como o sinfonico, o coral e o melodrama. Em 1908, fundou uma
escola de musica em Belém. Em 1925, foi presidente do Centro Musical Paraense e diretor do
Servigo de Canto Coral do Estado em Belém, onde organizou um orfeao com alunos de escolas
primarias e promoveu concertos vocais e sinfonicos. Grande parte de sua obra permanece
inédita, figurando Meneleu Campos entre tantos outros patricios numa lista de compositores
esquecidos, ainda mesmo tendo sido escolhido como Patrono da Cadeira n.35 da Academia
Brasileira de Musica. Meneleu Campos faleceu repentinamente em Nitero6i, RJ, no dia 20 de
marco de 1927.

Poeta nascido em Cremona, Angelo Bignotti (1863-1923) atuou também como critico teatral e
periodista. Bignotti publicou trés colecoes de versos e foi autor dos libretos das operas [/
Bargello (1888) para Cesare Marilli e Fortunella (1899). Publicou, ainda, o livro Gli italiani a
Barcellona (1910) na Exposicao Internacional de Mildo de 1911. Uma parte desse volume é
dedicada & apresentacao das companhias de 6pera italianas que no inicio do século XX atuaram
nos teatros de Barcelona. O mais recorrente dentre os poetas utilizados por Meneleu para a sua
producéo vocal. Angelo Bignotti, & o autor do texto musicado em "Primavera” e em "Dormi...
dormi”. Bignotti é o autor que Meneleu escolheu para seis pecas destinadas a canto solista e

uma de canto coral.
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Poema em italiano e traducao da cancao In fondo al bicchiere

In fondo al bicchiere

Se scargerem la meta dei pit beati di
Certo in un'ora lieta noi canterem cosi
Muoian gli affanni, e l'onda de’sogni eterei ancor
Per l'avvenir c'infonda serena ebbrezza e amor.

il vin giulivo invita il calice ad alzar!
Noi pur l'amor, la vita nel vin dobbiam cercar
Oh! Guai a chi non spera nel Nume del piacer
Sta inverno e primavera in fondo del bicchier.

No fundo da taga

Se virmos o destino dos dias mais abencoados
De certo, em uma hora mais prazerosa cantaremos assim!
Morram os suspiros e a onda de sonhos etéreos e fantasiosos.
Para o futuro, nos infunde uma embriaguez serena e também o amor.

0 vinho alegre nos convida a levantar nosso calice
Por amor, devemos buscar a vida no vinho
Oh! Ai daqueles que ndo esperam no deus do prazer.
Afinal, no fundo da taca estdo a primavera e o inverno!
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Resumo: O presente capitulo trata de um estudo do modelo tedrico de obra aberta de Umberto Eco (1971) e sua
relacdo com musica cénica para percussao, aplicada em trechos da obra Toucher (1973), de Vinko Globokar. Para
tanto, utilizamos como fontes primarias ECO (1971), LOPES (2010) e OLIVEIRA (2019). Espera-se com essa
discussao trazer ao percussionista novos apontamentos no que se refere a construcao performativa no ambito da
musica cénica.

Palavras-chave: Musica cénica para percussao; Conceito de Obra aberta de Umberto Eco; Toucher de Globokar.

Abstract: This chapter is a study of Umberto Eco's open work concept (1971) and its relationship with
percussion scenic music, applied in excerpts of the work “Toucher” (1973), by Vinko Globokar. For that, we used
ECO (1971), LOPES (2010) and OLIVEIRA (2019) as primary sources. We hope this discussion brings new
insights to percussionists regarding the construction of a performance in the context of scenic music.

Keywords: Scenic music for percussion; Open Work Concept by Umberto Eco; Toucher by Globokar.

1 - Introducao

0 século XX, chamado de era da modernidade, apresentou grandes e rapidas transformagdes
aliadas a importantes descobertas cientificas, a industrializagdo da producao, a aceleragdo do
ritmo de vida, a comunicacdo em massa, e dentre tantas mudangas, a adventos tecnolégicos

que se refletiram na forma de se produzir (BERMAN, 1985) e sobretudo, de se reproduzir

1 Nos referimos exclusivamente as obras de musica cénica ou também chamado teatro instrumental, ou musica
cénica instrumental, estilo o qual surgiu no contexto da musica do século XX, sendo especificamente esse género
observado no repertério de musica ocidental.
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obras de arte (BENJAMIN, 1989). Todos esses eventos impactaram a forma de se compor e

produzir musica.

Em relagdo a producdo musical, um dos pontos a serem observados sdo as transformacgdes
estéticas decorrentes do afloramento de distintas formas de composicdo surgidas ao longo do

século XX. De acordo com Ross:

A musica explodiu num pandemonio de revolugdes, contrarrevolugoes, teorias,
polémicas [..]. A composicdo dodecafonica deu lugar ao serialismo integral, que deu
lugar a musica aleatéria, que deu lugar a musica de timbres livres flutuantes, que deu
lugar a eventos neodadaistas e colagens, assim por diante. (ROSS, 2007, p.375).

Dentre essas novas possibilidades e tendéncias, John Cage (1912-1992) foi um dos
compositores que realizaram profundas transformac¢des na forma de se fazer e de se perceber
a musica. De acordo com Santos (2017), Living Room Music (Cage, 1940) pode ser
considerada, no ambito da musica ocidental, a primeira obra de musica cénica (SANTOS,

2017, p.14), género que viria a se desenvolver no decorrer do século XX.

E provavel que o surgimento da musica cénica (também denominada teatro musical) vincule-

se aos happenings e/ou as performances de obras de vanguarda musical desse periodo.

O teatro musical pds-1960 integrou as investigagdes composicionais das vanguardas
musicais. Procedeu a uma renovagdo de perspectivas que abarca sonoridades e
técnicas desenvolvidas nos anos 1950 para expandi-las, na dire¢do da exploracdo de
elementos ndo sonoros da performance musical (OLIVEIRA, 2019, p.124).

A musica cénica utiliza elementos cénicos, muitas vezes teatrais, mas nao exclusivamente. O
termo “cénico” abrange um amplo leque de agdes, podendo abarcar, também, danga, circo,
mimica, artes marciais, manifestacdes religiosas e gestos outros que ndo necessariamente se
submetam a um género especifico. Essas ag¢des cénicas, prescritas pelo compositor,
extrapolam os gestos impostos pela técnica da execug¢do do instrumento, ocorrendo
simultaneamente ao ato propriamente musical. Trata-se de um hibridismo, o resultado entre
a articulacdo do fazer musical com o fazer cénico. Hibridismo esse entre musica e agdes
cénicas predeterminadas pelo compositor, ocorrendo simultaneamente e em geral sendo

realizadas, ambas agdes, pelo mesmo performer.
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Ressaltamos que estamos nos referindo a um recorte especifico: a musica cénica nascida no
berco da mausica ocidental do século XX, a qual utiliza as partituras como veiculo de

comunica¢do entre o compositor e o performer.

De acordo com Serale (apud MARTINS, 2015, p.5) a musica cénica, por ele designada musica-
teatro, “alia, de forma diferenciada, musica, fala e gestos: som e gesto sdo uma mesma agao
integrada, onde deve existir uma relacdo fluida, equilibrada e consciente entre todos os

elementos visuais e sonoros da obra”.

As caracteristicas da “musica-teatro para percussao” sdo expansivas e em escala crescente.
Gestos, vocalizacdes e atuacdo podem ser utilizados em varios graus, afetando o impacto
dramatico geral do componente musical de uma performance. O emprego frequente desse

tipo de recurso contribui para a eficacia teatral (DUNSTAN, 2016, p.4).

A producgido de obras realizadas por compositores emergentes no contexto das vanguardas do
século XX impulsionou fortemente essa corrente cénico-musical, tendo na percussdo um
importante alicerce. Alguns compositores como Mauricio Kagel (1931-2008), Vinko Globokar
(1934-), Georges Aperghis (1945-), Thierry de Mey (1956-), Tim Rescala (1961-), Francois
Sarhan (1972-), entre outros, contribuiram para o crescimento e desenvolvimento desse

repertério para percussionistas.

Notamos que a percussao foi e é um importante alicerce para esse repertério por
caracteristicas proprias do vasto instrumental do universo percussivo, que, justamente por

sua multiplicidade, predispde os instrumentistas a uma maior flexibilidade.

De acordo com Huang:

A curta histéria da percussdo contemporanea permitiu que os percussionistas se
tornassem exploradores por ndo seguirem tradicdes pré-estabelecidas de
performance. Isso ajuda a explicar o porqué de percussionistas estarem dispostos a
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aceitarem e abracarem desafios quando sdo solicitados a estenderem sua
corporeidade para incorporar outros elementos? (HUANG, 2016, s/p).

Esse género composicional, marcado pela interdisciplinaridade, propde ao percussionista
uma construcdo performativa sensivel a esse aspecto interdisciplinar, de modo que se

mantenha atento a elementos que ultrapassem o fazer musical.

O aprendizado de técnicas e instrumentos novos e distintos, bem como a incorporacao de
elementos da linguagem cénica - sobretudo o uso do gesto e da voz - impde-se, de modo
geral, aos percussionistas, mesmo aqueles que nao se dedicam especificamente ao repertdrio

da musica cénica (LOMA, 2016, p.8).

O modelo tedrico de obra aberta, proposto por Umberto Eco (1971), pode servir de
fundamento para uma reflexdo a respeito da abertura (ou ndo) de uma determinada estrutura

composicional em relacdo ao trabalho criativo do performer.

O que nos motiva é refletir sobre a abertura das obras cénico-musicais, e o impacto dessa
abertura nas escolhas de uma construcao performativa das obras musicais com agdes cénicas.
Isso, possivelmente, se deve ao fato de que escolhas cénicas acabem por gerar maior
divergéncia entre resultados performativos, sendo este fator atrelado a decisdes sobre

elementos envolvidos no processo performativo cénico-musical.

O estudo aqui apresentado buscar elucidar a relevancia das decisdes performativas do
percussionista diante das aberturas observadas em trechos de uma obra, dentro do ambito do

repertorio da musica cénica.

Ao modelo teérico oferecido por Eco somaremos uma revisdo de literatura que trata de

especificidades performativas musicais em geral, as quais ndo discursam diretamente sobre

2 “The short story of contemporary percussion has allowed percussionists to be explorers without following

established performance traditions. This helps explain why percussionist are willing to accept, and furthermore to
embrace, challenges when asked to extend their performing bodies to incorporate other elements” (traducdo do
autor).
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obra aberta, mas colaboram em nosso estudo na medida em que discutem a performance, seja
esta proveniente da comunica¢do na partitura entre compositor e intérprete, ou seja esta de

uma propria abertura performativa.

A ideia é apontar particularidades intrinsecas a esse fazer cénico-musical, demonstrando
caracteristicas performativas que constroem a identidade desse género. Utilizaremos como
exemplos trechos da obra musical Toucher (1973), de Vinko Globokar. Através das relacdes
que serdo estabelecidas, esperamos indicar um ponto de vista sobre a identidade das agdes

performativas do percussionista no contexto de musica cénica.

2 - Modelo de obra aberta

Durante a efervescéncia cultural e estética que se deu no século XX, num cenario mundial de
situagdes politicas e econémicas das mais variadas, é que surge, em meados da década de

1960, o modelo tedrico de obra aberta.

Alguns filésofos, como Moles, Jakobson e Barthes, construiram instrumentos conceituais para
serem aplicados as obras de arte em geral, no sentido de compreender suas estruturas.
Umberto Eco (1971) utiliza esses instrumentos conceituais para a criagdo do modelo teérico
de obra aberta, discorrendo profundamente sobre o assunto. Utilizaremos esse modelo
proposto por Eco para compreensao e analise de construgdes performativas e de que forma as
mesmas causam impacto na prépria estrutura das obras escritas para percussido, em

particular as relacionadas a musica cénica.

O fato de se pensar um conceito de obra aberta como modelo significa que se acreditou poder
individuar em diversas poéticas uma tendéncia operativa comum. Ou seja, a busca por
similaridade. Esse modelo pode ser aplicado as mais diversas obras, mesmo as mais dispares,
por exemplo, quanto ao plano ideolégico em que se situam; ou a materialidade de seus signos;

ou o género artistico a que se associam (ECO, 1971, p.26).

Umberto Eco nos apresentou, a partir de indagacdes semioldgicas, uma nova maneira de

compreender o discurso e a estrutura da obra de arte, seja pelo modo como a obra projeta
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significados, seja pela possibilidade de apresentar significados distintos entre si. Vale aqui
destacar que o proprio autor de Obra aberta atribui a Haroldo de Campos, poeta concretista

brasileiro, a publicacdo anterior ao langamento do seu livro sobre a mesma tematica:

E mesmo curioso que, alguns anos antes de eu escrever Obra Aberta, Haroldo de
Campos, num pequeno artigo, lhe antecipasse os temas de modo assombroso, como se
ele tivesse resenhado o livro que eu ainda nao tinha escrito, e que iria escrever sem
ter lido seu artigo (Eco, 1971, p.17).

Em seu livro Obra aberta, Eco repropde os conceitos de comunicacao, informacao, alienacao e
outros, nos possibilitando a formulagdo de uma nova poética diferente das poéticas que

tinhamos em relacao as obras. Sobre a abertura da obra de arte:

A arte moderna, contestando os valores “classicos” de “acabado” e “definido”, propoe
uma obra indefinida e plurivoca, aberta, verdadeira rosa de resultados possiveis,
regida e governada pelas leis que regem e governam o mundo fisico no qual estamos
inseridos. Propde e procura uma alternativa “aberta”, que se vem configurando como
um feixe de possibilidades moveis e intercambiaveis mais adaptadas as condi¢des nas
quais o homem moderno desenvolve suas a¢des (ECO, 1971, p.12).

Disponibilizou-se entdo o conceito de que a obra de arte pode possuir muitos discursos (sua
estrutura) e, também, como consequéncia ou ndo de sua estrutura, varios significados (o que
poderiamos chamar de resultado). Os significados, resultado ou mesmo impacto causado pelo
contato com a obra variam de acordo com o individuo que frui essa obra de arte e também de
acordo com o momento no qual esse mesmo individuo vivencia essa experiéncia ocasionada

por esse contato com a obra em questao.

Afirmar que uma obra de arte é uma obra aberta, capaz de permitir uma vasta possibilidade
de significados, ndo é de forma alguma uma maneira de se realizar uma critica artistica. Uma
obra de arte ndo esta acima, ou é considerada “superior”, ou mais bem avaliada por ser ou nao
enquadrada nesse modelo de obra aberta. Trata-se de uma forma de tentar enquadrar um

grupo de obras enquanto postas numa determinada relagdo fruitiva com seus receptores.

Importante destacar que o autor se propde a tratar de questdes teodricas e empreender

analises sobre o fazer artistico, mas quando surge o conceito ou a no¢do de obra aberta nao se
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trata de uma categoria critica, mas sim um modelo hipotético, contando com analises

concretas, e que seja capaz de nos indicar uma direcao da arte contemporanea.

E ndo somente para a arte contemporanea que podemos aplicar esse modelo. O préprio Eco
declara “acreditar ter afirmado suficientemente que a abertura, entendida como ambiguidade
fundamental da mensagem artistica, é uma constante de qualquer obra em qualquer tempo”

(ECO, 1971, p.25). Toda obra de arte apresenta uma ambiguidade intrinseca.

O discurso artistico nos coloca em reflexdo e o resultado desse ato de refletir é distinto entre

uma pessoa e outra.

Em uma entrevista feita em 1966 na qual Eco responde ao poeta Augusto de Campos,

publicada originalmente no Suplemento Literario de O Estado de S. Paulo, tem-se:

o discurso artistico nos coloca numa condigdo de “estranhamento”, de
“despaisamento”; apresenta-nos as coisas de um modo novo, para além dos habitos
conquistados, infringindo as normas da linguagem, as quais haviamos sido
habituados. As coisas de que nos fala nos aparecem sob uma luz estranha, como se as
vissemos agora pela primeira vez; precisamos fazer um esfor¢o para compreendé-las,
para torna-las familiares, precisamos intervir com atos de escolha, construir-nos a
realidade sob o impulso da mensagem estética, sem que esta nos obrigue a vé-la de
um modo predeterminado. Assim, a minha compreensao difere da sua, e o discurso
aberto se torna a possibilidade de discursos diversos, e para cada um de nés é uma
continua descoberta do mundo (ECO, 1971, p.17).

Assim passamos a ter a ideia de que o discurso artistico quer nos tirar do local de conforto e
nos conduzir por caminhos reflexivos, e, inevitavelmente, por caminhos distintos. Como cada
ser tem seu proprio modo de refletir e de sentir os aspectos da vida, cada frui¢ao resultante

desse discurso sera dessemelhante.

A estrutura do discurso é tdo importante quanto o provavel resultado que ela pretende

despertar. Nessa mesma entrevista, verificamos:

A segunda caracteristica do discurso aberto é que ele me reenvia antes de tudo nao as
coisas de que ele fala, mas ao modo pelo qual ele as diz. O discurso aberto tem como
primeiro significado a prépria estrutura. Assim, a mensagem nio se consuma jamais,
permanece sempre como fonte de informagdes possiveis e responde de modo diverso
a diversos tipos de sensibilidade e de cultura. O discurso aberto é um apelo a
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responsabilidade, a escolha individual, um desafio e um estimulo para o gosto, para a
imaginacdo, para a inteligéncia. Por isso a grande arte é sempre dificil e sempre
imprevista, ndo quer agradar e consolar, quer colocar problemas, renovar a nossa
percepgio e o nosso modo de compreender as coisas (EC0,1971, p.27).

Esse conceito se aplica as artes plasticas, literatura, e também a mausica, a qual nos interessa

em particular.

A pratica musical iniciada no século XX também passa a se encaixar nesse modelo teorico
proposto. Nota-se abertura no discurso musical e abertura na fruicao que essa obra vai ter
com o seu publico. Para além das questdes de fruicio com um publico, ha o momento anterior
a esse, momento no qual o performer se relaciona com uma obra aberta, e no qual ele tera

escolhas decisivas a tomar diante de opgdes interpretativas/performativas.

Entre as producdes musicais ditas contemporaneas podemos notar algumas caracteristicas
composicionais comuns: a autonomia executiva concedida ao intérprete, em que vislumbra-se
a liberdade de interpretar as indicagdes do compositor conforme sua sensibilidade pessoal
(como ja se da no caso da musica tradicional), mas também a possibilidade de intervir na
forma de composicao, ndo raro estabelecendo a duragao das notas ou a sucessao dos sons,

num ato de improvisacao criadora (ECO, 1971, p.37).

Citamos como exemplo Nr.9 Zyklus (1959) de Karlheinz Stockhausen, que, além do fato de que
a partir desse momento histérico3 a montagem de percussdo multipla passou a ser entendida
como uma entidade instrumental dnica, com uma histéria e uma técnica proéprias, separada
dos seus instrumentos constituintes (SERALE, 2010, p.217), como também Nr.9 Zyklus é uma
obra que confere liberdade ao performer em relagdo a sua estrutura musical. Uma das
caracteristicas de uma obra aberta. Em Nr.9 Zyklus, o instrumentista pode até tocar com a

partitura de cabeca para baixo (STOCKHAUSEN, 1959; FERREIRA, 2012, p.1374).

3 Antes de Nr.9 Zyklus, ha 27°10.554”, de John Cage, que em 1956 ja propunha a montagem de multipla percussao.
Portanto Nr.9 Zyklus ndo é exatamente a primeira obra, mas é de extrema importdncia no sentido de
consolidacdo da multipla percussdo como identidade una. Nr.9 Zyklus também foi escrita préxima a data em que
foi escrita a obra de Cage, por isso nos referimos usando a expressdo “nesse momento histérico”. A obra de
Stockhausen tem destaque nesse processo de consolidagdo, por isso fizemos uso da citagdo que a indica também
como uma das obras precursoras da multipla percussio.
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3 - Obra aberta e performance musical

Toda e qualquer obra musical é, em variados graus, dinamica e aberta, por conta de seus
fatores de performance e toda e qualquer obra musical é coletiva, integralizada por uma
somatodria de a¢des e agentes que se conjugam em performance (ALMEIDA, 2011, p.69).
Almeida nao discorre especificamente sobre obra aberta, mas observa e relata uma abertura e
flexibilizagdo existente nas obras musicais. Esse ponto de vista colabora com nossa

compreensao de elementos de abertura que as obras musicais possam apresentar.

A abertura que uma obra musical carrega consigo e as flexibilizacdes diante das imprevisiveis
variaveis de cada performance, como questdes performativas em si, ou seja, um leque de

probabilidades inerentes ao fazer musical, constroem novas perspectivas a cada performance.

Para RINK (2018, p.92), o trabalho musical possibilita diversas novas concepgoes e
constru¢des do mesmo, ao invés de uma singular versdo que se espera numa reprodu¢ao ou a
cada apresentacdao performativa de uma mesma obra. A criatividade do artista, nesse caso,
performer, é, portanto, sua participacao critica, e esse fato tem sido cada vez mais reconhecido
nas ultimas décadas. O autor também afirma que uma narrativa escolhida por determinado
intérprete diante de uma partitura pode diferenciar radicalmente de um performer para outro

em relacdo a mesma obra (RINK, 2008, p.94).

Ele aponta para as decisdes criticas que o musico performer tem diante de uma abertura numa
obra de arte. Suas escolhas refletem sua bagagem, seu conhecimento e sua visao critica. Esse
posicionamento sé é possivel dado o fato de a obra conter uma abertura. Caso contrario, o
musico estaria fadado ao ato mecanico repetitivo de uma reprodugdo preconcebida. Rink
tampouco se refere ao modelo tedrico de obra aberta, mas reflete sobre a abertura

performativa que as obras contém.
Sob o ponto de vista do modelo de obra aberta de Eco, em adicdo a essa flexibilizacao colocada

por Almeida e Rink, tangente as performances musicais contemporaneas, percebemos que

ambos colaboram no sentido da aplicacao de um modelo que é teorico, abstrato e que nao
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necessariamente analisa somente a estrutura formal das obras. Sdo elementos observados e

destacados por esses autores que colaboram na aplicabilidade do modelo do Eco.

De acordo com Lopes:

Eco percebe uma abertura formal, que faz parte da prépria obra. A abertura para a
convivéncia de varios significados em um significante seria um valor comum na
construcdo artistica, apesar de que somente na arte contemporanea ela tomou parte
de um programa poético: os artistas ndo se colocam como vitimas da possibilidade de
interpretagdes multiplas, mas sim, passam a utilizar a possibilidade de abertura como
caminho de construcio artistica por meio da criacdo de obras que pudessem oferecer
o maximo de possibilidades de fruicdo (LOPES, 2010, s/p).

Devemos entdo observar a partitura, um texto musical, utilizando geralmente notagdes
tradicionais, mas também podendo usar novas formas de grafia e, sendo assim, contando com
bulas e indicagbes para codificar essas novas grafias, que excedem o linguajar musical.
Focamos em partitura para observamos a relacao de fruicao que o performer tera em relagdo a

partitura.

Para tanto também mencionamos o pensamento de Eco em relacao a abordagem especifica de

abertura de obra de arte entre intérprete e compositor:

A operacdo pratica do intérprete enquanto “executante” (o instrumentista que executa
uma pec¢a musical ou o ator que declama um texto) difere da de um intérprete
enquanto fruidor (quem olha para um quadro ou 1é em siléncio uma poesia, ou, ainda,
ouve uma peca musical executada por outrem). Contudo, para os propoésitos da andlise
estética, cumpre encarar ambos os casos como manifesta¢des diversas de uma mesma
atitude interpretativa, cada leitura (..) representa uma forma de “execu¢do” (ECO,
1971, p.39).

Uma obra musical, mesmo estando sedimentada, escrita numa partitura - e por isso
concebida como texto fechado e fixo - pode percorrer distintos caminhos e encontrar
diferentes resultados performativos de acordo com cada intérprete que a executa, e nao
podemos deixar de observar que isso seja, talvez, um dos elementos que colabora com uma
abertura estética. Além disso hda os casos em que o compositor explicita literalmente a
abertura desejada, propondo a participacdo ativa do performer quanto a uma série de

escolhas que este podera fazer.
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Ainda sobre partituras, para MOJOLA (1990, p.6), a ideia de que “uma nova musica devia
corresponder a uma nova notacao tornou-se praticamente uma palavra de ordem durante as
décadas de 50, 60 e 70”. Cada partitura/notacdo, por mais definida que seja, abarca a
possibilidade de que a interpretacdo apresente peculiaridades assumidas por seus

intérpretes, como se houvesse uma assinatura pessoal de cada intérprete em cada execugao.

Em LOPES (2010), tem-se:

Alguns dos trabalhos dos compositores ndo possuem uma mensagem pré-
determinada, propondo que o intérprete faca escolhas em sua execucdo que
funcionam “completando” a obra ao mesmo tempo em que o publico a frui [...] com
esta multiplicacdo de significados, a arte proporcionaria para quem a interpreta um
acréscimo de informacdo, uma espécie de epifania da estrutura ausente que nos
ensinaria algo sobre o mundo (LOPES, 2010, s/p).

Em grande parte do repertério contemporaneo se observa acentuadamente esse efeito, no
qual podemos notar diferengas entre interpretacdes, mesmo quando se trate de uma mesma

obra.

E de se perceber, nos processos criativos das performances que envolvem interpretacdes de
obras musicais, uma variedade em seu produto musical final. Ou seja, resultados artistico-
musicais dispares podem ser produzidos quando uma mesma obra é interpretada por

diferentes artistas.

Para ASSIS (2018, p.9), até bem pouco tempo, o desempenho na musica ocidental era
geralmente associado a noc¢Oes de execucdo, recitacdo, transmissdo, reproducdo ou
interpretacdao, contando com um texto musical sedimentado, fixo, o qual comumente era
aceito se um conjunto de convencdes pré-estabelecidas (que regulam a comunica¢do entre
compositor, intérprete e publico) fosse mantido. Porém, ele defende que a performance
musical, cada vez mais, deva ir para um caminho de configurar-se como um ato critico e
construtivo, realizando uma problematizacdo aberta, descobrindo-se qualidades
anteriormente despercebidas de uma outra interpretacdo, propondo performances

inovadoras as quais se comprometam com a estética, com questdes epistémicas e
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experimentais. Diante de tudo isso, percebe-se a defesa de um fazer musical autbnomo que

prime pelo reconhecimento de uma abertura nas obras musicais.

Os autores que foram trazidos para este estudo, como Almeida, Rink e Assis, discutem
flexibilizagdo, experimentalismo e abertura performativa. Todos esses elementos podem ser
observados, numa perspectiva abstrata, para a identificagio com o modelo de obra aberta.
Partindo, sobretudo, do pressuposto que nao apreendemos o modelo de obra aberta de Eco
como um modelo que, ironicamente estaria fechado, se considerassemos que apenas a forma
ou a estrutura das obras precisassem estar abertas, ou inacabadas, para identificar-se ao
modelo proposto. Diferentes graus de abertura podem ser observados, e ndo somente ao que
diz respeito a forma e estrutura. A fruicdo é um dos elementos de destaque no modelo

proposto por Eco.

Uma obra de arte, forma acabada e fechada em sua perfeicio de organismo
perfeitamente calibrado, é também aberta, isto é, passivel de mil interpretacdes
diferentes, sem que isso redunde em alteracao de sua irreproduzivel singularidade.
Cada fruicdo é, assim, uma interpretacdo e uma execugao, pois em cada fruicdo a obra
revive dentre de uma perspectiva original (ECO, 1971, p.18).

Logo, cada fruicdo é uma nova forma de se vivenciar a obra de arte. E cada interpretagdo
também o é. O performer revive a obra ao interpreta-la e, mais que isso, acaba por fornecer
uma nova experiéncia a quem assistira a performance. Observamos entao que quando varios
performers fruem a mesma obra, num processo performativo pessoal, muitas facetas de uma
mesma obra se revelam, mas sendo sempre sobre uma mesma obra. Mesmo diante das
inameras configuragdes em que a obra pode acabar resultando, ela permanece sendo uma
Unica obra, mesma e individual. Esse ponto especifico da reflexdo sobre a abertura

performativa nos interessa no que diz respeito as obras cénico-musicais.

A partir de reflexdes sobre os conceitos aqui colocados buscaremos, no contexto do
paradigma da obra aberta, estabelecer relacdes com o repertorio de musica cénica para
percussao. Esperamos assim vislumbrar uma ampliacao sobre o leque criativo e compositivo
do percussionista em relacdo a construcdo do seu fazer musical. Com uma primeira
aproximacdo do conceito de obra aberta esperamos constatar que o repertério cénico musical

para percussdo também se enquadre dentro desse paradigma.
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4 - Obra aberta e miusica cénica para percussao

Podemos considerar que as obras cénico-musicais* apresentam uma liberdade maior dada aos
eventos cénicos que acompanham toda a performance. As a¢des cénicas acabam sendo um
fator ou um conjunto de fatores a mais que permite liberdade performativa de escolhas, e

produzem distin¢des entre as performances.

No que tange essas a¢des cénicas, independentemente de serem de origem teatral, ou se sao
acoes advindas de elementos da danc¢a, do circo ou da mimica, somadas a escolha da
iluminacdo, cendrio, criacdo de personagem, figurino, dentre outros elementos cénicos,
encontramos carater de versatilidade entre uma performance e outra, da mesma obra. Ou
seja, sdo varios elementos de escolha do performer, que irdo demonstrar sua bagagem e sua
interpretagao pessoal da obra, e que colaboram no resultado performativo. Essa variedade de
possibilidades é um dos aspectos observados, que pode contribuir, para que as obras de
musica cénica mais facilmente se aproximem ou se enquadrem no modelo tedrico de obra

aberta.

Nesse trabalho nos focaremos nos pontos de abertura propostos pelo compositor, permitindo
que o performer faca suas escolhas e assim interfira no resultado performativo. Indicaremos
alguns pontosS encontrados na obra Toucher?® (1973), de Vinko Globokar, de musica cénica,

para a elucida¢do da relacdo modelo de obra aberta com musica cénica.

4Nao nos referimos a géneros como dpera (musica encenada) ou musiciais como os da Broadway, por exemplo,
que também sdo obras cénico musicais, mas muito distintas da musica cénica instrumental. "Opera € um género
no qual musica e teatro estdo presentes, porém o canto é utilizado como a expressdo maxima e constante de
comunicacao do texto, ou seja, uma a¢do cénica é harmoniosamente cantada e acompanhada de instrumentos
musicais (KERMAN, 1990). As apresentacdes sdo, em geral, feitas em teatros de éperas, acompanhadas por uma
orquestra ou grupo musical menor e em geral possui um libreto” (MARTINS, 2015, p.3). Nos referimos a musica
cénica ou também chamado teatro instrumental, que vem a ser o hibridismo entre musica e a¢des cénicas pré
determinadas pelo compositor, ocorrendo simultaneamente e em geral sendo realizadas, ambas agdes, pelo
mesmo performer.

5 Ressaltamos aqui que indicamos alguns pontos isolados na obra citada, mas ndo se trata de uma analise
completa dessa obra.

50 fato dessa obra integrar o repertdrio pessoal de um dos autores desse capitulo, Calan, foi relevante para a
escolha, por considerarmos avultoso o fato dos autores terem envolvimento performativo direto com obras
escolhidas para o debate de questdes performativas.
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4.1 - Toucher (1973), Vinko Globokar

Quando lemos de Eco a alegacdo de que “entre as recentes produgdes de musica instrumental
podemos notar algumas composi¢cdes assinaladas por uma caracteristica comum: a peculiar
autonomia executiva concedida ao intérprete..” (ECO, 1962, p.37) temos uma direcdo no
enquadramento ou classificagdo do conceito de obra aberta, por assim se dizer, das obras

cénicas percussivas.

Em Toucher, pe¢a na qual o compositor utilizou trechos da obra teatral A vida de Galileu
(1937) de Bertolt Brecht (1898-1956), encontramos quatro condicdes de autonomia
executiva, que ficam a escolha do performer, e podemos notar, diante disso, elementos de
abertura. As decisdes a critério do percussionista nessa obra sao: a livre escolha do
instrumental a ser utilizado?, a livre escolha de qual regido da mao utilizar para percutir cada
instrumento8, a livre escolha da ordem dos interlidios a ser tocada entre cada cena (obra
constituida por seis cenas) e por fim, a livre forma de se interpretar 14 distintos personagens.

Analisaremos um pouco mais a fundo cada uma dessas escolhas.

Na obra ha um texto introdutério (em alemao), a partir do qual o percussionista entende a
estrutura da performance: ele devera apresentar os fonemas (recolhidos da lingua francesa),
um a um, conforme escolhidos pelo compositor, entoando-os ao publico e relacionando-os
com os timbres, pelo performer escolhidos, na representacao/associacao a cada um desses

fonemas.

No texto introdutério de Toucher temos:

Apresentacdo de uma peca teatral por um tnico ator. Escolher sete instrumentos de
percussdo que permitam reproduzir a sonoridade da vogal indicada. Produzir a vogal
anexada com outro modo de tocar ou com abafamento do som no mesmo

7 Destacamos que essa liberdade de escolha de timbres para obras com montagem de percussdo multipla ndo é
exclusividade das obras de musica cénica que usam esse instrumental. Esse fator, de escolha dos instrumentos,
ocorre nas principais pecas de multipla do repertério percussivo como Psappha (lannis Xenakis, 1975), The king
of Denmark (Morton Feldman, 1965), The Anvil Chorus (David Lang, 1991), dentre outras. Porém consideramos
importante apontar esse fato também nessa obra de nusica cénica.

8 0 autor apenas proibe a utilizagdo de baquetas.
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instrumento. A vogal principal estd escrita com ! e a vogal anexada com X. Tocar
somente com as unhas, dedos, punhos, palma da mao, portanto sem baquetas ou
outros recursos. Na parte “A”, apresentar as silabas em voz alta, depois reproduzir a
mesma sonoridade e a mesma articulagdo com o instrumento. Na parte “B” citar com
voz indiferente a pessoa que vai falar (Galilei, Sagredo...) e ler também as instrugdes
cénicas (Une fenétre s’ouvre et une... etc. - que significa: uma janela se abre...). Em
seguida, “tocar” os textos falados com os instrumentos, como se fossem recitados,
usando as maos para fazer os instrumentos “falarem”. Tocar um interlidio apés cada
cena da parte “B”. A sequéncia dos interlidios é livre. A apresentacdo deve ser muito
precisa. Os textos fazem parte da obra “Galileu Galilei” de Bertolt Brecht® (GLOBOKAR,
1973, p.2).

Destacamos que o compositor se refere sobre a precisao da apresentacdo. Existe precisao
mesmo com extrema liberdade, como ja citado, liberdade de escolha dos timbres, da ordem
dos interlddios, da criacdo de cada personagem, da regido das maos a ser usada em cada
instrumento, todas essas escolhas conferem muita liberdade ao performer, mas é possivel

mesmo diante dessa liberdade, criar uma performance bastante precisa.

No inicio da performance, o percussionista pronuncia o fonema “Ni”, e na sequéncia toca o
instrumento que, a partir de entdo, estara relacionado ao fonema “Ni”. Na Figura 1 (o fonema
“Ni” esta destacado) e entdo esse fonema estara sempre na primeira linha. Quando as cenas
sao descritas, o compositor deixou cada fonema em sua linha correspondente ao texto na
lingua francesa, e assim o percussionista sabera qual instrumento de sua montagem ele deve
percutir em cada linha. Sempre obedecendo essa relagdo de tocar o instrumento que
corresponde a cada fonema dito no texto. Assim o compositor relata que os instrumentos
poderao “falar” o texto. O performer fara a relagdo fonema/timbre para 13 distintos fonemas
(como pode ser visto também na Figura 1) de acordo com sua escolha. Entdo, ja na introducao
da peca, o performer fala cada fonema da obra, tocando na sequéncia cada instrumento que

ele escolheu para representar esse fonema que acabou de ser dito (apresentado ao publico).

9 Tradugdo do autor. Na partitura original essa introdugio esta em alemdao. Ver partitura Toucher (1973, p.2),
Vinko Globokar.
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Figura 1 - Parte da primeira pagina da partitura de Toucher (1973), de Vinko Globokar, onde vemos a tabela
relacionando cada um dos 13 fonemas com alturas distintas (cada altura desse heptagrama sera um determinado
instrumento escolhido pelo performer). O fonema “Ni” esta destacado, e fica na primeira linha.

A primeira linha desse heptagrama fica para o instrumento que serda utilizado para o fonema
“Ni” e também para o fonema “By”. Logo, cada instrumento é utilizado para representar dois

fonemas, diferenciando apenas a regido do instrumento e a parte da mao a ser utilizada.

O fato de cada percussionista escolher livremente os instrumentos que serdo sua montagem
de multipla percussdo, altera significativamente o resultado de sonoridade de cada
performance, pois em relacdo a timbres a variacdo sera bastante ampla. O compositor nao
limita ou especifica quais timbres e/ou instrumentos devam ser escolhidos. Essa escolha fica a
critério do performer e, se tratando dos instrumentos de percussdo, tende a ser muito

variavel, dado o amplo leque de opg¢des a disposicao.

Ao lermos o texto introdutério da obra, devemos destacar outro elemento de abertura, “tocar
somente com as unhas, dedos, punhos, palma da mao, portanto sem baquetas ou outros
recursos”, em que o compositor ainda oferece mais uma opc¢ao de escolha, a forma como tocar
os instrumentos. Evidentemente a sonoridade também é bastante variada entre se percutir
um instrumento com a palma da mao ou com as unhas ou a ponta dos dedos, e essa liberdade

é dada ao performer.

Como ilustracdo, trazemos aqui as fotos da op¢ao de instrumento, local do instrumento que é
tocado e qual parte da mao usada pela autora Calan em suas performances dessa obra. Uma
combinatéria de elementos que fara com que sua performance seja sempre distinta de
qualquer outra performance de outro percussionista. Vemos na Figura 2 (a e b), a opgdo de

instrumento escolhido, tamborim, para representar os fonemas “Ni” e “By”.
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(a) (b)

Figura 2 - Instrumento tamborim ilustrando as duas formas escolhidas para representar os fonemas, onde: (a)
representa “Ni”, sendo executado com a unha no centro do instrumento; (b) representa “By”, executado com a
ponta do dedo na borda do instrumento.

Sobre liberdade de escolha, tanto dos instrumentos quanto da forma de toca-los, podemos

relacionar com o apontamento realizado por Eco:

Uma obra musical “classica”, uma fuga de Bach, a Aida, ou Le Sacre du Printemps,
consistiam num conjunto de realidades sonoras que o autor organizava de forma
definida e acabada, oferecendo-o ao ouvinte, ou entdo traduzia em sinais
convencionais capazes de guiar o executante de maneira que este pudesse reproduzir
substancialmente a forma imaginada pelo compositor; as novas obras musicais, ao
contrario, ndo consistem numa mensagem acabada e definida.. mas sim numa
possibilidade de varias organizac¢des confiadas a iniciativa do intérprete” (ECO, 1971,
p-39)

Em Toucher encontramos essa confianca e liberdade depositadas ao performer, pois como ja
discutido, tanto o instrumental quanto a regido da mao a ser usada para cada toque, ficam
livres, gerando variagdo em sonoridade e gama timbristica. E o performer quem decidira, de
acordo com sua bagagem e suas decisdes, quais timbres se assemelham aos fonemas do texto

pronunciado em francés.
Apés a introdugdo, o performer passa a interpretar personagens da Vida de Galileu (trechos
escolhidos pelo compositor) e, sempre que cada fonema é dito, ele percute o instrumento

referente ao respectivo fonema.

Na figura 3 vemos a primeira cena, na qual sdo apresentados trés personagens: Galileu,

Sagredo e Madame Sarti (em destaque na cor azul). Quando o percussionista diz ou recita as
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falas de cada personagem, toca o instrumento referente aos fonemas pronunciados. Toda essa
experiéncia musico-teatral inevitavelmente produzira dessemelhang¢a entre performances,
dada a multiplicidade de elementos envolvidos na cena. Ao final de cada cena, ha a indicacao

para que se inicie um interlidio (destaque em vermelho).

Nao h3, por parte do compositor, uma direcao de cena. O compositor apenas especifica que o
performer devera apresentar cada personagem com “voz indiferente”, assim como as
descricdes cénicas (“uma janela se abre”), mas além disso ndo ha uma direcao de como deva
ser construido esse personagem, deixando, mais uma vez, totalmente a cargo do
percussionista. E sao 14 distintos personagens, como Galilei, Sagredo, Madame Sarti, Andrea, O

filésofo, O matemdtico, Mulheres da rua, Cosmo, entre outros.
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Figura 3 - Parte da primeira pagina de Toucher (1973), Vinko Globokar, onde vemos o primeiro heptagrama
com as falas da primeira cena, com os personagens: Sagredo, Galilei e Madame Sarti. Ao final da primeira cena,
em destaque vermelho, a indicagdo para que o performer toque o primeiro interludio.

Ao final de cada cena o performer deve entdo escolher um dos interlidios dispostos em uma
unica folha, e apresentar, um por vez. Ao todo a obra é dividida em 6 cenas. E o percussionista
tem 5 interlddios para tocar, pois apds a dltima cena nenhum interlidio sera tocado. Como
mostrado na Figura 4, o compositor deixou os interlidios sobrepostos, cada qual em sua linha,
e o performer pode escolher qual sera o primeiro a ser tocado livremente, e assim
consecutivamente para cada cena. Mais uma vez fica a critério do percussionista uma escolha,

dessa vez no que diz respeito a estrutura da obra.

O percussionista também esta livre para escolher em qual instrumento de sua montagem ele

realizara cada uma dessas frases. Cada interlidio é composto por duas linhas ritmicas que
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devem ser tocadas simultaneamente. Logo uma combinatéria de elementos que mais se
assemelham a uma questdo de probabilidades multiplas, dado todos os elementos

apresentados (instrumentos, maos, escolha de qual interlidio e por fim em qualquer

instrumento da montagem).
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Figura 4 - Quinta pagina de Toucher (1973), Vinko Globokar, onde cinco linhas de interludios estdo dispostas,
mas podem ser tocadas de forma aleatéria. O percussionista deve escolher qualquer linha para tocar apés cada
cena que constitui a obra.

Cada fruicao sera, portanto, distinta para cada performer, inevitavelmente. Ndao ha como se ver
duas montagens iguais de Toucher. Importante destacarmos que tais elementos de abertura
dessa obra possam colaborar tdo ricamente para resultados dispares e apontarmos um
caminho para o fazer performativo do percussionista. Um caminho que sobretudo objetive o
estudo de cada uma dessas etapas de construcao performativa, as quais colaboram para um
enriquecimento da performance, e também a consciéncia da importancia de cada escolha que

o performer faz ao decidir realizar a performance dessa obra.
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5 - Conclusoes

Por meio desse artigo, envolvemo-nos com a tematica da obra aberta e realizamos um breve
estudo sobre seu conceito e sua aplicabilidade. Como discutido, o modelo de obra aberta se
revela frequentemente com grande parte do repertério contemporaneo em geral, ndo sendo,

portanto, a musica cénica uma exce¢ao a isso.

Como diria ECO (1971, p.41), “é claro que obras como as de Berio ou Stockhausen sdo
“abertas” numa acep¢do menos metaférica e bem mais palpavel: dito vulgarmente, trata-se de

»

obras ‘inacabadas’ Da mesma forma, no repertorio de musica cénica encontraremos obras
com maior ou menor grau de abertura. Abertura que possa se referir claramente a estrutura
da obra, e outras que precisam ser analisadas quanto as relagdes de fruicdo mais

profundamente para que se averigue a aplicabilidade do modelo.

Mesmo diante dessa pesquisa, ainda nos restam questdes em torno dessa tematica e seus
desdobramentos, como a relevancia de aspectos cénicos simultdneos ao musical que possam

mais especificamente corroborar com essa caracteristica de abertura das obras.

Eco afirma “em cada leitura poética temos um mundo do texto, nas obras poéticas
deliberadamente baseadas na sugestdo, o texto se propde estimular justamente o mundo
pessoal do intérprete, para que este extraia de sua interioridade uma resposta profunda”
(ECO, 1971, p. 46). As questdes cénicas, nos referindo especificamente as questdes teatrais
como criacdo de personagem, emprego de voz, trabalho corporal, dentre outros, sdo, ao nosso
ver, muito atrelados a essa leitura poética pessoal do performer ao qual Eco se refere, e ainda
h4, portanto, muito estudo a ser feito sobre musica cénica e sua abertura, ndo somente ao que

diz respeito ao carater estrutural.

Esse primeiro trabalho nos fornece algumas indica¢des que parte do repertorio de musica
cénica para percussao se enquadre nesse conceito de obra aberta proposto por Eco. Futuras
pesquisas e analises, de outras obras desse repertorio cénico-musical, irdo colaborar para

uma dimensdo ainda mais completa dessa relacdo (obra aberta e musica cénica).
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Algumas questdes levantadas podem contribuir aos interessados em musica cénica, mas nao

somente interessados no repertorio especifico, como também outros instrumentistas que

desenvolvam sua atividade performativa.

Esperamos ter contribuido para ampliar os horizontes e possibilidades do performer,

colocando a musica cénica para percussao no debate académico performativo.
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Resumo: Este capitulo apresenta uma andlise das técnicas de arranjo vocal na musica popular brasileira em um
estudo de caso sobre a can¢do Capim, de Djavan, em performance do grupo Sambaranda. Partimos de duas fontes
primarias: o video do grupo gravado no Teatro do CEU Casa Blanca na cidade de Sao Paulo (SAMBARANDA,
2015), e a gravacao da cancdo no disco Sambaranda: Delirios vol. 1 (SAMBARANDA, 2016) em arranjo de Rafael
Carneiro. Discutimos aqui (1) as caracteristicas do arranjo vocal em geral, (2) sua tipologia, (3) técnicas vocais
da formacao a capella, (4) improvisacao vocal e (5) algumas relacdes entre o jazz e a musica popular brasileira
na cang¢do Capim. Na nossa analise musical, utilizamos os conceitos de (a) friccdo de musicalidades e hibridismo
(PIEDADE, 2011), (b) arranjo musical (ALMADA, 2000; GUEST, 1996), (c) textura musical (BERRY, 1987), (d)
arranjo a capella (VONDRAK, 2014) e (e) arranjo vocal (PEREIRA, 2016 e 2018; CARVALHO, 2013). Observamos
a utilizacdo de diversos procedimentos de arranjo e a utilizacdo de silabacdo randémica aos moldes do scat
singing norte-americano, o que além de apresentar um novo material no choruses do improviso, indica uma
hibridagdo entre jazz e musica brasileira em um grupo vocal a capella.

Palavras-chave: arranjo vocal em MPB; grupo vocal brasileiro; Sambaranda; praticas de performance do canto a
capella; improvisacdo vocal.

Abstract: This chapter presents an analysis of vocal arrangement techniques in Brazilian popular music in a case
study about the song “Capim”, by Djavan, performed by the group Sambaranda. We depart from two primary
sources: the group's non-commercial video recorded at the Teatro do CEU Casa Blanca in the city of Sao Paulo
(SAMBARANDA, 2015), and the recording of the song on the album “Sambaranda: Delirios vol. 1" (SAMBARANDA,
2016) in the arrangement by Rafael Carneiro. Here we discuss (1) the characteristics of vocal arrangements in
general, (2) its typology, (3) a capella vocal techniques, (4) vocal improvisation, and (5) relationships between
jazz and Brazilian popular music in the song “Capim”. In our music analysis, we used the concepts of (a) friction
of musicalities and hybridism (PIEDADE, 2011), (b) musical arrangement (ALMADA, 2000; GUEST, 1996), (c)
musical texture (BERRY, 1987), (d) a capella arrangement (VONDRAK, 2014), and (e) vocal arrangement
(PEREIRA, 2016 and 2018; CARVALHO, 2013). We observed the use of various arrangement procedures and the
use of random syllables similar to those found in North American scat singing which, in addition to presenting
new material in the choruses of improvisation, indicates the hybridization between jazz and Brazilian music in
an a capella vocal group.

Keywords: vocal arrangement in Brazilian Popular Music; Brazilian vocal group; Sambaranda; a capella singing
performance practices; vocal improvisation.

251



NADER, Glaw; BOREM, Fausto. (2021) O Arranjo vocal do grupo Sambaranda em Capim, de Djavan. In: Didlogos Musicais na Pés- Graduacio:
Praticas de Performance N.6. Org. e ed. de Fausto Borém, Luciana Monteiro de Castro e Eduardo Campolina. Belo Horizonte: UFMG, Selo
Minas de Som, p.251-276.

1 - O Grupo Sambaranda

Nesse capitulo, realizamos um estudo de caso sobre a can¢do Capim, de Djavan (DJAVAN, 1982),
em performances do grupo vocal a capella Sambaranda (SAMBARANDA, 2015; SAMBARANDA,
2016). Capim é a quarta musica do Lado A do disco Luz, quinto disco de estiidio do compositor-
letrista-cantor, disco que foi que foi lancado em 1982 e marcou a entrada do artista no mercado
norte-americano (SUKMAN, 2021). Contendo varios sucessos, como Acai, Sina, Samurai, Pétala,
Luz e a prépria Capim, tema do presente estudo, esse album foi muito bem recebido pela critica
e publico: “... [Luz] traz o que seu titulo sugere: um brilho aos ouvidos e aos olhos. Traz o que
ha, na opinido dos criticos, de mais vanguardista na musica brasileira. . .” (LEITE, 2012).
Eclético, Djavan desenvolveu um estilo sofisticado que chamou a atencao da critica norte-
americana:
Ao longo dos anos, Djavan se tornou amplamente respeitado por sua abordagem
composicional eclética, que vai desde o samba, passando pela bossa nova, até o jazz e o
pop norte-americano. Suas cang¢des geralmente apresentam harmonias complexas e
ritmos e texturas resultantes de misturas inusitadas (PAYNE, 2008; tradugao nossa).
De fato, no inicio da gravacao do compositor (Figura 1), ja se nota uma combinacdo de fluidez
ritmica com acentos inusitados, com um jogo de palavras que beira um trava-lingua em meio a

uma progressao com harmonias cromaticas.

Fmaj7 F® Gm7 C7(9)

Djavan

Ca-pim do va-le, Va-ra de goi-a-bei-ra, Na bei-ra do ri-o Pa-ro pa ra me ben zer

Figura 1 - Inicio de Capim, de Djavan, na voz do compositor-letrista-cantor (DJAVAN, 1982).

O Sambaranda é um sexteto vocal sem acompanhamento de instrumentos no qual se misturam
diversos elementos técnicos e estilisticos. Até onde pudemos averiguar, o Sambaranda é
pioneiro no que se refere a musica vocal brasileira a capella em grupos que incluem
improvisacdo. O cantor e compositor Rafael Carneiro, idealizador e arranjador do grupo, foi
muito influenciado pelo jazz. O grupo paulistano que lidera, fundado em 2015, tem uma

trajetoria peculiar. Entre diversas entradas e saidas de alguns integrantes, chegou a formagdo
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de septeto, mas fixou-se como um sexteto. Com dois albuns gravados (Delirios vol. 1, 2016; Um
Natal Meio Christmas, 2017) e trés singles! (When [ Fall in Love, 2017; Bananeira, 2018; Vinho
de Ponta/Ponta de Areia, 2018), o Sambaranda é um grupo no qual a voz, além do canto
tradicional, é utilizada para imitar e desempenhar fun¢des de instrumentos que uma banda
geralmente propicia aos cantores populares: base ritmica, condu¢ao harménica, contraponto
melddico, grooves, riffs e outras convengdes ritmico-melddicas. Na ocasido da performance
aqui destacada (Capim, 2015), o grupo apresentava a seguinte formacdo: Nani Valente
(soprano), Penélope Celano (contralto), Fredson [ou Fred] Torres (tenor), Cristiano Santos [ou
Chris] (tenor), Rafael Carneiro [ou Rafa] e Diego de Jesus (baixo e percussdo vocal). No presente
estudo de caso, a voz melddica principal se alterna entre o tenor Chris e a soprano Nani. De
acordo com Rafael Carneiro, em entrevista concedida a Julio MARIA (2018) para o jornal o
Estado de Sao Paulo (ou Estaddo) em 23 de janeiro de 2018, o Sambaranda procura estabelecer
nao “um grupo de vozes bem divididas acompanhadas por instrumentos, nos moldes dos
Cariocas ou do MPB 4, mas um formato em que as vozes seriam o que elas nunca deveriam

deixar de ser, instrumentos musicais, as tnicas fontes ali de harmonia, ritmo e melodia”.

O Sambaranda traz em sua bagagem duas premiac¢des recebidas no CARA (Contemporary A
Cappella Recording Award), que é um prémio competitivo em nivel mundial e que acontece nos
Estados Unidos anualmente desde 1992. Em 2015, o arranjo de Rafael Carneiro do classico da
bossa Wave, de Tom Jobim, recebeu o prémio de melhor cancdo e, em 2017, o grupo

Sambaranda recebeu o prémio de melhor album de jazz com o disco Delirios vol.1.

O tipo de arranjo utilizado pelo grupo é de textura homofénica, com a utilizacdo de varios
procedimentos: (1) soli; (2) solo; (3) unissono; (4) BG harmonico (abreviado de background
harmonico), também chamado de pad, “cama”, “cortina harmoénica” ou “fundo”; (5) BG
melddico; (6) BG ritmico e (7) improvisacdo tematica. [lustraremos essas praticas de arranjo

do Sambaranda em excertos transcritos a partir das gravacoes da cancao Capim.

1 Single: na nomenclatura daindustria fonografica, “musica de trabalho”e “musica de
divulgacdo” (em inglés: single) sdo termos para se referir a uma cancdo gravada pelo artista que ja é normalmente
considerada um sucesso comercial de um album ja langado ou a ser langado, e que se torna um “carro-chefe” a ser
veiculado. Com a era digital, é comum o single ser lancado no formato digital em lojas virtuais de musica, como
a iTunes Store (Single, WIKIPEDIA, 2020).
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2 - 0 Arranjo vocal em musica popular: conceitos e procedimentos

Em boa parte dos arranjos em musica popular, é possivel separar o material sonoro em duas
partes: a voz principal e o acompanhamento. Porém, antes de nos aprofundarmos nas técnicas
de arranjo vocal, contextualizamos o arranjo musical, que Pereira discute a partir de referéncia

de uma conhecida enciclopédica de musica:

... é o retrabalhar de uma composi¢do musical, normalmente para um meio diferente
do original. Esta definicdo, do New Grove Dictionary, poderia abranger todos os
exemplos citados, mas, logo em seguida, o mesmo autor [dessa enciclopédia] diz que
poderia haver uma elaboragao ou simplificacdo do original, mas que, em ambos os casos
ha algum nivel de recomposicdo no trabalho do arranjo. E af que a coisa complica ou
fica mais interessante... (PEREIRA, 2016, p.3).

Assim, ao retrabalhar uma composicao musical, o arranjador pode escolher diversos caminhos
de simplificagdo ou complexidade, e essa escolha pode resultar tanto em uma transcricao
modificada da composicdo somada a novos elementos musicais, como também pode fazer
surgir uma versdao completamente diferente da composicdo que se tomou como base para o
arranjo. A habilidade criativa de mesclar técnicas de arranjo (que o autor da citacao acima situa
entre o “complicar” e o “ficar interessante”) varia muito, especialmente em relacao a textura

musical, que ALMADA (2000, p.102) aborda como um dos recursos criativos do arranjador.

Para tratarmos dos tipos de arranjo que podemos encontrar no arranjo vocal em musica
popular, passaremos ao conceito de textura musical que Wallace Berry, em seu livro Structural

Functions in Music (1987), descreve:

Textura é concebida como aquele elemento da estrutura musical, determinado pela voz
ou nimero de vozes e demais componentes que projetam os materiais musicais no meio
sonoro e (quando ha dois ou mais componentes), pelas inter-rela¢des e interagdes entre
eles (BERRY, 1987, p.191).

Para ALMADA (2000), pode-se pensar em textura como se fosse um “pano” ou “folha de papel”,
tomando como relevantes os tipos de tramas que os constituem. Em musica, o “tecido” formado
por essa trama pode ser gerado pelas diferentes variacdes e combinagdes que o arranjador
obtém ao relacionar elementos melddicos e harmonicos. Segundo esse autor, historicamente,

podemos relacionar trés tipos de texturas musicais: (1) a textura monof6nica, onde se tem uma
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voz solo sem nenhum acompanhamento, na qual o canto gregoriano € sua referéncia historica,

por exceléncia; (2) a textura polifénica, na qual duas ou mais vozes realizam contrapontos, que
tem modelos iconicos na musica religiosa renascentista de Palestrina e na fugas barrocas de J.

S. Bach; e (3) a textura homof6nica, que consiste numa melodia acompanhada, na qual as arias

de 6pera italiana sdo exemplares. Ao lado dessa tipologia tripartite, propomos acrescentar a

textura heterof6nica, na qual duas linhas melédicas muitos semelhantes interagem com
pequenas desvios ritmicos e intervalares, muito caracteristica de musicas folcléricas ou
populares de raiz, e cuja textura se situa entre a independéncia da polifonia e a redundancia da

homofonia.

Sobre a textura homof6nica, ALBUQUERQUE, ROGGENKAMP, PACHECO e SILVA (2015, p.3)
dizem que, em linhas gerais: “. . . a homofonia consiste na escrita musical em que as linhas
melddicas sobrepostas apresentam ritmos similares e se deslocam simultaneamente, deixando
em evidéncia a sonoridade harmdnica”. J& a respeito do arranjo polifonico, estes mesmos
autores dizem que:
O uso da escrita vocal polifénica pode apresentar desafios técnicos e musicais, por
apresentar um desencontro entre as vozes, devido a presenca de padrdes ritmicos e
melddicos distintos, exigindo uma compreensido musical mais agucada por parte dos
cantores [e dos ouvintes; acréscimo dos autores desse capitulo]. Isto significa que cada

naipe ou solista devera executar melodias ritmicamente diferentes de forma simultidnea
(ALBUQUERQUE, ROGGENKAMP, PACHECO E SILVA, 2015, p.4).

ALMADA (2000) e CARVALHO (2013) concordam que a textura homofonica é a mais utilizada
em musica popular, o que pode ser explicado pela sua comunicagdo mais facil e direta.

CARVALHO (2013), citando trabalho de Lucas de 1985, acrescenta:

0 termo “homofonia” denota a condigdo textural onde as diversas vozes ou partes
mantém entre si uma relagdo de extrema interdependéncia. Porém, sua conota¢do mais
habitual é a de uma textura na qual uma voz principal se destaca (melodia)
acompanhada por um grupo de dois ou mais sons (diades, triades etc.) subordinados, e
que mantém entre si relativa interdependéncia (Lucas apud CARVALHO, 2013, p.1-2).

E muito comum a divisdo da textura homofonica em duas partes (CARVALHO, 2013): a voz
principal (que tem a melodia principal) e 0 acompanhamento em que ha, ao mesmo tempo, uma
interdependéncia e subordinacao entre as partes. O destaque da melodia principal sobre o

acompanhamento é a principal caracteristica dessa textura.
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2.1- A melodia principal em arranjo vocal homofdnico

A respeito da melodia principal, o0 mais comum é ela aparecer de trés maneiras: soli, solo ou
unissono. De acordo com CARVALHO (2013), o solo é caracterizado quando somente uma voz
canta a melodia e as demais fazem o acompanhamento. Jd no unissono, mais de uma voz canta

a melodia principal por meio de dobramento.

ALMADA (2000, p.131) descreve o soli, que ocorre quando duas ou mais vozes realizam

melodias diferentes com ritmos iguais. Ele destaca o contexto histérico desse procedimento:

A técnica de Soli (também conhecida por escrita em bloco) é, sem duvida, a mais bem
documentada de todo o estudo do arranjo [..] O arranjo para vozes humanas também
utiliza frequentemente o soli como um excelente meio expressivo, como podemos
constatar nos trabalhos de grupos como os americanos The Swingle Singers, L.A Voices
e The Manhattan Transfer [. . .] a total transformac¢o naquilo que hoje conhecemos por
Soli s6 aconteceria mesmo nas orquestras de jazz norte-americanas, nas quais a escrita
coral para sopros foi adaptada, desta vez ao ritmo sincopado, a harmonia e a melodia
peculiares do estilo. Foi a partir dai que surgiu a, digamos assim, “regulamentagdo”
desta técnica.

Dessa maneira, na utilizagdo do soli em um arranjo vocal em musica popular, teremos as vozes
do grupo cantando, juntas, frases com mesmo ritmo e texto, mas com notas melddicas
diferentes para cada voz. Para GUEST (1996, p.124), quando se trabalha o arranjo em soli a
cinco vozes (uma voz além do tradicional quarteto de vozes), uma das vozes nao
necessariamente precisa apresentar material novo, mas simplesmente dobrar uma outra voz,

na mesma oitava ou em oitavas diferentes. Ao que ALMADA (2000, p.171), corrobora:

...em relacdo ao soli a4, neste ndo ha acréscimo de parte real, mas sim de apenas mais
uma voz, que faz justamente o dobramento da melodia. O uso de uma quinta parte
tornaria a sonoridade demasiada (e, na maioria das situagdes, desnecessariamente),
densa, carregada, o que acabaria por prejudicar a clareza da percepc¢do, ndo s6 das
linhas internas como da prépria melodia.

Esse dobramento, seria aplicado em um soli a quatro vozes, somando-se a quinta, que nesse

caso, reforcaria a melodia, tornando-a mais evidente.

Por seu lado, o unissono permite dar mais evidéncia a um trecho melédico ou a uma parte da

letra da musica ou, ainda, criar certo contraste de textura com uma voz sozinha em solo. Sobre
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a utilizacdo do unissono, o arranjador Zeca Rodrigues advoga seu uso para realgar inicios de

fraseado:

Ele (o unissono), além de ser superimportante em termos de unificacdo e maturidade
no som de um grupo vocal, também pode ser usado para contrastar com as partes
abertas do arranjo ou mesmo estar presente onde nao haja necessidade de harmonia.
Uma das utilizacdes mais comuns é nas anacruses das melodias. Nada melhor para um
arranjo a capella do que comegar em unissono (citado por CARVALHO, 2013, p.2).

2.2 - 0 acompanhamento em arranjo vocal homofénico

Passaremos agora as técnicas de arranjo com o BG, como propde ALMADA (2000), que diz o

seguinte:

0 termo background (em inglés, “segundo plano”) é muito empregado no jargio
musical para designar, grosso modo, tudo aquilo que, numa determinada peca, ocorre
entre o Solista [..] e a base ritmica [..] Poderiamos também chamar de
acompanhamento, embora este termo seja por demais abrangente, podendo designar,
como sabemos, até o que fazem os proprios instrumentos de base. (ALMADA, 2000,
p.281).

Esse autor destaca que os trés tipos de BG (o BG harmonico, o BG melédico e o BG ritmico) sao

muito comuns nas gravacdes de arranjos vocais, mas raramente sdo encontrados na forma de

partituras, uma vez que surgem espontaneamente em durante os ensaios e gravacdes, de

maneira informal:

Podem ser encontrados em gravagdes muitos exemplos de BG vocal, nas mais diversas
formagdes, mas sdo rarissimas as partituras de tais arranjos. Isso porque, na maioria
das vezes, estes sdo criados informalmente, na ocasido dos ensaios - como se costuma
dizer em jargdo musical, arranjos-de-boca (ALMADA, 2000, p.211).

Uma das caracteristicas do BG harmoénico bem realizado é a presenca de acordes de sustentagao

concatenados dentro da progressdao harmoénica com uma conduc¢do de vozes sem grandes

saltos, de maneira a criar linhas mais organicas ao papel de acompanbhar:

o melhor BG (que fique bem claro: em sua fun¢do primordial, que é acompanhar, num
plano secundario, o que esta no foco) é aquele em que seus acordes sdo encadeados da
forma mais suave possivel (isto é, com suas linhas movendo-se, de preferéncia, por grau
conjunto nas mudangas de harmonia) (ALMADA, 2000, p.289).

257



NADER, Glaw; BOREM, Fausto. (2021) O Arranjo vocal do grupo Sambaranda em Capim, de Djavan. In: Didlogos Musicais na Pés- Graduacio:
Praticas de Performance N.6. Org. e ed. de Fausto Borém, Luciana Monteiro de Castro e Eduardo Campolina. Belo Horizonte: UFMG, Selo
Minas de Som, p.251-276.

CARVALHO (2013, p.6) acrescenta que o BG harmoénico “. .. é normalmente constituido por
acordes sustentados por notas longas, se presta muito bem para acompanhar naipes ou vozes

solistas e é usado, grosso modo, em andamentos lentos e moderados”.

O BG harmonico, também visto como uma “cortina harmonica” por tras da melodia principal,
ndo deveria se ocupar de conduzir acordes “por si s6”. Assim, o BG harmonico pode se ocupar
de um contracanto de natureza “passiva” (um termo utilizado por GUEST, 1996, p.118) no
arranjo, harmonizado em soli, a partir da criacdo de um contracanto melodioso que pode
progredir dentro de uma harmonizacao em soli. Esse autor reforca que, apesar de se tratar de
um contracanto com pouca mobilidade, isso ndo diminui sua for¢a melddica, uma vez que sua
elaboracdo em soli resulta em uma “cortina harmonica forte e vigorosa por ser encabegada por
uma melodia previamente criada” (GUEST, 1996, p.119). Ainda de acordo com esse autor, o soli
desse contracanto passivo é frequentemente arranjado em posicao espalhada, “especialmente
quando cada nota for relacionada a uma cifra diferente. O resultado é um som pleno e grave” A
posicao espalhada a que se refere o autor é utilizada quando se pretende que a tonica esteja na

voz mais grave. Segundo GUEST (1996) a posicao espalhada é utilizada em:

a. Melodias passivas (notas de longa duragio), ou percussivas, onde todas ou quase
todas anotas sdo harmonizadas com acordes diferentes [...]

b. Ao harmonizar cantos passivos (“fundo” ou “cortina harménica”) ou contracantos
com ataques ritmicos, em bloco [ou soli];

c. Naipe tocando “a capella” (sem acompanhamento de instrumentos harménicos)
(GUEST, 1996, p.114).

O préximo background do qual trataremos é o BG melddico. De acordo com ALMADA (2000,
p.281), o BG melddico é aquele em que a melodia principal é acompanhada por outra melodia
(secundaria), mas que é totalmente subordinada a primeira em aspectos ritmicos, motivicos e

intervalares. Esse autor complementa:

a) 0BG nao precisa ser necessariamente uma linha melédica pura: ele pode se tornar
a ponta de um soli (que, como sabemos, apesar de ser constituido por acordes, é
antes de tudo, um recurso essencialmente melédico); b) Pausas podem (e devem)
ser utilizadas para ajudar na pontuagao/respiracdo das frases, dar a textura maior
transparéncia [. . .] ¢) A analise preliminar da melodia principal é imprescindivel
para a constru¢do de um bom BG: ela pode ndo sé sugerir, pelo estilo, andamento
etc., o tratamento apropriado para a linha do BG, como fornecer-lhe boa parte do
material motivico (senfo todo) para sua constru¢ido (ALMADA, 2000, p.282).
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O terceiro tipo de background é o BG ritmico. Este é o background que utilizamos quando
pretendemos dar um carater mais percussivo, movimentado ao acompanhamento em relacao
a melodia principal:

0 BG ritmico, em geral, necessita de um certo peso para funcionar bem; portanto, apesar
de ndo ser regra, ¢ mais comum que seja dado a um grupo de dois ou mais instrumentos
(quase invariavelmente, de sopro), que podem ser escritos em Soli ou dobrados em
unissono (ou oitava). Este tltimo caso é geralmente guardado para os trechos nos quais
é preciso o maximo de for¢a no BG (que, muitas vezes, em tais momentos, conta com o
reforco da base ritmica) [...] esse tipo de BG ritmico, que, de preferéncia, é usado em
estilos musicais dangantes (como rock, jazz, funk, samba, reggae etc. (ALMADA, 2000,
p.292).

Para se alcancar o efeito desejado, o “peso” do BG ritmico pode demandar o emprego de varias

vozes e, assim, aumentar sua textura.

2.3 - 0 Arranjo a capella

Geralmente, um arranjo de musica a capella baseia-se na ideia de “recontextualizar o material
musical de uma fonte para outra” (DUNCHAN, 2012, p.85). Muitos materiais originais que
servem aos arranjos contemporaneos a capella vem da musica pop, em um processo de
"traducdo” do idioma instrumental para o idioma vocal. Geralmente, é um processo na qual se
busca uma leitura renovada para a expressdo artistica de uma musica ja consolidada. Para
VONDRAK (2014), o material de origem para boa parte dos arranjos a capella é obtido a partir
de uma gravacdo de estddio preexistente, com a utilizacdo muitos instrumentos e efeitos. Ao
trabalhar esse tipo de arranjo, procura-se ndo apenas uma imitacdo de cada instrumento e
efeito, mas também criar um material vocal que faca sentido na nova instrumentagdo e que

atinja uma unidade e sofisticacao que justifique a traducao da cangdo original.

Os tipos predominantes de secdes da "banda vocal" em arranjos a capella sao o solo, o
acompanhamento e a se¢do ritmica, também chamada de “cozinha” no Brasil, provavelmente
pelos fato dos instrumentos de acompanhamento ficarem na retaguarda ou, mesmo, pelo uso
das vassourinhas na caixa da bateria. O solo, em cang¢des, é a melodia principal que carrega a
letra da musica. O baixo vocal e a percussao vocal compdem a secdo ritmica. Além disso, o baixo
fornece a fundagdo harmonica. O acompanhamento seria entdo todo o material vocal entre o

solo e a secdo ritmica, variando entre blocos harmonicos (o soli), blocos ritmicos que
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contribuem para a realizacdo de grooves e texturas, e harmonias ou contracantos que
complementam a melodia.

VONDRAK (2014, p.6) observa que:

Se o publico reconhecer a musica, ele vai ter uma certa expectativa de como a melodia
vai soar porque inevitavelmente fara comparagdes em tempo real com a memoria
daquela musica. Esta d4 ao solista do grupo uma plataforma para expressar sua
individualidade contra o original.

A forma como o baixo funciona em um arranjo a capella difere bastante de sua funcdo em um
arranjo coral tipico. Embora esteja estabelecendo a base harmonica para as harmonias acima,

ele também complementa a percussao vocal:

Um percussionista vocal talentoso pode fazer uma variedade de sons para emular com
precisdo um kit de bateria. As pessoas desenvolvem suas técnicas independentemente
de qualquer fonte de instituicdo de ensino, e a habilidade é aprimorada por meio da
pratica individual e da escuta [. . .] Cada percussionista tem sua propria caixa de
ferramentas de sons e os emprega criativamente (VONDRAK, 2014, p.7).

A partir disso, podemos inferir que cada percussionista vocal traz sua variedade e escolhas de
sons que, possivelmente, se tornardo uma marca pessoal. Dessa forma, em um mesmo arranjo
vocal, a utilizacdo de dois percussionistas vocais dificilmente traria como resultado uma
percussdo vocal homogénea, o que pode contribuir para se chegar a uma variedade
instrumental interessante no resultado sonoro final.

Finalmente, o vibrato deve ser abordado com cautela no procedimento de BG harmodnico em
arranjos corais de musica popular, pois devido a sua grande variabilidade nas vozes, é dificil de

se alcangar uma timbragem mais homogénea na instrumentacao a capella.

3 -0 Arranjo de Capim pelo Sambaranda

Nesta secdo, apresentaremos excertos da musica Capim na performance do Sambaranda,
identificando a ocorréncia das técnicas de arranjo discutidas anteriormente: (1) Textura
homofénica/Melodia acompanhada, (2) soli com dobramento de vozes, (3) Unissono, (4) Solo,

(5) BG harmonico, (6) BG melédico e (7) BG ritmico.
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Na Figura 2, apresentamos um trecho da introducao. As Vozes de 1 a 5 (Nani, Penélope, Fred,
Chris e Rafael) cantam em soli enquanto a Voz 6, mais grave (o baixo Diego) realiza uma célula
caracteristica do samba. Podemos perceber que as vozes caminham predominantemente por
movimento direto, na mesma direcdo descendente. Pode-se observar também que nesse

quinteto de vozes soli, hd um dobramento entre as Vozes 1 e 5 (Nani e Rafael).

o R““’“'C“"‘“i, . m dobramento de vozes
.A

-
Voz 1 (Nani)
Voz 2 (Penélope)
Voz 3 (Fred)
Voz 4 (Chris)
‘
_’—-.‘_
Voz 5 (Rafael) : = E—+% 7"9.__;& = —— =|
SN N | T % u u_
—
Voz 6 (Diego) ——— = s Ja =2 =:
- -

Figura 2 - Utilizacdo de textura com alternancia de levada de samba no baixo na Voz 6 (Diego) e riff nas outras 5
vozes, com dobramento das Vozes 1 e 5, em Capim, de Djavan (SAMBARANDA, 2015).

Na Figura 3, podemos observar um grande contraste de texturas: ap0ds a escrita homofénica
com um coral a 6 vozes, o qual utiliza um vocalize com a vogal “u”, a Voz 5 (Chris) assume o solo

com a letra da musica, cujo Unico acompanhamento é o baixo na Voz 6 (Diego).
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Figura 3 - Utilizacdo de textura homofdnica a 6 vozes com vocalize de vogal “u”,
seguido de solo com letra na Voz 4 (Chris), em Capim, de Djavan (SAMBARANDA, 2015).

Uma utilizacdo de unissono aparece no c.55, quando todas as vozes, com exce¢do de Diego,
cantam “Capim do vale, vara . ..”, recapitulando a parte A da cang¢do, antes em Fa maior e agora
transposta para Ré maior, passando para o soli jA no c¢.56 na continuagdo da frase “ .. de
goiabeira na beira” como mostra a Figura 4. Diego ndo canta o mesmo desenho
ritmico/melédico dos demais cantores, e ndo se utiliza das mesmas vogais. A realizagdo da
secdo ritmica do arranjo esta com ele, que realiza, a0 mesmo tempo, o baixo e a percussao vocal

do grupo. Essa é uma caracteristica bem caracteristica do arranjo a capella.
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Figura 4 - Utilizagdo de soli a 5 vozes com utilizacdo de unissono e
dobramento em oitavas em Capim, de Djavan (SAMBARANDA, 2015).

Na Figura 5, o BG harmonico é realizado por 4 vozes, utilizando a vogal “u”, com movimento por
graus conjuntos, o que suaviza a passagem dos acordes Fmaj7, Abdim7, Gm7 e C7, sustentando-

os para apoiar a melodia principal que esta na voz de Chris.
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Figura 5 - Utilizacdo de melodia acompanhada por BG harménico com vogal “u”,
e conducdo de vozes por graus conjuntos descendentes em Capim, de Djavan (SAMBARANDA, 2015).

Como se pode notar na Figura 6, as vozes de Nani, Penélope, Fred e Rafael compdem um BG
melddico, gerando uma textura subordinada a voz principal do solo da Voz 4 (Chris). Nesse BG
melddico, os cantores, quase sempre em intervalos de 3as, extraem fragmentos da letra (“sim”,
“fim”, “6”, “de fuld”) que, sincronizados com o solista enfatizam rimas do poema. Na Voz 3, Fred
inicia 0 BG melddico (c.40) fazendo um intervalo de terga superior em relacdo a Chris, enquanto
Penélope inicia sua melodia uma terga abaixo de Chris. No compasso seguinte, Nani, dobrando
voz com Rafael, assume a terca abaixo e Penélope canta a terca acima da melodia principal
(Chris). E essa relacdo intervalar subordinada a melodia principal segue se alternando entre as

vozes do acompanhamento. Sobre a relacdo intervalar, ALMADA (2000) diz:

A distin¢do dos planos principal e secundario é mais bem conseguida quando ha entre
eles uma separacdo fisica (ou seja, intervalar). Considera-se que a menor distancia
entre a melodia e o BG, em pontos de ataque simultineo, deva ser de tercga [...]
(ALMADA, 2000, p.283).
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Ainda na Figura 6, podemos observar que no acorde dominante Mi maior (com sétima menor,
e nona e quinta aumentadas), sua ter¢a maior formada pela nota Sol #, cantada pela Voz 5
(Rafael), a Voz 2 (Penélope) canta um Sol natural, gerando uma ter¢a menor com a
fundamental do acorde, e cujo choque de segunda menor pode ser percebido como uma blue
note, cuja sonoridade resultado tanto do encadeamento harmoénico quanto pela conducao de

vozes (MEGARO, 2021). 2

BG melddico =N
blue note a
Dadd9) Gmaj7 \

Voz 1 (Nani) %

Voz 2 (Penélope)

Voz 3 (Fred)

Voz 4 (Chris)

Voz 5 (Rafael)

Voz 6 (Diego)

Figura 6 - Utilizacao de melodia acompanhada por BG melédico com
recorréncia intervalar de tercasem Capim, de Djavan (SAMBARANDA, 2015).

2 Evan Megaro é um pianista de jazz norte-americano cuja dissertagio de Mestrado e tese de Doutorado tratam
de hibridismos entre a musica erudita e a musica popular brasileira.
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Na Figura 7, o BG ritimico apresenta células com acentuag¢des que reforcam o “funkeado” do
estilo musical proposto para esse arranjo, o samba funk3. A escolha de silaba¢do percussiva

reforga o carater ritmico (da - da - ta - tu - ra - dau - dap). Neste exemplo, o baixo se soma ao

acompanhamento, fazendo o mesmo desenho ritmico das demais vozes.

10 AW G’ c Fmaj? \
)
Voz1(Nani) |55 T — =t T
') L ?’ — 4 7 :ll - =.l 1 ?I L =.l - 1]
da da a tu mna dau dap da da e
hH
Voz2 (Penélope) (€55 ot e
© = - - *
da da ta t mra dau  dap da da
] » —_—=
voz3 (Fred) |iZ> Tt
BG Ritmico
Voz 4 (Chris)
de goi abeiranabeira dorio paroparame ben zer_ mic d'd gua sai um pou quinho
— —
Voz 5 (Rafael) k- F—=+%
da da
. Kl 1
Voz 6 (Diego) 5 5 = ==
\_ da da

Figura 7 - Utilizacdo de melodia solo acompanhada por BG ritmico a 5 vozes
em Capim, de Djavan (SAMBARANDA, 2015).

4 - Improvisacio em Capim no arranjo do Sambaranda
4.1 Hibridismo na musica popular brasileira
Nas décadas de 1950, 1960 e 1970, ocorreu processos de hibridismo na musica brasileira
envolvendo o samba, que se reflete até hoje, tornando-se caracteristica de estilos derivados do

movimento do samba moderno, como o samba-jazz, a bossa nova e os afro-sambas de Baden

Powell (ALVES, 2019).

3 0 Samba-Funk é um subgénero musical surgido no Brasil, resultante da jun¢do do samba com o funk do jazz
norte-americano, tendo suas primeiras ocorréncias no final da década de 1960 com o pianista Dom Salvador e o
seu Grupo Abolicdo (que mais tarde daria origem a Banda Black Rio).
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O hibridismo ocorre quando musicalidades se encontram, se friccionando, de forma a
coexistirem ou ainda gerarem um novo produto. Uma influéncia direta de um estilo musical
sobre o outro. PIEDADE (2011), destaca dois tipos de hibridismo: o homeostatico e o

contrastivo:

De inicio, vamos identificar dois tipos de hibridismo: chamemos de hibridismo
homeostatico aquele que pressupde o corpo hibrido como domesticado, equilibrado,
onde hd uma real fusdo, ou seja, A deixa de ser A enquanto tal e B deixa de ser B
enquanto tal para que se encontrem em conjun¢do na constru¢do de um novo corpo
estavel, C, o hibrido; no outro tipo de hibridismo nao ha fusdo, nem equilibrio, A nao
pode deixar de ser A e nem B pode fazé-lo, ambos estando dispostos em um corpo que
ndo é C, mas AB. Em AB, é importante que A se mostre como A e que B se mostre como
B (PIEDADE, 2011, p.104).

Segundo PIEDADE (2011), o hibridismo presente na musica ainda é essencialmente contrastivo
por conta da sobreposicao de suas musicalidades que s6 pode resultar em uma jung¢ao e ndo em
uma fusdo. Ainda sera possivel distinguir as musicalidades friccionadas pela complexidade dos
dois estilos (A e B), possibilitando separar os elementos estilisticos, culturais, historicos,
referenciais e especificamente performaticos, de ambos. Apesar disso, é possivel que ao
analisarmos o samba jazz, por exemplo, percebamos que a juncao de estilos tao distintos em

estrutura (samba e jazz) soa homogénea. Sobre isso, NADER (2020) sugere:

De certa forma, por proporcionar novas significacdes, elementos, estruturas,
referéncias e ideias, esse conjunto da obra resultante, (situado em uma época,
reproduzido por uma comunidade, inserido em um contexto, etc.) acaba por exercer
uma nova musicalidade, fruto tdo intrinsecamente modificado, adaptado e até mesmo
externamente agregado da unido A-B, devera configurar entao algo novo, que ainda nos
remeta a seus precedentes, mas ja se distancie deles, adquirindo certa autonomia e
identidade (NADER, 2020, p.46).

O processo de hibridismo na musica brasileira, no samba jazz especialmente, resultou em uma
incorporacao de elementos do jazz que somados a elementos do samba, tornou-o um estilo com
caracteristicas proprias, por assim dizer. Dentre esses elementos, destacaremos a

improvisacdo, e mais especificamente a improvisacao vocal nos moldes do scat singing.

O scat singing é a vocalizagdo de sons e silabas que sdo musicais, mas que ndo tem uma
traducado literal. Os artistas utilizam abordagens estilisticas diferentes, similares a
idiomas. Até certo ponto, a escolha de silabas é enigmatica, exceto se considerarmos
que um som, ou o contraste deste som com os outros, cria uma sintaxe propria
(STOLOFF, 1998, p.6).
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O scat singing é flexivel e permite ao cantor adaptar, e mesmo criar vocalizacdes e retdrica de
acordo com a lingua de cada cultura. Ainda que formado por uma silaba¢do randémica, o scat
singing traz consigo sonoridades proprias que nao podem ser traduzidas. Isso é reforgado pelo
conceito “to say something” comumente difundido no jazz. Para SILVA (2017), a inteng¢ao do que

se “diz” esta para além das palavras, e sua riqueza, ndo esta somente na métrica, no padrao, no

contetido que o que foi dito traz, mas, principalmente na sonoridade e no modo de dizer.

4.2 Analise do improviso vocal em Capim no arranjo do Sambaranda

No trecho improvisatério do arranjo, as vozes de acompanhamento realizam células ritmicas
do samba, como o “garfo” (termo derivado do aspecto visual do ritmo “semicolcheia-colcheia-
semicolcheia” e suas variagdes, como “colcheia pontuada-semicolcheia” ou outros
agrupamentos e subdivisoes com semicolcheias, evidenciando esse estilo. Quando esse espago
para improvisacgdo se abre para o solista, a Voz 4 (Chris), hd uma guinada inusitada do estilo do
samba (em compasso 2/4) para o jazz (em compasso 5/8), numa clara alusao a um virtuosismo
derivado da métrica do classico de jazz Take Five (1959), de Paul Desmond. Tal mudanca é
evidenciada pela imitagcdo do chimbal do jazz que Diego faz com a voz, provendo sozinho a
sessdo ritmica, no inicio do improviso. Em seu scat, Chris utiliza uma silaba¢do anasalada de (fa

-Vvd - rd - vd) que remete ao som dos instrumentos de sopro, como o sax ou o trombone.

A seguir, apresentamos andlise e transcri¢do dos 13 primeiros compassos do improviso, que
sdo exemplares para compreender o estilo de improvisacao do solista e do acompanhamento.
Na Figura 8, podemos observar que Chris inicia seu improviso, evitando coincidéncias com o
acompanhamento, que se resume a linha da Voz 6 (o baixo Diego). Nela, Diego realiza um
walking bass, imitando o contrabaixo do jazz com uma organizacao da métrica 5/8 que explicita
um terndrio seguido de um binario, ou seja, 3/8 + 2/8, o que ocorre em toda a duragdo do
improviso. Assim, por cima dessa assimetria ja inerente ao compasso 5/8, Chris realiza
pequenos fragmentos que evitam articular o tempo forte dos compassos, utilizando o recurso
de antecipagdes e sincopas. No c.1 da improvisacao, por exemplo (Figura 8), ele canta um La
bemol sincopado como ultima nota nesse compasso, que soa como uma blue note, pois soa como
uma terca menor sobre a triade maior do acorde Fmaj7, cuja terca é um La natural. No c.3, o

solista pde em evidéncia os intervalos de 92 maior (nota La) e 112 justa (nota D6) sobre um
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acorde de Sol menor, que sdo notas de passagem que ele utiliza para atingir a nota mais aguda,
um Réa.
Fmaj7 Ab° Gm’

X )
Voz 1 (Nani) #:'ta

(]
Voz 2 (Penélope) Q? B =

et
e
]

—
——
L™

[}
Voz 3 (Fred) ‘\‘ “‘__
: \ v\

Voz 4 (Chris)
FA €A QA gA €A
Voz 5 (Rafael) antecipagﬁo notas de. passage'm
com 92 maior e 1123justa
com blue note
Voz 6 (Diego) i — .  — —  —— — — — ; —Fa—]
T —
TUM TUM DOUM DUM TUM TUM DOUM DUM TUM TUM oUM DUM

Figura 8 - Utilizacdo de antecipagdo com blue note, e notas de passagem (92 maior e 112 justa)
no improviso em métrica 5/8 em Capim, de Djavan (SAMBARANDA, 2015).

No c.4 (Figura 9), Chris utiliza uma suspensdo, prolongando a nota Ré sobre o acorde C7, e que
se resolve na tdnica. Cria, ainda nesse compasso, a bordadura L4 da sétima abaixada (nota Si
bemol) do acorde de C7, prolongando depois a nota Sol sobre o c.5, como uma suspensao que
ndo se resolve sob o acorde Fmaj7. No c.6, que tem como harmonia o acorde Ab°®, ele canta a
tonica La bemol, mas cria uma sonoridade outside quando sobrepde, ao acorde diminuto, uma
escala de tons inteiros que cobre a extensdo de uma oitava, indo do Las natural até o La4 natural.
No c.7, Chris explora tensoes tipicas das harmonias do jazz sobre o acorde de Sol menor:
novamente a 92 maior (nota La) e a 112 justa (nota D4), e depois a 72 menor (nota Fa) que se

transforma em suspensdo no compasso seguinte.
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Figura 9 - Utilizacdo de suspensio com resolucio, bordadura, suspensio sem resolugio, escala de tons inteiros,
e tensdes do jazz no improviso em métrica 5/8 em Capim, de Djavan (SAMBARANDA, 2015).

Na Figura 10, em meio ao walking bass e os riffs de acompanhamento, vemos Chris criando
variedade na sua improvisacdo ao utilizar varios elementos ornamentais e harmonicos. No c.8,
ha a suspensdo (nota Fa) que vem do compasso anterior e fica sem resolu¢do. Ainda no c.8, ha
uma escapada ascendente (novamente a nota Fa). No c.9, ele recorre a apojaturas inferior (72
menor) e superior (92 maior) e, em seguida, ha um grupeto cujo fragmento final (Ré-Mi-F4a) se
transforma no pattern* “tom-semiton” (que sugere a 32 da triade menor) que é repetido, no
c.10, ja sobre um acorde de La bemol diminuto. Logo em seguida, esse pattern é sequenciado
em regido mais aguda (Sol-La-Si bemol). A ultima nota dessa sequéncia, o Si bemol, é, entdo,
transformado em uma antecipacdo, que é a 32 menor do acorde Gm7 no c.11. Podemos
relacionar esse pattern ascendente com o inicio da can¢ao de Djavan (veja a Figura 1, no inicio
do artigo), o que aponta para uma possivel improvisacdo tematica, estudo que sera

aprofundado posteriormente.

4 Pattern é o termo em inglés para designar padrdes musicais que, no jazz, sdo formados por fragmentos
melddicos repetidos na mesma altura ou transposto (COKER, CASALE, CAMPBELL e GREENE, 1970, p.1).
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acompanhamento com riffs
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Figura 10 - Utilizacao de suspensdo sem resolugdo, escapada, apojaturas, grupeto, sequéncia com pattern
tematico e antecipagdo no improviso em métrica 5/8 em Capim, de Djavan (SAMBARANDA, 2015).

Finalmente, no c.11 (Figura 11), podemos observar no improviso de Chris, que ele
intencionalmente repete o padrado de escolha das notas de tensdo 92 maior (nota La) e 112 justa
(nota D6). Em seguida, ele volta a utilizar uma bordadura inferior com as notas Sib-La-Sib, mas
uma bordadura que acaba descendo e volta para a nota La no c.12, gerando a dissonancia de 62
maior no acorde C7. Na cabeca do c.12, reaparece o grupeto inferior, aquele mesmo que gerou
o desenho do pattern mostrado na Figura 10, mas agora com os intervalos “tom-tom” (que
sugere uma a 32 da triade maior). Finalmente, reaparece também a escapada, novamente com
a nota F4, mas que dessa vez com um contorno melédico descendente (La-Fa-Mi). Essa
escapada resolve no c.13 na nota Mi, mas faz soar a dissonancia de 72 maior do acorde

Fa7maior, tipico do jazz.
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Figura 11 - Utilizacao de apojaturas, bordadura, sequéncia de pattern tematico, grupeto, e escapada em
improviso com métrica 5/8 em Capim, de Djavan (SAMBARANDA, 2015).

Em todo o percurso do improviso do tenor Chris, o baixo Diego, que imita um contrabaixo em
seu walking bass, pde em evidéncia o turnaround (harmonia ciclica) da progressdao harmoénica
Fmaj7 - Lab° - Gm7 - C7 (ou seja, Imaj7 - biii°® - iim7 - V7). Aqui, no seu arranjo, Rafael Carneiro
optou de explicitar um cromatismo contido nessa progressao harmonica, criando um ostinato
na linha do baixo bastante outside, quase atonal (veja a Voz 6 nos ¢.8-12 das Figuras 10 e 11
acima). Na Voz 6, Diego ainda imita o chimbal com a voz todo o improviso, trazendo a
sonoridade do instrumento responsavel em mostrar a realizagdo ritmica do swing no jazz: a
tercina formada por 1 seminima + 1 colcheia. Assim, a Voz 6 combina dois elementos
fundamentais da se¢do ritmica das bandas de jazz: um baixo harménico e a ritmica que

fornecem uma “linha do tempo” para o solista construir sua improvisagao.
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O BG harmonico passa a compor o acompanhamento do improviso no terceiro turnaround,
somando-se a voz de Diego, evidenciando os blocos de acordes cantados com a interjei¢cdao “uh!”.
A acentuagao do baixo seguida do acorde da énfase ao acompanhamento, que reflete outra

caracteristica comum no jazz. A estrutura do arranjo volta, entdo, a ser de melodia

acompanhada.

5 - Consideracgoes finais

A textura utilizada no arranjo de Rafael Carneiro de Capim, de Djavan, é basicamente
homof6nica, na qual as vozes de dois solistas se alternam realizando a melodia principal sobre
um acompanhamento provido pelas demais vozes. A esses dois elementos componentes da
textura bdasica do arranjo (melodia principal e acompanhamento), aplicam-se técnicas
diferentes. A melodia principal aparece no arranjo na forma de solo, soli ou unissono, ao passo
que o tipo de acompanhamento, aqui referenciado como background (ou BG), apresenta-se com
as caracteristicas de BG harmonico, BG melddico ou BG ritmico. Além disso, por ser um grupo a
capella, o Sambaranda privilegia trés caracteristicas proprias desse estilo no arranjo: melodia
na Voz 4 (Chris), o BG harmoénico nas Vozes 1, 2, 3 e 5 (Nani, Penélope, Fred e Rafael), e uma
sessdo ritmica bem-marcada, formada pela imitacao de um baixo harmoénico e instrumentos de

percussdo na Voz 6 (Diego).

O arranjo de Rafael Carneiro explora células ritmicas da métrica 2/4 tipicas do género samba.
Entretanto, no momento do improviso, ha claramente uma guinada em direcao ao jazz e, mais
do que isso, uma referéncia a sofisticagdo da métrica, que se torna um 5/8, numa clara alusao a
heranca do classico de jazz Take Five. Outros elementos confirmam essa mudanga estilistica,
como a emulacdo da sec¢do ritmica com a imitacao de uma linha de walking bass e a realizacao
ritmica com o swing feel do “chimbal de bateria” na Voz 6 (Diego). Durante o improviso, o
acompanhamento apresenta uma textura gradualmente mais densa, uma vez que se inicia com

a Voz 6 apenas a qual as outras vozes em BG harmoOnico se somam no terceiro turnaround.

Sob a pulsagdo suingada do jazz, Chris improvisa nos moldes do scat singing, utilizando silabas
randémicas (também chamadas de nonsense syllables) em notas melddicas que podem ser
bordaduras, antecipagdes, suspensoes, retardos, escapadas, mordentes e notas de passagem,

assim como a utiliza¢do de 32s menores sobre harmonia com 32s maiores (um reflexo do blues),
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escala de tons inteiros (uma heranca da harmonia nado funcional do impressionismo) e tensoes
caracteristicas do estilo jazzistico como os intervalos de 62,7 2,92 11 2 e 13 2, aproximacgoes
cromaticas e sequéncias de patterns. Desta maniera, percebemos no arranjo de Rafael Carneiro
uma oscilagdo entre uma “friccdo de musicalidades” (PIEDADE, 2011), pela maneira contrastiva
com que as se¢des de Capim se alternam (samba - jazz - samba), que nao exclui um “hibridismo”
(PIEDADE, 2011), em niveis mais locais nos quais, acordes tipicos do jazz e procedimentos
como o scat singing com silabas do portugués povoam um ambiente do samba, em que notas
melddicas mais diatdnicas dao lugar a notas alteradas mais caracteristicas do jazz e, mesmo,

trechos outside que beiram o atonalismo.
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Resumo: Breve levantamento sobre pesquisas que investigam o gesto corporal na performance da flauta
transversal. Serdo discutidos os trabalhos de SANTOS (2017), DAVIDSON (2012), SANTIAGO (2009) e PRATES
(2019), em que os autores apresentam diferentes classificacdes de gestos corporais. Ao compreendermos de que
forma esses conceitos sdo aplicados no dmbito da flauta transversal, buscaremos o desenvolvimento de uma
proposta de categorizagdo dos gestos corporais utilizados por flautistas durante a performance.

Palavras-chave: cestos corporais na musica; tipologia de gestos corporais na flauta.

Abstract: Brief survey on research that investigates body gesture in flute performance. The works of SANTOS
(2017), DAVIDSON (2012), SANTIAGO (2009) and PRATES (2019) will be discussed, where the authors present
different definitions of body gestures. When we understand how these concepts are applied in the context of the
flute, we will seek to develop a proposal for categorizing the body gestures used by flutists during the performance.

Keywords: Body gestures in music; body gestures in flute performance; typology of body gestures on the flute.
1 - Introduc¢ao

Por meio de diversos trabalhos desenvolvidos desde a virada do século XX, envolvendo o gesto
corporal e a performance musical, observamos uma crescente producao relacionada a esse
tema e alguns especialmente dedicados a performance da flauta transversal. SANTOS (2017)
investiga a relacdo entre gestos auxiliares e a organizacdo de frases musicais realizadas por
flautistas; DAVIDSON (2012) analisa os gestos corporais de flautistas em performances solo e
em duo; SANTIAGO (2009) realiza uma observacao qualitativa da gestualidade na performance

do flautista Artur Andrés do grupo UAKTI sob a perspectiva teérica da semiética de Charles
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Sanders Peirce (1839-1914). Outros trabalhos?! sobre os gestos na performance da flauta
também tém surgido no campo da criacdo com sistemas computacionais interativos, com
desenvolvimento de dispositivos de captacdo gestual para estudos da performance em tempo

real.

Neste artigo apresentaremos algumas das diferentes classificacbes de gestos corporais
propostos para a performance musical. Em seguida, cruzaremos essas informag¢des com os
trabalhos citados anteriormente e seus respectivos experimentos a fim de desenvolvermos uma

categorizacao dos gestos corporais na performance da flauta.

Espera-se que a categorizacdo aqui proposta permita averiguar, em futuros trabalhos, até que
ponto os gestos corporais atuam como agentes potencializadores na comunicacdo da
expressividade musical dos flautistas. Além disso, abrimos espaco para uma discussao sobre
estratégias para o uso de gestos corporais em um determinado trecho musical, a fim de oferecer
aos flautistas um material teérico-pratico que permita novos olhares e alcances sobre as suas

performances.

2 - Classificacoes de gestos corporais na performance musical

O gesto corporal tem sido objeto de estudo em diferentes pesquisas no campo da performance
musical. Tais pesquisas deram origem a uma série de abordagens que classificam os gestos
segundo suas func¢des. Por exemplo, DELALANDE (1988) indica trés classificacdes do gesto a
partir de andlises das performances do pianista Glenn Gould: (1) gesto efetivo, necessario para
a producdo mecanica do som; (2) gesto acompanhador, referente aos movimentos produzidos
pelo corpo do instrumentista, mesmo aqueles que ndo se relacionam diretamente a produgao

sonora e (3) gesto figurativo, relacionado a aspectos metaféricos do gesto musical.

A partir dos estudos de Delalande, muitos autores propuseram diferentes classificacoes dos

gestos corporais durante a performance. JENSENIUS et al. (2010) propdem quatro

! Pesquisas desenvolvidas pelo MIT (Instituto de Tecnologia de Massachusetts), 2020.
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classificagdes dos gestos corporais na performance instrumental: (1) gestos produtores de
som sdo aqueles que efetivamente produzem o som e podem ser divididos em gestos de
excitacdo e modificacdo; (2) gestos comunicativos sdo os gestos responsaveis pela
comunicacao entre os intérpretes durante a performance e dos intérpretes com o publico; (3)
gestos facilitadores de som servem de suporte aos gestos produtores de som e podem ser
subdivididos em gesto de apoio, gesto de fraseado e gestos entrelacados; (4) gestos
acompanhadores de som nao estdo envolvidos na produc¢do sonora, mas seguem os contornos

das frases musicais.

CADOZ e WANDERLEY (2000) analisam gestos corporais na performance da clarineta,
violoncelo e gaita de fole. Os autores propdem trés classificacdes. (1) gestos de excitacdo sao
aqueles que providenciam a energia presente no fendémeno sonoro percebido. Dividem-se em
dois: instantaneos (percussivos ou pingados), onde a estrutura vibratéria é deslocada de sua
posicdo inicial de repouso e, quando deixada sozinha, comeca a vibrar; continuos, quando o
gesto e o som coexistem. (2) gestos de modificacao afetam a relagdo entre o gesto de excitacdao
e o som, introduzindo outra dimensdo expressiva. Dividem-se em: paramétricos (ou
continuos), quando ha continua variagdo de um parametro, por exemplo, o vibrato; estruturais,
quando a modificagdo esta relacionada a uma diferenca da estrutura do instrumento (uma
surdina no trompete ou a mudanca de registro no 6rgdo de tubos). (3) gestos de selecao sao
aqueles que consistem na escolha entre varios elementos semelhantes em um determinado
instrumento, por exemplo, os dedilhados. As selecdes podem ser sequenciais ou paralelas, ou

seja, de maneira sucessiva ou simultanea.

As classificagdes aqui mencionadas sdao algumas das muitas existentes em um contexto maior, e
tém contribuido em processos metodolégicos que investigam o fendmeno do gesto e sua relagdo
com a comunicacdo entre os intérpretes e dos intérpretes com o publico. A seguir, discutiremos

os trabalhos que investigam os gestos corporais na flauta transversal.
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3 - Gestos corporais na performance da flauta transversal

A partir de uma selecdo de trabalhos sobre gesto e flauta, demonstraremos seus experimentos
a fim de fazermos um levantamento das classificacdes dos gestos corporais dos flautistas que
tém sido discutidas na atualidade.

3.1 - Gestos auxiliares

SANTOS (2017) estudou diferentes classificagdes de gestos corporais na performance de
instrumentistas para chegar a uma definicdo de gestos auxiliares na performance da flauta.
Segundo a autora, DELALANDE (1988) usa o termo "gesto acompanhador" e CADOZ e
WANDERLEY (2000) usam o termo "gesto auxiliar" para classificar as a¢des produzidas por
musicos durante uma apresentacdo musical, mas que ndo estdo produzindo som. No entanto,
DAVIDSON (1993) usa o nome "movimentos expressivos”" e DAHL e FRIBERG (2007)
consideraram a expressdo "linguagem corporal” para denotar a mesma ideia. Deste modo,
SANTOS (2017) utiliza o termo "gesto auxiliar” para classificar os gestos corporais que fazem
parte da performance dos flautistas, mas que ndo necessariamente produzem o som. Como
exemplo, cita as diferentes formas de movimento na trajetéria da flauta, como padroes ciclicos,
movimentos para frente/tras e cima/baixo. A autora percebeu que cada forma pode estar
relacionada as inten¢des musicais do intérprete, visto que alguns gestos parecem semelhantes
entre os flautistas. Esses gestos aparecem ao longo da performance e, consequentemente,

"assumem a inten¢do de comunicar" (SANTOS, 2017, p.7).

A autora desenvolveu um experimento com quatro flautistas profissionais que foram
convidados a executar uma obra em trés condi¢des experimentais diferentes, quatro vezes em
cada formacdo: (1) tocando a solo (2) seguindo a gravacdo de um clarinetista; (3) seguindo a
gravacdo de um fagotista. O movimento e o som das performances dos flautistas foram
analisados com o objetivo de estudar uma possivel relagdo entre o gesto corporal e a
organizacdo das frases musicais. Os resultados apontaram para uma complexa inter-relagdo
entre os gestos realizados pelos musicos e os parametros acusticos manipulados por eles para
expressar suas intenc¢des musicais. Os resultados mostraram também que os gestos auxiliares
ndo sado aleatdrios, uma vez que os mesmos sao recorrentes e estaveis, em todas as condigdes

experimentais.
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O experimento realizado por DAVIDSON (2012) também trata de gestos auxiliares realizados
por flautistas durante a performance. A autora analisou os gestos corporais e faciais de duas
flautistas executando um trecho solo, quatro vezes cada uma. Segundo a pesquisadora, as
instrumentistas parecem usar meios fisicos semelhantes para gerar efeitos musicais, como por
exemplo, a continuidade entre as notas em uma linha de compasso ou em uma figura arpejada
é alcancada com movimentos especificos. As flautistas também usaram a ac¢do circular de seu
instrumento como um gesto expressivo, mais tipicamente em situacdes de final de frase e
conclusdo da musica. Além disso, a autora afirma que o balan¢o, aqui exemplificado pela Figura

1, parece ser usado para gerar energia e dar uma direcdo a frase musical.

Figura 1- Acdo de balango (da esquerda para direita) do flautista Emmanuel Pahud na performance de
Fantasia da Carmen, de Francois Borne. O peso do flautista é deslocado do pé direito para o pé esquerdo e
o tronco se inclina na dire¢do do pé de apoio (circulos vermelhos), suportando o peso do corpo.

3.2 - Gestos simbdlicos

SANTIAGO (2009) se baseia na teoria semiotica de Charles Sanders Peirce (1839-1914) para
observacado da gestualidade do flautista Artur Andrés em uma performance? da peca Krishna I
com o grupo UAKTI. Segundo a autora, os movimentos realizados pelo flautista (Figura 2) se

identificam com a instancia simbolica sugerida por Pierce:

2 Performance disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=5yZijDmnLuY
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Quando a conexdo entre o gesto e seu significado se faz por uma relacdo mediada por
aspectos culturais, o gesto se da por uma relacdo de terceiridade. Neste caso, o gesto
comunica significados simbélicos, revelando aspectos que a cultura engendrou. O gesto
simbélico ultrapassa uma representacio de ideias musicais. Ex.: movimentos circulares
de corpo no decorrer da performance podem ser lidos como movimentos simboélicos
cujos significados dizem respeito a conceitos culturais como significados ligados ao
sagrado, ideia de eternidade, mito do eterno retorno, dentre outros. (SANTIAGO, 2009,
p.87)

Fonte: YouTube

Figura 2 - Gestos circulares do flautista Artur Andrés (sequéncia 1 a 4) na performance de Krishna I.

Santiago explica que os movimentos corporais circulares de Andrés nos revelam o gesto como
resultado de uma integracdo dos diversos aspectos que compdem sua interpretacdo: o

psicofisico, o musical e o simbolico.

Artur inicia um lento movimento circular, girando o corpo. Este movimento vai se
acelerando, enquanto a melodia realizada na flauta continua. Nesse momento, o gesto
de girar se integra a melodia e se liga a uma interpretagdo do tempo como uma vivéncia
circular. Isto implica que, neste caso, o gesto tem um significado simbélico, pois em
nossa cultura, movimentos circulares dessa natureza remetem a simbologias tais como,
vivéncia da totalidade do self, integracdo do self com tudo que o rodeia, percep¢do
circular de vida, mito do eterno retorno, eternidade, misticismo. O gesto circular
diminui gradualmente até o fim da peca. No ultimo momento, Artur realiza um ultimo
gesto que nos remete novamente para a instancia simbdlica: ele aponta a flauta para
cima, o que poderia ser interpretado como uma simbologia de transcendéncia.
(SANTIAGO, 2009, p.89)

Esses gestos realizados pelo flautista certamente ndo produzem sons, mas se diferenciam do
conceito de gestos auxiliares por ndo comunicar parametros musicais (fraseado, crescendo,

inicio/fim de frase), mas sim elementos ligados ao simbolismo da pega executada.
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3.3 - Gestos corporais e gestos musicais

PRATES (2019) propoe uma metodologia para investigar as intera¢Oes entre os gestos corporais
dos flautistas com os gestos musicais presentes na pega Syrinx (1913) de Claude Debussy
(1862-1918). O autor apresenta uma sintese para aplicagcdo destes dois possiveis significados

presentes na palavra “gesto”:

Gesto Musical: elemento que esta na musica, abrangendo todos os parametros musicais
como alturas, ritmos, andamentos, dindmicas, timbres, etc. Este pode ser previamente
escrito por um compositor/idealizador ou - em caso de musica improvisada como jazz,
rock, blues, etc. - meramente sonoro, contanto que carregue algum sentido, significado,
expressdo e/ou emogdo tanto para quem executa quanto para quem aprecia. Gesto
Corporal: movimentacdo intencional, deliberada do performer com a finalidade de
transmitir ao espectador seu entendimento sobre determinado gesto musical,
proporcionando comunicagio entre performer e publico. (PRATES, 2019, p.4)

O trabalho do autor se caracteriza pela analise dos gestos corporais de 8 flautistas,

classificando-os de acordo com conceitos propostos por Laban:

Peso (atitude relaxada ou enérgica); espago (atitude linear ou flexivel); tempo (atitude
curta ou longa); fluéncia (atitude liberta ou controlada). Tais conceitos desdobram-se
nas Sensagées de Movimentos (LABAN, 1978, p.124): relaxada (pesado - flexivel - longo);
excitada (leve - flexivel - curto); euforica (leve - filiforme1 - longo); estimulada (leve -
filiforme - curto); afundando (pesado - filiforme - longo); desmoronando (pesado -
flexivel - curto). (PRATES, 2019, p.6)

O autor acredita que através de sua pesquisa sera possivel tracar uma tipologia de Gestos
Corporais para cada flautista/intérprete, relacionando as intencdes de determinados
movimentos com o sentido musical presente na obra. Como a pesquisa de Prates estd em

andamento, percebemos que a mesma se relaciona com a proposta do presente artigo.

Sendo assim, buscaremos propor uma categorizacdo dos principais gestos presentes na
performance dos flautistas com base no que foi exposto até este momento. Essa categorizacdo
pode vir a ser um importante recurso no desenvolvimento de futuros trabalhos sobre gesto e

flauta.

4 - Categorizacao dos gestos corporais na performance da flauta
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Através dos trabalhos citados neste artigo, apresentamos as definicées de gesto corporal na
performance musical. Com isso, tentamos resumir as definigbes sindnimas e mesclar as
informagdes de autores que estudaram os gestos corporais na performance da flauta para
criarmos defini¢des que se aplicam a realidade desse instrumento.

4.1 - Gestos de excitacdo na flauta

Como vimos anteriormente, os "gestos efetivos" (DELALANDE, 1988), "gestos produtores de
som" (JENSENIUS et al. 2010) e "gestos de excitacao" (CADOZ e WANDERLEY, 2000), sdo
aqueles responsaveis pela producao sonora do instrumento. Do ponto de vista acustico, a
excitacdo que produz o som na flauta € invisivel, pois se trata da onda estaciondria presente no
interior do tubo do instrumento. CADOZ e WANDERLEY (2000) definem como "gestos de excitagdo
continuos" quando o gesto e o som coexistem. Podemos dizer que a produg¢do sonora na flauta
vem acompanhada de uma série de gestos (respiracdo, formacdo da embocadura,
posicionamento do corpo) e a andlise isolada do fendmeno que causa a excitacdo sonora do

instrumento pode trazer grandes desafios.

Talvez em trabalhos realizados no campo da acustica, utilizando ferramentas tecnologicas de
medicao do fluxo de ar, seja possivel esse tipo de analise. Mas como o nosso foco aqui € a
constru¢do de uma categorizacao dos gestos na performance da flauta, vamos apenas levantar
essa questdo e destacar que o gesto de excitacdo na flauta abrange uma série de fatores internos

e externos ao corpo do flautista e ao tubo do instrumento.

4.2 - Gestos acompanhadores e auxiliares na performance da flauta

Os "gestos acompanhadores" (JENSENIUS et al. 2010) e "auxiliares” (CADOZ e WANDERLEY,
2000) sao aqueles que tém relacdo com o conteudo musical, mas que ndo produzem som.
SANTOS (2017) investigou como esses gestos sao usados para dar dire¢do ao fraseado musical.
DAVIDSON (2012) relatou diferentes movimentos corporais que estdo relacionados ndo apenas
com o conteddo musical, mas com a comunicacdo entre os intérpretes. Nesta mesma linha
JENSENIUS etal. (2010) falam sobre os "gestos comunicativos"” como sendo aqueles que ajudam

na comunica¢do musical.
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Em nossa categorizacao vamos fazer prevalecer o termo "gesto auxiliar” para se referir ao gesto
corporal que auxilia na comunicagdo das ideias musicais, seja entre os intérpretes ou dos
intérpretes com o publico. Esses gestos podem ser usados para dar énfase em um crescendo,
para sinalizar o inicio da musica (Figura 3) ou término de uma nota, para ilustrar (com o corpo)

certo movimento ritmico etc.

Fonte: YouTube

Figura 3- Gesto auxiliar do flautista Emmanuel Pahud para sinalizar o inicio da musica. A sequéncia da esquerda
para a direita mostra que o flautista levanta seu instrumento (a0 mesmo tempo em que inspira o ar pela boca) e
em seguida o abaixa atacando a primeira nota da peca.

4.3 - Gestos de modificacao na flauta

CADOZ e WANDERLEY (2000) criaram duas subcategorias para essa defini¢do: "paramétricas”
e "estruturais”. Essa ultima se refere a mudanca de estrutura de um instrumento (como o uso
da surdina no trompete) e sdo explorados, sobretudo, em pecas do repertorio contemporaneo
que exploram diferentes tipos de bocais (como o bocal "glissando" - Figura 4) ou em casos em

que o bocal é retirado para tocar a flauta como uma vuvuzela.3

3 E um aerofone cilindrico de cerca de um metro de comprimento usado por torcedores em jogos de futebol.
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Fonte: flutecenter.com

Figura 4 - Bocal "glissando".

O "gesto de modificagdo paramétrico”, por sua vez, se refere a variacdo continua de um
parametro. O vibrato na flauta é um 6timo exemplo para esse tipo de gesto. Segundo TIMMERS
e DESAIN (2000) essa técnica modifica pelo menos trés parametros sonoros da flauta, o timbre,

a afinacdo e a intensidade do som.

A discussdo que pode surgir é sobre o porqué desse gesto ser considerado corporal e ndo
somente um "gesto acustico". O que podemos dizer é que, de maneira semelhante ao "gesto de
excitacao", o "gesto de modificagdo paramétrico” na flauta é pouco perceptivel e, nesse caso,
praticamente “invisivel". FRADE e FREIRE (2017) explicam que em um instrumento de corda
como o violino, por exemplo, conseguimos visualizar o movimento dos dedos nas cordas
fazendo vibrato. Na flauta, a produc¢do do vibrato e o movimento da coluna de ar acontecem
internamente ao corpo do flautista. JUNIOR (2017) em seu trabalho investiga esses movimentos

através do processo de endoscopia nasal nos flautistas participantes.

4.4 - Gestos de selecao na flauta
Segundo CADOZ e WANDERLEY (2000), gestos de selecdo sdo aqueles que demandam uma
escolha, ou selecdo, de varios elementos semelhantes em um instrumento, como por exemplo,

a escolha de diferentes dedilhados. A execug¢ao de um dedilhado pode ser realizada de maneira

sucessiva ou simultdnea. Ambas as situacdes estdo presentes na realidade da flauta,
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principalmente na terceira oitava do instrumento, onde temos maiores possibilidades de

dedilhados alternativos*.
CADOZ e WANDERLEY (2000) afirmam que os gestos de excitacdo, modificacdo e selecao
formam a base da tipologia gestual proposta por eles. Além disso, os autores explicam que em

um instrumento complexo (como a flauta) os gestos do musico constroem frases onde esses

trés elementos se combinam, as vezes de forma muito sutil.

4.5 - Proposta de categorizacao

A partir das discussdes apresentadas anteriormente, construimos uma tabela abaixo (Figura 5)

para resumir nossa proposta de categorizacao dos gestos corporais na performance da flauta.

Categorias

Defini¢coes

Exemplos

Gestos de excitacdo

Gestos relacionados com a
producdo sonora da flauta.

- Mudanca na coluna de ar para se
atingir as notas da segunda oitava
da flauta;

- Aumento da velocidade de ar
para modificar a intensidade
sonora.

Gestos auxiliares

Gestos que auxiliam na
comunica¢do de parametros ou
ideias musicais entre os
intérpretes e dos intérpretes com o
publico.

- Movimento circular com a flauta
para sinalizar o final de uma nota;
- Inclinagdo do tronco para
sublinhar o desenho de uma frase
musical.

Gestos de modificagdo:
(a) estruturais
(b) paramétricos

(a) Gestos que modificam a
estrutura do instrumento;

(b) Gestos que modificam
pardmetros sonoros de maneira
continua.

(a) Troca ou retirada de bocal
durante uma pe¢a musical;

(b) Utilizacdo da técnica de vibrato.

Gestos de selecdo

Gestos que selecionam vérios
elementos semelhantes na flauta
de maneira sucessiva ou
simultinea.

Dedilhados selecionados de notas
tradicionais ou multifonicos.

Gestos simbdlicos

Gestos que se referem a elementos
ligados ao simbolismo da peca
executada.

Gestos circulares do flautista (ao
redor de si) do grupo UAKTI na
performance da peca Krishna I;

Figura 5 - Tabela de Categoriza¢do dos Gestos na Performance da Flauta. Na coluna da esquerda, tem-se a
categoria do gesto, na coluna central estd sua defini¢do e na coluna da direita estdo alguns exemplos.

4 http://flute.fingerings.info/ acesso em margo de 2021.
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5 - Consideracdes finais

Por meio do levantamento de pesquisas que investigaram os gestos corporais na performance
da flauta, propusemos uma categorizacdo de 5 tipos diferentes de gestos: "excitacdo",

"auxiliares"”, "modificacdo”, "selecdo" e "simbolicos".

Os nomes dos termos foram escolhidos com base nas pesquisas apresentadas neste artigo e nas
caracteristicas intrinsecas da flauta. Dentro da proposta de PRATES (2019), incorporamos o
que o autor disse sobre "as inten¢des de determinados movimentos corporais com o sentido
musical presente na obra" a nossa definicdo de "gestos auxiliares". Além disso, julgamos
importante a criacdo e adicdo do termo "gesto simbdlico" em nossa categorizacdo, pois sao

gestos que tém sido cada vez mais explorados na musica contemporanea.

Por fim, podemos dizer que a categorizacdo dos gestos na performance da flauta, proposta por
esse artigo, ndo tém como objetivo esgotar o assunto nem estabelecer uma categorizagao
definitiva. Sabemos que temos um longo caminho a percorrer, mas acreditamos que nossa

proposta seja uma importante contribuicao para futuras pesquisas sobre o tema.
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Resumo: Neste trabalho buscamos refletir sobre os desafios técnicos e interpretativos com os quais o
instrumentista se defronta ao executar Ende, obra de Louis Andriessen, composta em 1981 para um flautista e
duas flautas doces contralto tocadas simultaneamente. Fardo parte da nossa problematizagdo aspectos como
postura, embocadura, respiragdo e afinagdo. Partimos da nossa experiéncia de performance da obra e contamos
com a interlocugiao de CASTELO (2018), BARROS (2010) e O’ KELLY (1990).

Palavras-chave: Ende para duas flautas doces contralto; Louis Andriessen; técnica estendida; musica
contemporanea para flauta doce.

Abstract: This paper seeks to reflect on the technical and interpretative challenges that the player faces when
performing “Ende”, a work by Louis Andriessen, composed in 1981 for a recorder player and two alto recorders
playing simultaneously. Aspects such as posture, embouchure, breathing and tuning will be part of our
problematization. We start from our work performance experience and rely on the dialogue of CASTELO (2018),
BARROS (2010) and O 'KELLY (1990).

Keywords: Ende for two alto recorders; Louis Andriessen; extended technique; contemporary music for recorder.

1 - Introducao

Louis Andriessen (1939 - ), compositor e pianista holandés, é considerado um dos principais
representantes da musica minimalista. Seu estilo tem influéncias principalmente do minimalismo
americano do compositor Steve Reich, da musica de Luciano Berio, de Igor Stravinsky e do Jazz.
Suas obras apresentam alternativas nao-tradicionais as praticas de performance, e a peca Ende ndo

foge a regra.
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Ende, para um flautista e duas flautas doces contralto tocadas simultaneamente, foi escrita em
1981 em resposta a um pedido do flautista Frans Briiggen, amigo e também colega de Louis
Andriessen no Conservatério Real de Haia. Palavra de origem alema3, Ende significa “fim” e a
peca foi composta para ser tocada como bis. Sua estreia mundial aconteceu em 9 de junho de
1981 com performance do proéprio Frans Briiggen no Concertgebouw Amsterdam, em uma noite
de concerto dedicada a obras de Andriessen - Nacht van Andriessen, durante o tradicional
Holland Festival. O programa continha dez composi¢des de Andriessen para varias formacoes,

além de duas obras de outros compositores, escolhidas por ele (HOLLAND FESTIVAL, 1981).

Devido ao virtuosismo e a seu carater de ineditismo, Ende acabou se tornando uma obra
representativa do repertério contemporaneo para flauta doce, por empregar duas flautas doces
contralto tocadas ao mesmo tempo por um so6 flautista. Interessa-nos, ao longo deste trabalho,
refletir sobre os desafios técnicos e interpretativos que Ende impde ao instrumentista, partindo
da nossa experiéncia de performance. Para tal iremos discutir questdes como embocadura,
respiracdo, afinacdo e postura corporal em relagdo a técnica de execugao, além da linguagem
minimalista utilizada pelo compositor. Como interlocutores teremos CASTELO (2018), BARROS
(2010) e O’KELLY (1990). Para além da discussao especifica sobre a obra, abordaremos o

conceito de técnica estendida, caro a pratica de sua performance.

2 - A técnica estendida

Um dos desafios de Ende esta justamente no uso de duas flautas doces contralto tocadas
simultaneamente, que implica em uma técnica ndo convencional ou técnica estendida. A partir
dos anos 1960, os procedimentos de execucdo da flauta doce passam a se expandir pois, até
aquele momento, a técnica tradicional do flautista era baseada nos tratados histoéricos e
associada ao repertorio da musica antiga - medieval, renascentista e barroca (CASTELO, 2018).
A busca por novas sonoridades na flauta doce por flautistas como Robin Troman, Michel Vetter
e Frans Briiggen tinha como objetivo ampliar o repertorio do instrumento (principalmente o
repertério solo) em conexdo com as inovagdes da musica contemporanea e também, de manter

o interesse dos compositores na criacao de obras para flauta doce (BARROS, 2010).
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A maneira do flautista tocar duas flautas doces simultaneamente, uma em cada mao, é
classificada, na musica erudita, como um tipo de técnica estendida (O’KELLY, 1990). A partir da
segunda metade do século XX, varios compositores comegam a explorar os efeitos dessa técnica
e Louis Andriessen a emprega em sua peca Ende. O efeito visual (cénico) de dois instrumentos
de sopro tocados ao mesmo tempo por um sé musico nos remete as praticas de varias culturas
desde a Antiguidade, como por exemplo: aulos duplo ou diaulos, da Grécia Antiga (Figura 1);
alghoza, da India (Figura 2); as flautas urud, do Brasil (Figura 3) e a flauta doce dupla medieval

da Europa (Figura 4).

Figura 1 - Modelo de aulos duplo ou diaulos.
Fonte - Museu de Instrumentos Musicais - Katakalon, Grécia.l

1 Disponivel em: https://www.ancient.eu/image /686 /greek-double-aulos/. Acesso em: 10 jan. 2021.
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Figura 2 - Homem tocando alghoza no deserto de Thar, India.
Fonte - Clément Bardot?.

s ':-ﬂ-:___'-_-_-_.-._"'-r =y - = — 5 o = ks = -~ -

Figura 3 - Indigenas do Alto Xingu tocando flautas urua, Mato Grosso, Brasil.
Fonte - Didrio de Cuiaba.3

2 Disponivel em: https:
3 Disponivel em: http:

aldeias-cancelarem-o- kuarup-pela primeira- vez[53355 .Acesso em: 04 fev 2021.
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Figura 4 - Modelo de flauta doce dupla medieval europeia.
Fonte - Philippe Bolton.*

As flautas duplas variam conforme os diversos modelos de construgdo: algumas sdo unidas por
unico bocal; outras sdo compostas de dois tubos fixados um ao outro, mas com bocais
independentes; também ha flautas independentes (corpos e bocais) tocadas juntas. A proposta
de instrumentacdo de Andriessen na peca Ende coincide com esse ultimo modelo, porém, o
compositor propde duas flautas doces contralto cujos modelos de construcdo ndo foram
anatomicamente projetados para serem executadas como flautas duplas, configurando claro

desafio técnico para o flautista.

3 - Mudando os referenciais técnicos

Ende propde uma pratica nao tradicional ou ndo convencional ao flautista. Em consequéncia

disso, mudam-se alguns referenciais técnicos que serao abordados a seguir.

4 Disponivel em: http://www.flute-a-bec.com/flute-doublegb.html. Acesso em: 04 fev. 2021.
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Devido ao tamanho e ao peso de cada flauta, o primeiro desafio com o qual o flautista se depara
é sustentar uma flauta doce contralto em cada uma das maos durante toda execucdo da peca.
Para isso, trés aspectos sdo mudados em relagdo a técnica convencional: o angulo (distancia)
das flautas em relagdo ao corpo do flautista, a colocagao e a fun¢do dos dedos polegar, anular e
minimo (12, 4° e 52 dedos em cada flauta). Na técnica convencional, as maos ficam posicionadas

em linha na flauta doce, e o dedo polegar direito tem a fungao de sustentar o instrumento (Figura

5).

Figura 5 - Posicionamento das maos em linha na flauta doce (contralto),
em exemplo do flautista Jean-Claude Veilhan (VEILHAN, 1973, p.21).

Na técnica estendida em questdo, as maos ficam paralelas, cada uma segurando uma flauta doce
contralto, e aumenta-se o angulo da posicao das flautas: de 45 para cerca de 70 graus em relacao
ao térax do musico (Figura 6). Os pés (pegas de base) das flautas ficam bem afastados um do outro,

para evitar o fechamento dos bracos, deixando, assim, 0 mecanismo da respiracdo mais livre.
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Figura 6 - Flautas em angulo aproximado de 70 graus em relagio ao térax,
em performance da flautista Lissandra Sampaio Ribeiro.>

Em consequéncia dessa postura, o polegar direito ndo terd mais a funcdo de apoio, e sim no
dedilhado das notas. Nesse caso, o0 dedo minimo (52 dedo) de cada mao é deslocado para a parte
inferior da flauta, assumindo a fun¢do de apoio. Para que o flautista tenha mais eficiéncia durante
o estudo e performance de Ende, utilizam-se, além dos dedos minimos (52 dedos), os dedos

anulares (42 dedos) como reforco de sustentacao das flautas (Figura 7).

5 Fotografia de Matheus Rodrigues - arquivo da autora.
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Figura 7 - Apoio das flautas com dedos anular e minimo (42 e 52 dedos),
em performance da flautista Jasperina Verheij.6

0 apoio dos dedos anulares s6 € possivel pelo fato de Ende ter sido composta com 5 notas apenas,
sendo que as duas notas Mi bemol e D6 natural, que precisam do 4° dedo (anular) aparecem
somente uma vez ao final da peca. Outro aspecto é a mudanca de localizagao da mao direita na
flauta doce. Na técnica tradicional, a mao direita é posicionada abaixo da mao esquerda, em linha,

realizando dedilhados que incluem combinagdes do 42 ao 72 orificio do instrumento.

Na técnica estendida das duas flautas tocadas simultaneamente, a mao direita é posicionada mais
para cima no corpo do instrumento, assumindo a mesma localizacdo da mao esquerda na postura
convencional. Dessa forma, as notas sdo executadas de acordo com os dedilhados realizados a
partir das combinac¢des do orificio zero (correspondente ao polegar) ao 32 orificio (dedo anular).
Gera-se um novo referencial técnico com essa utilizacdo alternativa da mao direita. O flautista vai
aplicar seu conhecimento tedrico da técnica tradicional de mao esquerda também a mao direita.
Porém, no ambito cognitivo, esse novo referencial requer um novo aprendizado, como se o flautista

estivesse na fase de iniciacdo ao instrumento. Nesse novo aprendizado, a préxima etapa sera buscar

6 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=jcbYUzaQjKs. Acesso em: 10 jan. 2021.
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igualar, por meio do estudo, a capacidade mecanica de execu¢do das duas maos, que tém funcdo

idéntica e espelhada ao longo da peca.

Como Ende é composta por duas vozes em alturas muito préximas, escritas em pautas diferentes
em constante cruzamento, o que ndo é comum para instrumento melddico, isso significa que
qualquer uma das vozes pode ser tocada por qualquer uma das maos. O flautista devera perceber
qual das maos sera mais confortavel para se associar a cada uma das pautas (superior ou inferior),
para evitar confundir as partes (trocando as vozes), porque essa leitura polifénica ndo é um simples

processo mecanico, mas sim cognitivo.

A flauta doce é um instrumento de sopro direto, cuja embocadura consiste em envolver a
extremidade do bocal (bico da flauta) com os labios, utilizando o minimo de ténus muscular
necessario ao fechamento dos labios em torno do bocal, para se evitar vazamento de ar pelas
laterais da embocadura, aproveitando, assim, toda coluna de ar na producdo do som. A
musculatura das bochechas fica ligeiramente esticada em direcdo ao bocal da flauta doce, que
resulta em uma embocadura em “cone”, na qual a base do cone é a cavidade bucal e, seu

afunilamento, terminando no bocal da flauta (Figura 8).

Figura 8 - Embocadura em “cone” na flauta doce,
em exemplo do flautista Walter Van Hauwe (HAUWE, 1984, vol.1, p.17).

Com duas flautas apoiadas no labio inferior, a embocadura sofre modificacdo em relacdo a
técnica convencional. Para acomodar os dois bocais, a musculatura bucal é distendida
horizontalmente, ou seja, os labios do flautista abrem pelas laterais. H4 um aumento

significativo do tonus muscular para que haja uma vedac¢do do ar entre a cavidade bucal e os
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dois bocais nesse tipo de embocadura, porém o préprio posicionamento das duas flautas
ocasiona algum vazamento de ar no espaco dos labios entre os dois bocais. Esse vazamento de

ar se soma ao ruido inerente ao instrumento de sopro direto, tornando-se um elemento

componente do resultado sonoro de Ende.

E exigido um esforco respiratério bem maior do flautista nessa técnica, devido a trés fatores: 1)
a manutenc¢ao da coluna de ar direcionada para a projecao sonora simultanea das duas flautas
doces contralto; 2) as acentuagdes continuas em dinamica de forte e fortissimo; 3) a exigéncia
de uma diminuta abertura entre os labios, ocasionando um pequeno vazamento da coluna de

ar (a embocadura nao direciona totalmente a coluna de ar para os tubos dos instrumentos).

A afinacdo entre as duas flautas fica muito exposta nos compassos finais da peca em funcao do
unissono. Além do procedimento usual do flautista em afinar as flautas, antes de cada estudo e
performance, por meio da regulagem dos tubos (abrindo ou fechando o encaixe da parte central
do instrumento com o bloco - peca da embocadura), a precisio em manter a mesma
embocadura, mantendo a simetria dos bocais no labio inferior durante toda a peca, favorece
igual distribuicdo da coluna de ar entre as duas flautas, garantindo assim, as notas em unissono
afinadas. Outro procedimento que podera contribuir para manter equilibrio na afinagao
(principalmente nos unissonos) é o uso de duas flautas doces contralto de modelo de

construcao e de material idénticos para a execucao de Ende.

4 - Ende

Ende apresenta continuas repeti¢cdes de uma célula ritmica simples, um ostinato que funciona como
forca motriz, sofrendo gradualmente pequenas mudangas ao longo da peca: na célula ritmica, na
altura sonora, na alternancia entre férmulas de compasso e no nimero de compassos
compreendidos em cada formula, porém mantendo uma pulsagio rapida e regular. E estruturada
em duas vozes (compostas apenas por cinco notas de altura proxima, na regido média do
instrumento: D6, Ré, Mi e Fa naturais e o Mi bemol), que apresentam as mesmas configuragoes
ritmicas e acentuagdes ao longo de toda a peca, contendo intervalos de segunda (maior e

menor) constantes entre as vozes (Figura 9).
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Figura 9 - Mesma configuracio ritmica e acentuag¢des nas duas vozes, contendo intervalos de segunda, c.1-9, da
peca Ende, de Louis Andriessen (ANDRIESSEN, 1981, p.1).

De acordo com a flautista Ute Schleich, a proximidade da altura sonora entre as vozes,
apresentando dissonancias ritmicamente marcantes em constantes mudancgas ritmicas,

“excitam, desorientam e fascinam o ouvinte” (SCHLEICH, 2020).

Um novo material é apresentado nos ultimos compassos da pe¢a, funcionando como uma
espécie de coda: ritmo diferente entre as vozes (no inicio dessa parte), notas relativamente mais
longas (minimas) em unissono e ligadura de expressado. As notas Dé natural e Mi bemol surgem
como novidade para o ouvinte, aparecendo somente uma vez na peca, nesse trecho final (Figura

10).

Figura 10 - Na Coda (c.100-108), as notas D6 natural e Mi bemol
surgem como novidades para o ouvinte na peca Ende, de Louis Andriessen (ANDRIESSEN, 1981, p.2).

Assim, com essa combinac¢do de elementos simples, combinados e gradualmente modificados,

repetidos em pulsacdo fixa obstinada, temos o minimalismo de Ende.
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4.1 - Aspectos interpretativos

Andriessen, com essa obra, desafia o flautista a ultrapassar a “linha” do que se é esperado em
termos de execugdo do repertério tradicional para o instrumento, em termos de intensidade,
articulacdo e timbre. A comecar pelas indicagdes de dinamica forte (f) e fortissimo (ff) somadas
as indicagdes quanto ao carater da peca em palavras e expressdes como: “agressivo” (agressivo),
“like a stupid waltz” (como uma valsa estupida), “sempre piu f e piu agressivo” (sempre mais
forte e mais agressivo), “agressive little waltz” (valsinha agressiva) e “ff as a scream” (ff como
um grito). A acentuac¢do (>) é um elemento presente em toda a peg¢a, reforcando o carater
agressivo determinado pelo compositor. A indicacao de dinAmica mais a acentuacao resultam
em uma sonoridade aspera, com ruidos. Como consequéncia da intensidade e da acentuacao, os
intervalos de segunda soam mais dissonantes. Para a execucao dos acentos, a articulacdo das
notas sera com ataque e corte bruscos. O conjunto desses elementos gera uma tensao no

ouvinte.

Ao mesmo tempo em que o compositor coloca indicagdes na partitura quanto a intensidade,
acentuacao e carater, ele deixa livre ao intérprete estabelecer o grau de aceleracdo no trecho da
expressao “move forward” (avancar, acelerar), que nao tem indicacao metrondmica de chegada.
Também, no trecho seguinte, com a indicacao “repeat 3-6 times ad lib.” (repetir de 3 a 6 vezes,
a vontade), deixa a escolha do flautista o nimero de repeti¢des do ritornello. A agdao do
intérprete nessa margem de liberdade em relacdo ao tempo musical interfere diretamente no
carater da peca e no nivel de tensao que ele pretende criar para o ouvinte. Muda-se, entdo, a

imagem sonora da flauta doce durante a performance de Ende: em lugar do som “doce”, “suave”

e “limpo”, o timbre nessa peca é aspero, de carater agressivo e ruidoso (“sujo”).

O trecho final (coda) permite ao flautista escolher entre as articulagdes legato (um golpe de
lingua no inicio de cada grupo de notas) ou portato (golpe de lingua no inicio de cada nota em
sopro continuo) na execuc¢do das notas longas contidas na ligadura de expressao, de acordo com
o efeito pretendido na conducao dessa frase, que contém as cinco notas usadas na peca. A
fermata na dissonancia do intervalo de segunda em crescendo, no penultimo compasso,

pressupde que o intérprete estd indo além do fortissimo (ff), indicando o maximo de intensidade
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possivel no final da pe¢a, exigindo o maximo de proje¢do sonora. Todos esses elementos

demandam uma postura ndo convencional do flautista tanto na preparacao (estudo) quanto na

performance (apresentacao).

5 - Consideracao final

A peca minimalista Ende, do compositor Louis Andriessen, desafia o flautista a refletir sobre
alguns aspectos técnicos como a postura com o instrumento, embocadura, respiragdo e afinagao
devido a sua inusitada instrumentacdo para duas flautas doces contralto, tocadas
simultaneamente por um flautista. As indicacdes de dinamica, as acentuacgdes, as palavras e
expressdes quanto ao carater da peca instigam o flautista a explorar os recursos e limites
sonoros do instrumento, diferenciando-se da técnica convencional, ou seja: em lugar de um som
doce, suave e limpo, busca-se um timbre dspero e ruidoso, para interpretar o carater enérgico
e agressivo proposto por Andriessen. Com isso, muda-se a imagem sonora da flauta doce em

funcao da interpretagdo dos elementos contidos na partitura.

Por sua instrumentacao singular e também pela linguagem composicional minimalista de Louis
Andriessen, Ende propde ao flautista utilizar recursos ndo convencionais em relagdo a técnica
do instrumento e a interpretacdo, apontando novas perspectivas para o estudo e a pratica da

performance musical na flauta doce.
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Resumo: Neste trabalho sdo abordados os processos “prescritivo” e “descritivo” em transcrigdes de trechos das
obras para violdo e guitarra Inspiracdo de Garoto, Vento de Toninho Horta e Samblues de Juarez Moreira. Discute-
se como estes processos podem se adequar as interse¢des continuas entre composicdo e performance nesses casos
oriundos da musica popular brasileira.

Palavras-chave: Transcricdo musical; processos prescritivo e descritivo; Inspiracdo de Garoto; Vento de Toninho
Horta; Samblues de Juarez Moreira; musica popular brasileira para violdo e guitarra.

Abstract: In this paper we will address prescriptive and descriptive processes in the transcriptions of excerpts
from guitar and acoustic guitar works: Garoto's Inspiracdo, Toninho Horta's Vento, and Juarez Moreira's Samblues,
and how these processes may suit the continuous intersections between composition and performance in these
cases from Brazilian popular music.

Keywords: Music transcription; prescriptive and descriptive processes; Garoto's Inspiracdo; Toninho Horta's
Vento; Juarez Moreira's Samblues; Brazilian popular music, guitar, acoustic guitar.

1 - Introducao

Ao tratarmos do termo transcricdo, se faz necessario investigar, primeiramente, a propria

etimologia do termo. Segundo BARBEITAS:

Sabe-se que transcrigdo se origina do verbo latino transcribere, composto de trans (de
uma parte a outra; para além de) e scribere (escrever), significando, portanto, “escrever
para além de”, ou ainda “escrever algo, partindo de um lugar e chegando a outro”.
(BARBEITAS, 2000, p.90)
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O termo pode ser compreendido como o processo de registrar uma obra musical em forma
grafica a partir de uma fonte existente originalmente no meio sonoro. Os eventos sonoros
passam a ser representados por meio de uma partitura tradicional na qual se fixam diversos
parametros, como alturas, duragdes, intensidades, entre outros. Pode-se também compreender
a transcricdo como uma transliteracdo entre sistemas de notagdo, por exemplo, entre uma

partitura e uma cifral, tablatura? e lead sheets3, dentre outras.

Outra abordagem do termo transcricdo faz referéncia a pratica de se escrever ou interpretar
uma obra, originalmente escrita para um instrumento (meio), em outro instrumento. Assim, a
transcricao musical se insere ao lado de outras praticas de reelaboracdo musical, tais como o
arranjo, a adaptacao, a orquestracdo e a reducao, no contexto da tradicao da musica ocidental.
De acordo com os processos de praticas de reelaboragao musical, a transcricdo consiste em uma

série de escolhas por parte do seu autor.

O processo de transcricdo, como registro de um determinado evento em um meio que ndo seja
o original, implica inevitavelmente em alteracdo do material, o que pode causar perdas e
ganhos, gerando adequacoes de conteudo em maior ou menor grau. Portanto, o musico e editor,
ao transcrever um evento musical, deve tomar decisdes fundamentadas acerca de alteragoes
no material original de modo consciente, a fim de que que suas escolhas estejam de acordo com
a necessidade da obra, sendo apropriadas ao idiomatismo* inerente ao meio para o qual a obra

sera transcrita e a linguagem musical a qual esta inserida.

! As cifras sdo uma representacdo de acordes bastante difundida no universo da musica popular. Mesmo aqueles
que evidenciam o dominio de saberes predominantemente fundamentados em aspectos auditivos e instrumentais,
fazem uso das cifras (ADOUR, 2008, p.86).

2 Forma de registro em que se fixam a posicao dos dedos em relagao as cordas do instrumento, as tablaturas para
instrumentos de corda foram muito comuns a partir do séc. XIV e hoje sdo muito utilizadas por guitarristas como
uma de suas formas principais de registro grafico de uma musica.

3 No Brasil conhecida como “melodia cifrada”, o termo “lead sheet”, nos EUA (ADOUR, 2008, p.128), ¢ um modo de
escrita musical que consiste basicamente na transcri¢do de uma melodia principal, associada as cifras de acordes
e a férmula de compasso, sendo muito utilizada no jazz e na musica popular em geral.

4+ Podemos encontrar idiomatismo na escrita musical, quando, através da analise, concluirmos que a busca de uma
sonoridade peculiar ao instrumento foi a causa da organizacdo do pensamento musical (BRACHER, 2018, p.28).
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2 - A transcricao na musica popular

A abordagem do processo de transcricdo na chamada musica de matriz popular exige a
compreensao de que, em certa medida, a nogdo de "obra" necessita ser alargada em relacao ao
que comumente ocorre na tradicao da musica de concerto. Ndo se estara diante de uma forma
que se pode dizer "terminada”, relativamente estatica ou resguardada. Praticas oriundas de
uma matriz cultural popular iremos considera-las como sendo de “zona historica popular” ou
“zona popular”> (ADOUR,2008). Nessas praticas, as convecgoes e linguagens sdo desenvolvidas,
em grande medida, por meio da praxis do fazer musical e muitas vezes sdao desenvolvidas

terminologias proprias e formas de registro grafico bem particulares.

Sempre muito ligada ao momento da performance, a pratica oriunda da zona popular permite,
ou mesmo exige, que uma obra passe por alteracdes a cada nova performance, seja por
interferéncia de um novo arranjo ou por meio de improvisacdes dos musicos. Portanto, a
transcricao para o meio grafico de uma obra oriunda desta tradicao pode ser vista como a
transcricdo de uma performance especifica, sabendo-se que o proprio compositor, quando € o
intérprete de sua obra, pode muitas vezes alterar o material composicional em alguma
performance. Na literatura musical ligada ao jazz, por exemplo, pressupde-se que as
performances apresentem algo novo. A improvisagdo é, portanto, parte integrante da estrutura
musical da obra, seja em razao de decisdes tomadas no ambito do acompanhamento ou das
melodias, seja pela presenca de se¢des especificas em que um trecho em improviso é

desenvolvido pelos musicos a cada nova performance.

Neste contexto, intérpretes tendem a participar de forma efetiva na realizacdo de uma obra por
meio de sua performance, arranjo ou improviso, podendo contribuir para a construgdo musical
de uma versao relevante de uma musica. Desta forma, intérpretes podem estar intimamente
unidos a compositores através de sua contribuicdo no processo de construcao coletiva na

consolidacdao de uma versdo de referéncia de alguma composicdo. Essa possibilidade existe

5 A principal contribui¢do didatica da Zona Popular tem sido a preocupacio de tentar destrinchar as técnicas
composicionais do repertoério popular; repertério frequentemente omitido pelos autores e professores associados
a Musica Erudita (ADOUR, 2008, p.93).
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gracas a tradicional liberdade e abertura as contribui¢des coletivas, inerentes as praticas da
zona popular. Um exemplo desta abertura pode ser observado no solo de Toninho Horta em O
Trem Azul, gravado no disco Clube da Esquina de 1972 (L0 Borges e Ronaldo Bastos),
incorporado em Blue Train, do disco Anténio Brasileiro, de 1994 (L6 Borges, Ronaldo Bastos e

Anténio Carlos Jobim), como observa NASCIMENTO (2015):

(-..) e o solo de guitarra de Toninho Horta em O Trem Azul (L6 Borges/Ronaldo Bastos),
incorporado em Blue Train (L6 Borges/Ronaldo Bastos/Antonio Carlos Jobim), sdo
alguns indices dessa concriacdo. Se sdo os arranjadores e demais intérpretes que
realizam efetivamente a obra por meio de sua performance, seu trabalho toma parte na
materialidade musical enunciada e assim [eles] ficam intimamente unidos ao
compositor no processo criativo. Em busca de repercorrer esses caminhos da criagio
de uma pega musical ndo escapamos de tomar seu fonograma para construir a instancia
de representacdo do original, bem como de suas posteriores atualizagdes.
(NASCIMENTO, 2015, p.3)

Neste sentido, como poderiamos conceber o que seria uma representacdo do original na musica
popular? Poderiamos questionar qual a fonte primeira para o processo de transcricao, ou

poderiamos expandir o conceito sobre o que seria “original” em uma obra musical?

Segundo ARAGAO, a palavra “original”, ao se referir a musica, levanta questionamentos:

O que poderia defini-la? Uma partitura? A primeira gravacao de uma obra? A versao
apresentada em uma primeira execucdo? Mais do que isso, seria possivel destacar os
elementos constituintes dessa “instdncia de representacdo”, elementos que
configurariam o original de uma obra? (ARAGAO, 2001, p.17)

Portanto, em uma obra musical com tais preceitos, colocam-se em perspectiva as limita¢des da
transcricao e da edi¢do na forma de partitura tradicional, pois a esséncia de obras de matriz
popular pressupde um grau de liberdade e uma necessaria renovacdo de materiais a cada
performance. Ademais, é importante levar-se em consideragdo que nenhuma notacdo musical
pode conter a totalidade de um evento musical e que toda notacao embute informagdes de uma

tradicdo oral.

A partir da comunicacdo “original” forja-se um gesto inaugural, capaz de estimular uma
rede de interpretacdo tdo complexa quanto significativos forem o numero de
atualiza¢des (novas interpretacdes gravadas e publicadas) e a qualidade do dialogo
intertextual por elas estabelecido. E justamente nesse intercontexto que a execucio de
um standard representa um desafio relevante para cantores populares ou musicos de
Jazz (NASCIMENTO, 2015, p.4).
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2.1 - As formas de representacio grafica de uma obra musical
no contexto da musica popular

Em obras oriundas da zona popular, as manifestagdes musicais podem existir a priori e
independentemente de seu registro, persistindo pela memadria e pela tradigdo oral. Os eventos
musicais dessa natureza pressupdem certo grau de variagdo em suas performances, nao

persistindo em uma forma “fixa”.

Algumas obras possuem o registro fonografico, mas seu compositor nao as concebeu de forma
escrita, e seu registro em audio pode apenas representar uma de muitas interpretagdes
possiveis. Por outro lado, muitas obras sdo concebidas a partir do seu registro escrito, notado
em partitura, principalmente no contexto da chamada musica de concerto. Sendo assim, esse

registro poderia ser considerado como o “original”.

Se a partitura durante muito tempo foi o inico meio de registro e divulgac¢io das obras,
teve ao longo dos séculos também uma grande importancia como suporte intelectual,
no proéprio desenvolvimento da estruturagdo musical. Ainda assim a musica ndo estd na
partitura. Este é um roteiro bem detalhado do que deve soar a audiéncia, no caso da
musica erudita (...) (NASCIMENTO, 2015, p.2).

A notacdo em partitura, neste contexto, pode ser considerada como a “instdncia de
representacdo do original” (ARAGAO, 2001, p.16). Ao tratarmos da zona popular, a relagdo
entre compositor e intérprete muitas vezes se da pela oralidade, de forma proxima,
pessoalmente ou por registro em audio. Mas, segundo NASCIMENTO, essa relacdo pode ocorrer

de outro modo:

(...) também por escrito como na pratica erudita, mas com a diferenca de que a
“prescricao” tende a ser mais aberta, com coisas pensadas apenas aproximadamente,
ndo por desleixo, mas por cultura (NASCIMENTO, 2015, p.2).
Em obras da zona popular verifica-se, portanto, uma cumplicidade entre compositores e
intérpretes, de forma que o compositor, com raras excec¢des, delega parte relevante das
decisOes de execugdo de sua peca ao performer, e “aliberdade do performer (cantor, arranjador

ou instrumentista) em relacdo a notagdo basica da partitura é muito grande” (NAPOLITANO,

2003, p.841-842).
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Acerca do ato de se escrever uma obra musical, SEEGER observa:

Trés riscos sdo inerentes a nossa pratica de escrever musica (escrita musical). O
primeiro reside na suposicao de que todos os parametros audiveis da musica sdo ou
podem ser representados por um parametro visual parcial, i. e., por outro de apenas
duas dimensdes, como ocorre sobre uma superficie plana. O segundo risco reside ao se
ignorar o atraso histérico da escrita musical (musical-writing) em oposi¢do a escrita do
discurso (speech-writing), e a consequente tradicional interposicdo da arte do discurso
na adaptacdo de sinais auditivos e visuais na escrita musical. O terceiro reside por
termos falhado ao distinguirmos os usos prescritivo e descritivo da escrita musical, ou
seja, entre um projeto de como uma pega especifica deva ser realizada para soar e um
relato de como uma determinada performance desta de fato soou. (SEEGER 1958,
p.01)6

Segundo tal perspectiva, pode-se compreender a existéncia de duas grandes func¢des de
registros graficos em obras musicais: a “funcdo descritiva”, que apresenta um relato ou
descricido de um evento musical, a priori existente originalmente em outro meio, como
performance ao vivo ou gravacdo; e a “funcdo prescritiva”, que apresenta, por outro lado,
procedimentos para a execucao de uma obra (SEEGER, 1958). Verifica-se, portanto, certo atrito
entre as fungdes prescritivas e descritivas da escrita musical. Para demonstrar a multiplicidade
de possibilidades de registro grafico, o presente trabalho dard enfoque em obras oriundas da
zona popular e que apresentam a pratica de variagdes, em maior ou menor grau, em suas
performances. As variagdes aqui observadas excedem as diferencas de agégica e de andamento,

abarcando também alterac¢des de notas, acordes, tempo, entre outras.

Porém, é importante ter-se sempre em perspectiva as limitacdes que possui uma partitura ao

tentar abranger completamente um evento musical, como observa Rodrigues (2012):

Na performance, quando hd uma partitura musical em jogo, pode ser que em alguns
casos a musica a extrapole, o que significa que a partitura nao foi suficiente para conter
ourepresentar o evento a que se refere. Nestas condigdes ao ler a partitura, o performer
vasa os limites e os parametros que ela impde, e o faz em nome de uma tradi¢do que ele
conhece, e que corresponde ao evento, que a partitura ndo foi capaz de representar

® Three hazards are inherent in our practices of writing music. The first lies in an assumption that the full
auditory parameter of music is or can be represented by a partial visual parameter, i.e., by one with only two
dimensions, as upon a flat surf ace. The second lies in ignoring the historical lag of music-writing behind
speechwriting, and the consequent traditional interposition of the art of speech in the matching of auditory
and visual signals in music-writing. The third lies in our having failed to distinguish between prescriptive
and descriptive uses of music-writing, which is to say, between a blue-print of how a specific piece of music
shall be made to sound and a report of how a specific performance of it actually did sound.
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totalmente. Neste caso “ser preciso” é buscar corresponder as qualidades expressivas
do evento e nio a sua representa¢do. (RODRIGUES, 2012, p.136)

2.2- Cifras e Lead Sheets

Em obras que possuem um carater livre e improvisado, verifica-se maior necessidade do
conhecimento do estilo ou linguagem musical a fim de que o musico possa inferir as
informagdes contidas em suas representacdes graficas, principalmente, procedimentos
inerentes a linguagem musical que sdo subentendidos e, portanto, na maioria das vezes,
omitidos nos registros graficos. Nesse contexto, as representacdes graficas de uma obra
costumam ser mais sintéticas em relacao a partitura da chamada musica erudita, apresentando
apenas algumas informacdes estruturais, outorgando ao performer maior liberdade de
decisOes em sua execugdo, como é o caso das cifras’ e das melodias cifradas (lead sheets), que

atuam como resumos prescritivos de algumas informagdes estruturais de uma obra.

As cifras sdo um recurso de nota¢do musical legitimado principalmente pelos musicos
populares. Elas indicam, basicamente por meio de letras e numeros, varias
caracteristicas dos acordes de forma abreviada, funcionando como uma espécie de
gatilho para a memdria. Um musico familiarizado com tal recurso consegue tocar um
acorde a partir de uma cifra numa fragdo de segundo. (ADOUR, 2008, p.120)

3 - Transcri¢des do Preludio Inspiracdo, de Garoto

A obra Inspiracdo de Garoto foi composta em 1947 e foi dedicada ao seu amigo e professor
Attilio Bernardini (BELLINATI, 1991, vol.1). Ao analisarmos esse caso, encontramos duas
transcricdes musicais da obra, que apresentam algumas diferencgas entre si. Ambas se basearam
em fontes consideradas como originais do proprio compositor; a primeira confeccionada
seguindo o manuscrito da obra e a segunda confeccionada a partir de uma gravacao da obra

pelo autor.

7 A cifra é a grafia musical tipica da Zona Popular. Foram os materiais e instituigdes associados a essa zona que a
difundiram e legitimaram. O repertério popular é hoje, na maioria das vezes, registrado na forma de melodia
cifrada ou leadsheet em inglés. (ADOUR,2008, p.96)
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Na Figura 1 podemos ver o trecho inicial de manuscrito de Annibal Augusto Sardinha, ou
Garoto, contendo o prelddio Inspiragdo de 1947, em uma escrita que prioriza os padrdes de

altura e duragdo e apresenta a férmula de compasso 4/4.
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Figura 1- Manuscrito de Annibal Augusto Sardinha, ou Garoto, c.1-8 do preludio Inspiracdo, composto
em 1947, e dedicado “ao amigo e professor Attilio Bernardini” (BELLINATI, 1991, vol.1).

As duas publicagdes das transcri¢does da obra do compositor em questdo foram realizadas em
1980 e em 1991, e podemos comparar as diferencas presentes entre estas transcrigdes com o
manuscrito da peca Inspiragdo cujo trecho foi apresentado anteriormente. As transcrigoes

foram publicadas pelos violonistas Geraldo Ribeiro em 1980 e Paulo Bellinati em 1991.

Percebemos a busca de Geraldo Ribeiro por reproduzir fielmente o manuscrito em sua
transcri¢do, conservando as estruturas do manuscrito original, como compasso, notas, figuras

ritmicas etc. como vemos na Figura 2. Destacamos algumas das diferencas entre as transcrigoes

com circulos nas préximas figuras.
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Figura 2 - Reproducio de trecho de Inspiragdo, c.1-4, em transcricdo de Geraldo Ribeiro baseada no
manuscrito original de Garoto, apresentando a formula de compasso 4/4, (JUNQUEIRA, 2010, p.57).

No caso da transcricao realizada por Paulo Bellinati, apresentada na Figura 3, percebe-se
que o violonista busca se basear prioritariamente na gravacdo do compositor 8 como
referéncia fundamental de suas decisdes, realizando algumas alteracées em relacdo ao
manuscrito original e buscando reproduzir em sua transcricdo o que se ouve na gravacao.
Como considera JUNQUEIRA (2010), o trabalho de Bellinati se aproxima mais de uma
transcricdo da gravacdo do autor, e aposta em uma alteracdo do manuscrito original na

tentativa de reproduzir, no texto musical, o que se ouve na gravacao (JUNQUEIRA, 2010,
p.58).
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Figura 3- Reproducao de trecho de Inspiragdo, c.1-8, em transcrigdo de Paulo Bellinati, baseada na gravacdo
original de Garoto, apresentando a formula de compasso 2/4 (JUNQUEIRA, 2010, p.57).

Podemos considerar a primeira transcricdo como sendo prescritiva, pois se baseia em uma
fonte escrita e procura representar de modo mais preciso o documento manuscrito que lhe

serve de fonte, prescrevendo a execucdo da obra. A segunda transcricao é considerada como

& Audio da gravacio de Inspiracdo feita por Garoto, https://www.youtube.com/watch?v=0QQKGM77DoA, acesso
em 24/03/2021.
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sendo descritiva, por basear-se em uma performance gravada do autor e buscar descrever sua
interpretacdo. Notam-se algumas diferencas significativas entre as duas transcrigdes, como
féormula de compasso e a duracdo de notas, além da preocupacdo de Bellinati em tentar

descrever a performance de Garoto, colocando indica¢des de digitacdo e de cordas soltas.

4 - Transcricao de Vento, de Toninho Horta

A mausica Vento para guitarra solo e vocalize foi composta em 1980, durante as gravagoes
do disco Toninho Horta. A abordagem idiomatica através de formas de acordes ao
instrumento e sua sonoridade podem ser explicitadas como o ponto de partida da

composicao desta obra. Segundo VAZ (2019)

Ao afinar a guitarra e o violdo, Toninho fazia o uso do acorde de Em7(9)(11). (...) O uso
frequente desse acorde de maneira arpejada entre as gravac¢des das musicas do disco
veio, ocasionalmente, a sugerir uma sequéncia melédica composta por notas que o
representavam (VAZ, 2019, p.15).

Em depoimento feito no show realizado no Teatro do Sesc Paulista em 27 de outubro de
2009, Horta discorre sobre o processo de criacdo da musica, enfatizando o carater livre e
improvisado em sua composicao: “Em 1980 eu estava gravando o disco branco, que tinha o
Manuel o Audaz. E todo intervalo que tinha eu pegava a guitarra e ficava fazendo assim, 6 -

(demonstra cantando e dedilhando a guitarra a melodia supracitada). Ai nasceu o Vento”.?

O carater livre e improvisado da obra conduzia a uma liberdade ritmica, e percebe-se que,
a principio, ndo havia grande preocupacdo com a formula de compasso, e que se poderia
até transitar entre algumas férmulas de compasso, como comenta Horta em depoimento a

Vaz (2019) acerca da métrica de sua obra:

Algumas pessoas pensam essa musica em compasso 4/4, mas se a gente imaginar
que o Vento é em 12/8 em vez de 3/4, é muito mais facil de ler e de sentir a levada.
Fica tudo certo. Ela pode ser tocada em qualquer compasso, o importante é a
melodia e a separacdo das notas umas das outras pelo tempo, pela divisdo ritmica
da musica (VAZ, 2019, p.16)

9 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=LDAA7VYZZVc (acesso em 20 jun.2021.
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Caracteristicas da performance de Horta sdo o arranjo e a rearmonizacgao, que estdo sempre
presentes nas interpretagdes de suas préprias musicas, renovando o material apresentado
a cada performance. Segundo Polo (2014, p.44), “A forma de Horta de harmonizar revela
esse elemento jazzistico, pois ele estd sempre, de certo modo, improvisando os acordes;
dificilmente ele harmonizari de maneira idéntica uma mesma musica, se toca-la mais de

uma vez.”

No livro 108 Partituras/Scores, organizado por Toninho Horta, a musica Vento aparece
como melodia cifrada, como vemos na Figura 4. A transcri¢ao prescritiva apresenta a ideia
estrutural da musica, deixando as possibilidades da performance livres para o musico. No
fim do livro é apresentado um apéndice com as formas de acordes utilizadas pelo
compositor para demonstrar a sonoridade caracteristica advinda destas posicdes
utilizadas pelo compositor, demonstrando a abordagem idiomatica da composi¢do. Na
introducdo da obra, sao apresentados os primeiros acordes da progressdao: Em7(9)(11),

Am7(11), Am7(9) e Em7M (9)(11), tocados de forma livre.
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Figura 4 - Transcrigdo em melodia cifrada de Vento, c.1-8, no livro 108 Partituras/Scores de Toninho Horta, p.106,

Para demonstrar as posi¢des dos acordes utilizados pelo compositor, e desta forma permitir
explorar as sonoridades entre cordas soltas e presas, o livro apresenta as seguintes digitagdes

para os acordes, como podemos ver na Figura 5:
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VENTO - Toninho Horta
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Figura 5 - Formas de acordes de Vento, c.1-8, apresentados no livro 108 Partituras/Scores, p.316.

Comparamos a introducao da obra na transcricdo prescritiva em melodia cifrada apresentada
no livro do autor com uma transcricao descritiva da performance de Horta no disco Toninho

Horta de 1980 apresentada na Figura 6.

—
—
z 4 J J J |
Guitarra elétrica [fy——7—$ == e : 2 :
T f.
— 3 - 1 -
Y 4 — ) = f—\:_ P 5_
Gui. EL [T ¢ — = *—-? :
-7 7 [ L3 e
4 . J

Figura 6- Transcricao de Vento, c;1 -4, baseada na performance de Toninho Horta no 4dlbum homénimo de 1980.
BRACHER, Gustavo (transcritor) (2020).
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Na transcricdo descritiva apresentada na Figura 6, sdo utilizadas barras de compassos
pontilhadas para representar a liberdade métrica, como descrita pelo autor anteriormente: “Ela
pode ser tocada em qualquer compasso; o importante é a melodia e a separagdo das notas umas

das outras pelo tempo, pela divisdo ritmica da musica” (VAZ, 2019, p.16).

Nesta transcricdo, percebe-se o cuidado no detalhamento da performance realizada por Horta,
buscando-se descrever procedimentos interpretativos do autor ao realizar a progressdo
harmonica, através de sofisticadas varia¢des ritmicas e ideias melddicas, propiciando um

material detalhado para o estudo da performance do autor.

Para um intérprete, as informagdes contidas em ambas as transcri¢cdes podem constituir-se em
importante suporte para andlise da obra e para a construcao de uma performance embasada
no estilo do compositor, com a primeira transcrigdo em formato de melodia cifrada enaltecendo
a liberdade interpretativa da obra e a segunda demonstrando procedimentos utilizados pelo

autor em sua performance na primeira gravacao desta musica.

5 - Transcricdao de Samblues, de Juarez Moreira

A obra Samblues foi composta em 1987 e originalmente gravada entre 1993/94, no album
homo6nimo. Nessa primeira gravacdo, o arranjo é constituido por guitarra e violdao (Juarez
Moreira), teclados (Cliff Korman), bateria (Esdra Ferreira Neném) e baixo (Ezequiel Lima).
Juarez Moreira relata que essa musica foi composta ao violdo, improvisando acordes e
cantando uma melodia, procedimento que o compositor aponta como sendo uma de suas
formas de compor, ponto de partida também de obras como Valsa para Maria e Diamantina

(BRACHER, 2018, p.110).

Na gravacdo de 1993/94 a guitarra e o violdo tém papel central, sendo cada um representante
de um dos estilos musicais da obra. A guitarra aparece como instrumento solista, apresentando
a melodia principal e realizando o solo improvisado da musica. Seu timbre se associa a

sonoridade do jazz e do blues e apresenta o tema entremeado de elementos tipicos do blues,
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como a presenca da blue note e elementos pentatdnicos, na Figura 7 podemos ver a melodia

cifrada de Samblues.
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Figura 7- Tema de Samblues na guitarra na gravacao de 1997, c.1-4, apresentando uma melodia com
caracteristicas do blues, como a escala pentatonica com blue note (BRACHER, 2018, p.113).

O violao se apresenta como o representante do samba, realizando um acompanhamento
caracteristico, por meio da levada do samba, criando um suporte ritmico brasileiro reforcado
pelo baixo e bateria, e acompanhando o fraseado blues da melodia principal apresentado pela

guitarra.

Moreira busca apresentar em seu acompanhamento no violdo as estruturas ritmicas
caracteristicas da levada do samba. Utilizando os dedos (i, m, a) procura reproduzir as figuras
ritmicas do tamborim, pandeiro e agogd, enquanto o polegar fazendo a fun¢do do baixo, busca

reproduzir a marcagao dos surdos19, conforme apresentado na Figura 8.
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A = ===
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Figura 8 - No exemplo acima vé-se exemplificada uma levada de samba ao violao, seguindo o padrio do
tamborim. (LIVRAMENTO, 2017, p.144)

Na Figura 9 vemos o acompanhamento realizado ao violdo por Juarez Moreira na gravacao de
1993/94, em que se percebem as varia¢des ritmicas que o compositor acrescenta a uma levada

de samba.

10 Existem 3 fungdes diferentes de surdo, o "surdo de primeira", com afinacdo mais grave é o que marca o segundo
tempo do compasso (um-DOIS, um-DOIS). O "surdo de segunda" marca o primeiro tempo (UM-dois, UM-dois). Por
altimo, o terceiro surdo, chamado "surdo de corte" ou "surdo de terceira”.
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Figura 9 - Transcri¢do da condu¢do harménica da primeira frase de Samblues na gravacgao original de 1997,
c.1-5. (BRACHER, 2018, p.120)

Em 2010, Moreira grava uma nova versao da obra para violdo solo no album Riva. Se na
primeira gravacao, de 1997, o violao realizava o acompanhamento com a levada de samba
emoldurando a melodia pentatdnica com blue note!! da guitarra, com se¢oes de improviso do
teclado e da guitarra, a gravacdo de 2010 foi pensada como uma peca para violdo solo, com
diversas alteracdes em relacdo a versdo anterior, de modo a valorizar as possibilidades
idiomaticas do instrumento, porém mantendo a caracteristica central da obra, que sido os

elementos caracteristicos das duas linguagens musicais.
A seguir, comparamos alguns trechos de transcricdes de Samblues. A Figura 10 apresenta

trecho de uma transcri¢do da obra feita por Cleber Alves!? que, segundo Moreira (2016)13, é a

transcricao utilizada como partitura de ensaio de sua banda.

Samblues
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Figura 10- Melodia cifrada de Samblues de Juarez Moreira em transcrigao feita por Cleber Alves, c.1-8.

1 Tendo como referéncia uma escala maior, podemos verificar com mais clareza o aparecimento das blue notes
como recurso estético e estilistico junto a certos intervalos chaves. Além da blue note de 32 menor, encontraremos
outra blue note no espago entre a 42 e 52 justas, sendo caracterizada como uma 52 diminuta. A terceira blue note
aparecera como 72 menor, dando assim uma sonoridade que se aproxima ao modo mixolidio no tratamento
melddico, com exceg¢do apenas para o caso de se tocar sobre a dominante. (BRACHER, 2018, p.111).

12 Cleber Alves é saxofonista e tocou com Juarez Moreira, Toninho Horta, Wagner Tiso, entre outros e é professor
do curso de Miusica Popular na Escola de Musica da UFMG desde 2010.

13 Entrevista concedida por Juarez Moreira ao primeiro autor deste capitulo.
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Na Figura 11 vemos o tema de Samblues na guitarra e seu acompanhamento ao violao, em que

se pode visualizar a sobreposi¢do desses elementos.
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Figura 11- Tema de Samblues e seu acompanhamento no violdo. c.1-5, (BRACHER, 2018, p.121)

Na Figura 12, vemos trecho de uma transcri¢do descritiva da versao para violdo solo baseada
na gravacao de 2010, em que Moreira apresenta o tema e a realizacdo do acompanhamento

sobrepostos.
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Figura 12 - Transcri¢cdo do tema de Samblues, arranjo para violdo solo, album RIVA (2010), c.1-5. (BRACHER,
2018, p.121)

Ao analisarmos estas transcricdes, percebemos como o autor faz uso de elementos
caracteristicos das linguagens musicais do blues e do samba, mesclando elementos harmonicos
e melddicos do blues a uma condugdo ritmica de samba, mantendo as estruturas essenciais e
representativas de ambos os géneros. A possibilidade de termos acesso a diversas transcrigoes
de uma mesma obra contribui para seu estudo aprofundado, além de evidenciar seu processo

composicional, de arranjo e performance de um compositor.

321



BRACHER, Gustavo; RODRIGUES, Mauro. (2021) Os processos prescritivos e descritivos aplicados a transcri¢do na musica popular: os casos
de Garoto, Toninho Horta e Juarez Moreira. In: Dialogos Musicais na Pds-Graduagio: Praticas de Performance N.6. Org. e ed. de Fausto
Borém, Luciana Monteiro de Castro e Eduardo Campolina. Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som, p.306-325.

6 - Conclusao

Ao analisarmos as transcri¢des das obras oriundas da zona popular apresentadas neste
trabalho, podemos verificar que as mesmas se utilizam de uma grande diversidade de formas
de escrita, desde uma partitura com detalhamento aprofundado com elementos de
performance até uma melodia cifrada onde as informagdes sdo apresentadas de forma sintética.
Percebemos também que, mesmo em transcricdes de uma mesma obra, verificam-se diferencas
entre as partituras e edi¢des, que podem ter sido originadas pelas fontes diversas utilizadas, ou
pela funcdo que a transcricdo buscou contemplar, privilegiando parametros descritivos ou

prescritivos.

Muitas destas diferencas podem advir da procura por um registro o mais fiel possivel de uma
performance especifica (descritivo). Outras transcri¢des, como aquelas presentes em
Songbooks, utilizam-se, em sua maioria, de melodias cifradas, e fazem uso de um critério de
padronizac¢do de elementos ritmicos (prescritivo), assim como estdo ausentes as indicagdes de
performance, deixando ao executante ampla liberdade de interpretacao. De uma forma geral,
as edicoes de musica popular podem ser colocadas na categoria de edi¢des praticas, com o
objetivo aplicado a execu¢do de uma pe¢a musical, de facil leitura. A escrita descritiva permite
uma visdo aprofundada de uma determinada performance, possibilitando um estudo detalhado
de um determinado intérprete, estilo musical, analise de uma performance especifica ou de um
determinado improviso. Porém, por seu detalhamento de escrita, essa edicdo pode resultar
consequentemente em uma maior dificuldade para uma leitura rapida, além de poder coibir a
espontaneidade interpretativa, uma vez que os diversos parametros da obra ja estdo

representados na partitura.

De outra maneira, edi¢des prescritivas, que apresentam uma representacdo grafica de forma
sintética funcionam como um gatilho para a memoéria, possibilitando uma rapida leitura e
consequentemente facilitando a preparacdo de uma obra, desde que o musico esteja
familiarizado com o estilo ao qual se esta inserido. Porém, em uma edicdo prescritiva que se
apresente excessivamente sintética e que faca uso de uma generalizacdo ritmica exacerbada,
possa levar a uma interpretacdo equivocada de um determinado estilo musical por parte do

executante, caso o mesmo nao seja familiarizado com sua tradi¢ao oral.
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E importante ter-se consciéncia de que toda transcrigdo que se baseia em uma fonte de registro
sonoro é, por si s, a priori, descritiva, pois tem como fonte de analise uma performance e busca
registrar em partitura ou melodia cifrada, em maior ou menor grau, as particularidades desta
execucdo. Porém, pelas escolhas da edi¢do, pode apresentar um carater mais prescritivo, como

no caso dos Songbooks.

Podemos verificar que as diversas transcri¢des que abrangem a zona popular podem transitar
entre um viés mais descritivo ou prescritivo de acordo com a funcionalidade da edicao,
possibilitando uma diversidade de materiais de consulta e estudo, que aliadas a fontes sonoras,
se constituem em um material rico e que podem ser aplicados de acordo com suas func¢des e
necessidades para o musico popular. A utilizagdo em conjunto das diversas formas de
transcri¢cao pode constituir em um rico referencial para estudo e analise de um repertorio e de
praticas de performance, portanto podemos considerar que as fung¢des prescritivas e
descritivas podem também apresentar papéis complementares aplicadas ao estudo

aprofundado da musica popular.
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