1- Introducéo
Ao ser convidado, no inicio dos anos noventa, para fazer parte como contrabaixista do

Quinteto Tempos, grupo musical liderado pelo compositor e bandoneonista Rufo
Herrera, ndo tinha nocédo de sua importante influéncia sobre minha carreira musical
como contrabaixista e como musicista em geral. O trabalho e a convivéncia com esse
compositor, especialmente a partir de minhas experiéncias com o género musical
tango, pouco a pouco despertaram em mim um interesse crescente, que se tornou a
principal motivagdo desta pesquisa, especialmente apés Rufo decidir escrever uma
nova obra que incluiria o contrabaixo solista, cuja parte me dedicaria. Outro fator foi a
necessidade de compreender melhor a literatura do meu instrumento e expressar seu
conteudo de uma maneira mais fundamentada, dai surgindo o meu interesse pela
colaboracdo entre contrabaixistas e compositores na composicdo de novas obras
para o instrumento, e consequente desenvolvimento da escrita idiomatica, o que faz
parte do projeto “Pérolas” e “Pepinos” do Contrabaixo, coordenado pelo Prof. Fausto
Borém desde 1994. O estudo de modelos anteriores desta colaboracdo inclui
trabalhos sobre as colaboracdes de contrabaixistas com os compositores Ernst Mahle
(ARZOLLA, 1996; BOREM, 2001 1a), Santino Parpinelli (NASCIMENTO e BOREM,
2003), Andersen Viana (BOREM, 1999), André Dolabella (BOREM, 2001), o norte-
americano Lewis Nielson (BOREM, 2001 1b) e o argentino Eduardo Bértola (BOREM,
2003; 1998).

Esta pesquisa apresenta aspectos historicos de uma obra musical inédita e aspectos
biograficos do compositor Rufo Herrera, do qual ha poucas e minguadas referéncias
na literatura (MARIZ, 2000, p. 504) e de cujo trabalho ndo ha& nenhum estudo
sistematico. Esta pesquisa, também, faz um alerta para a necessidade da pratica
analitica estrutural de uma obra musical, antes ou durante o processo de sua
aprendizagem, buscando mostrar a importancia dessa pratica na criacdo de um
processo consciente de performance, e pretendendo, finalmente, colaborar para o
resgate, documentacao e divulgacdo do acervo musical brasileiro contemporaneo. Em
especial, este trabalho apresenta sugestdes de dedilhados, arcadas e aspectos
interpretativos na performance do contrabaixo a partir de dados resultantes da

integracé@o entre a analise e a pratica.
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O presente artigo é estruturado em cinco partes principais, ladeadas por uma
introducdo e uma conclusdo. A primeira parte, de carater descritivo, apresenta
aspectos biograficos do compositor e bandoneonista Rufo Herrera. A segunda parte
aborda os aspectos historicos do tango e da obra Concerto Dos Pampas Sul. A
terceira parte se concentra na colaboracdo compositor-intérprete, ocorrida no Primeiro
Movimento desta obra, onde sdo discutidas as alteracdes na parte do contrabaixo
solista, em particular aquelas resultantes do processo de experimentagcdo no
instrumento e confirmagdo ou ndo pelo compositor. A quarta e a quinta partes, de
carater analitico-descritivo, sao direcionadas a estrutura formal e as questdes técnico-
musicais do Primeiro Movimento do Concerto Dos Pampas Sul, especialmente da
parte do contrabaixo solo e sua interagdo com os outros dois instrumentos solistas e
com a orquestra de cordas, quando necessario. Os procedimentos utilizados nesta
analise incluem a identificacdo de motivos tematicos, melddicos e ritmicos, suas
utilizacdes e desenvolvimento na obra com vistas as decisGes de arcadas, dedilhados
e de interpretacdo. Esta pesquisa disponibiliza uma bibliografia e quatro documentos
em anexo: (1) uma entrevista semi-estruturada com o compositor Rufo Herrera; (2)
uma edigéo eletrénica da partitura do Primeiro Movimento do Concerto Dos Pampas
Sul, elaborada com o programa finale; (3) a parte do contrabaixo solista, contendo
indicacbes de arcadas e dedilhados decorrentes deste estudo; (4) uma cOpia do

manuscrito original.

2- O compositor e bandoneonista Rufo Herrera

Rufo Herrera, o oitavo filho de Dom Pedro Herrera e Dona Cristina Sejas, hasceu no
municipio de Rio, provincia de Cdrdoba na Argentina, em 1933. Ainda muito cedo,
aos cinco anos de idade, se interessa pelo bandoneon, mas s6 aos oito anos
consegue ganhar o seu primeiro instrumento. Estudou o instrumento com os mestres
Pedro Garbero e Marcos Madrigal. Mais tarde ingressa no conservatorio nacional de
Buenos Aires, para estudar violoncelo com Roberto Libon. Em seu pais, fez parte das
melhores orquestras de tango, mas com o declinio deste género na década de 1960,
muito em funcdo do crescente predominio da musica pop internacional, Rufo Herrera

decide deixar a Argentina no verdo de 1959, residindo por algum tempo em mais de



cinco paises: Chile, Peru, Equador, Venezuela e Bolivia, o que intensificou seu
interesse de pesquisar a mausica latino-americana. Em 1963, a convite de uma
produtora musical da Bolivia, Rufo Herrera chega ao Brasil, para arranjar e gravar um
long-play nos estudios Odeon, na cidade de S&o Paulo, onde decide morar. Apés
alguns anos residindo e trabalhando na capital paulista, a saturacdo que sentia como
instrumentista da masica popular foi decisiva na sua resolucdo de dedicar-se a

composicado, como relata o proprio HERRERA (2002, livreto. CD).

. . . sal pelos paises da América, com a esperanc¢a de que o publico “culto” reconhecesse o
meu trabalho, a minha evolugdo no instrumento e a minha aspiragédo de elevar a um patamar
digno este instrumento maravilhoso quanto os outros ja consagrados pela histéria da musica.
Mas quem é gue queria vestir trajes de concerto para ouvir este instrumento de cabaré? Me
pediam para tocar o tango “Garufa”. Assim carreguei a minha decepg¢do por seis paises e
cheguei ao Brasil, o sétimo. Uma noite, tocando numa casa noturna na Rua Timbiras,
chamada El Grego, tive de tocar o tango “Garufa” vinte e duas vezes. Guardei 0 bandoneon
como concertista e resolvi me dedicar & composicao, “ao encontro com o destino.”

Passando a viver de apresentacbes e encomendas de arranjos musicais, Rufo
Herrera se radica no Brasil, com visto permanente concedido pelo governo brasileiro,
mas permanecendo com a sua nacionalidade argentina. Em meio a esta rotina o
jovem arranjador conhece o maestro, compositor e professor Olivier Toni, que, além
de ser um grande incentivador de sua carreira como compositor, da condicbes para
gue ele atualize seus conhecimentos de harmonia funcional e contraponto. Em 1969,
apos sua primeira obra, O Ciclo da Fabula para coro e orquestra, ser premiada no
Festival de Musica da Guanabara (Rio de Janeiro), Rufo € convidado a integrar o
grupo de compositores da Universidade Federal da Bahia (UFBA), organizado pelo
entdo professor e compositor Ernest Widmer (1927-1990). Neste grupo, conheceu e
conviveu com Lindemberg Cardoso, Fernando Cerqueira, Jamary Oliveira, Milton
Gomes, Rinaldo Rossi, Nicolau Kokron, Walter Smetak, Agnaldo Ribeiro, Alda Jesus
de Oliveira, Antbnio José Santana Martins (mais conhecido como Tom Zé), Lucemar
Alcantara Ferreira e Ruy Brasileiro Borges, que se destacariam como representantes
de uma nova geracdo da musica contemporanea brasileira. Residindo em Salvador,
dedica-se em tempo integral a composicdo. Rufo é autor de mais de duzentas obras,
entre muasica de camara, conjuntos populares, solistas, obras sinfbnicas, éperas,

cantatas, bailados e trilhas sonoras originais para teatro e cinema. Algumas delas



receberam importantes prémios como: Canto Ints, para Soprano, Coro e Orquestra no
concurso de composicdo dos Institutos Goethe (Alemanha, 1971), Engrames, na
categoria Musica de Camara no Festival Internacional de Musica Contemporanea
(Gras-Austria, 1972), Lavras Novas, Velhas Lavras, para o Curta-Metragem Negdcio
da China, de J.Vargas, Festival do Cinema Brasileiro (Brasilia, 1975), Akirema, Opera
Contemporanea em Sete Episodios, que recebeu o Prémio Nacional Bolsa da
Fundacgéo Vitae (Sdo Paulo, 1990). A afinidade de Rufo Herrera com os aspectos
populares da cultura brasileira, e mais especificamente de Minas Gerais, refletiu-se
em duas importantes obras de sua carreira: a 6pera Balada para Matraga (1985) e
Sertdo Sertbes (2002), ambas baseadas na literatura do escritor Jodo Guimaraes
Rosa e estreadas com a Orquestra Sinfonica de Minas Gerais, o Coro, Coro Infantil e
Corpo de Baile da Fundacdo Clovis Salgado, além de atores, cantores e
instrumentistas solistas eruditos e populares da regido. Dentre o legado
composicional de Rufo Herrera, apenas duas obras foram dedicadas ao contrabaixo
enquanto instrumento solista: Malambaixo, composta em 1995 para o grupo musical

Quinteto Tempos, e o Concerto Dos Pampas Sul, objeto do presente estudo.

Para comemorar os cinglenta anos da Semana de Arte Moderna, Rufo compde a
Opera multimeios Antistrofe (1972), para dois coros mistos, septeto instrumental,
grupo de danca contemporanea, tape e filme de desenho cenogréfico, estreada no
ano de sua composicdo em Salvador e reapresentada posteriormente no MASP
(Museu de Arte Moderna de S&o Paulo) em 1973, 6pera que MARIZ (2000, p. 504)
destaca pelo seu valor vanguardista. Entre os anos de 1975 e 1979 as oportunidades
e experiéncias musicais foram intensas, na carreira artistica do compositor,
desenvolvendo assim notavel atuacdo no meio musical. Apés sua mudanca de
Salvador para a capital do Rio de Janeiro em 1975, a convite do dramaturgo, diretor,
ator e escritor Jodo das Neves, compde a trilha sonora da peca teatral O Ultimo
Carro, com o renomado grupo teatral Opinido. Com esta musica, alcanca grande
sucesso de critica e publico tanto no Rio de Janeiro como em S&o Paulo, o que lhe
rendeu o prémio troféu Associacdo de Criticos Paulistas (1978) por melhor musica
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incidental. Em 1976 é convidado pela pianista e educadora musical Berenice



Menegale, entdo coordenadora do Festival de Inverno da UFMG (Universidade
Federal de Minas Gerais) em Ouro Preto, para ministrar oficinas de Arte Integrada,
desenvolvendo um trabalho com as diversas areas da criacdo artistica. Essas oficinas
refletem o projeto multimeios criado por Rufo por ocasido da 6pera Antistrofe acima
mencionada. Nesse mesmo ano o compositor é convidado pelo Instituto Nacional de
Cultura do Panama para a implantacdo de uma nova metodologia de criacdo musical
em um curso de composicdo, para ser implantado em centros onde ndo existiam
escolas superiores de musica, com vistas a estimular e desenvolver o nacionalismo
musical panamenho. A estadia no Panamd influenciou sua postura filoséfica em
relacdo a midia e ao colonialismo cultural norte-americano, causando-lhe certo
distanciamento dos mesmos. De volta ao Rio de Janeiro em 1977, Rufo Herrera
decide se desligar dos grandes centros urbanos e muda-se para o sertdo da Bahia,
tornando-se proprietario de uma fazenda no municipio de Saude, a qual fazia divisa
com a de seu amigo, o escritor, roteirista e colaborador do Cinema Novo, Alvaro
Pérez. O compositor se afasta dos aglomerados urbanos, porém ndo da musica.
Ainda em 1977, Rufo Herrera ministra cursos da Oficina Multimeios no Festival de
Inverno da UFMG, desta vez em Belo Horizonte, retornando a Ouro Preto, para o
mesmo propasito, nos anos de 1978 a 1980, e depois, levando sua oficina também a
Diamantina nos anos de 1981 a 1984. Estas atividades em Minas Gerais 0 motivam
na sua mudanca definitiva do sertdo baiano para a capital mineira em 1985, quando
participa dos Festivais de Inverno da UFMG, em Sao Jodo Del Rey (1985 e 1986) e
Pocos de Caldas (1987). Atualmente exerce o cargo de Professor Visitante do
Instituto de Filosofia, Arte e Cultura (IFAC) da Universidade Federal de Ouro Preto
(UFOP), onde criou a Orguestra Experimental de Camara da UFOP em maio de 2000
e € seu Diretor Artistico. Em margco de 2005 recebeu o titulo Honoris Causa, em

reconhecimento, por seu trabalho nesta universidade.

3- Aspectos histéricos do Concerto Dos Pampas Sul

A obra Concerto Dos Pampas Sul teve sua génese iniciada a partir de lembrancas do
compositor, que por meio da forma, estrutura e elementos musicais buscou retratar o
passado e o presente da histéria do tango (HERRERA, 2005). No més de setembro



de 2003, na cidade do Rio de Janeiro, Rufo Herrera se prop6s a compor uma obra
solo para os trés instrumentistas que se achavam presentes: 0 violonista e professor
da Uni-Rio Clayton Vetromilla, o préprio Rufo Herrera no bandoneon e eu, Fernando

Santos, como contrabaixista.

A peca foi planejada em quatro movimentos, sendo que cada movimento descreve
uma das quatro fases distintas da historia do tango. Todos os movimentos reinem o0s
trés instrumentos solistas, o violdo, o bandoneon e um dos instrumentos das cordas
orquestrais, acompanhados por uma orquestra de cordas e uma percussao que faz
parte da instrumentacdo do Segundo Movimento, como demonstra o quadro abaixo
(Ex.1).

Movimentos Instrumentos solistas Orquestra
I-Movimento Bandoneon Violao Contrabaixo Orquestra de cordas
[I-Movimento Bandoneon Violao Viola Orquestra de cordas

Percussdo/atabaque

[lI-Movimento Bandoneon Violao Violoncelo Orquestra de cordas

IV-Movimento Bandoneon Violao Violino Orquestra de cordas

Ex.1 — Instrumentacéo dos quatro movimentos do Concerto Dos Pampas Sul de Rufo Herrera.

Por outro lado, o titulo concerto, a instrumentacgéao ripieno x concertino e a forma do
Concerto Dos Pampas Sul fazem referéncia ao concerto grosso, género musical
desenvolvido no periodo barroco, em que os solistas do grupo concertino dialogavam
entre si e se opunham ao grupo acompanhante, representado pelo ripieno. A
improvisacdo, conhecida e praticada pelos musicos barrocos, é um aspecto também

explorado pelo compositor em sua obra.

O Primeiro Movimento do Concerto Dos Pampas Sul, que foi concluido no dia onze de
novembro de 2003 em Belo Horizonte, é dedicado ao contrabaixo e, historicamente,
apresenta elementos de uma das primeiras expressdes musicais da Argentina, o
chamado estilo pampiano (HERRERA, 2005). Género representativo da cultura rural

argentina, o estilo pampiano é formado por elementos musicais indigenas e dos




criollos descendentes de conquistadores espanhdis. O andamento mais distendido, as
repeticGes de materiais teméticos e uma certa monotonia fazem aluséo a geografia e
quietude tipica dos pampas. Em alguns trechos, despontam fragmentos que, mais
tarde, se desenvolverdo em elementos caracteristicos do tango como, por exemplo,
as énfases ritmicas em arsis, os contratempos e os glissandi. Os principais intérpretes
deste estilo foram os tropeiros argentinos conhecidos como gauchos e os payadores,

cantadores provincianos argentinos, semelhantes ao nosso repentista nordestino.

O Segundo Movimento do Concerto Dos Pampas Sul é dedicado a viola, membro da
familia do violino. A viola nesse movimento representa a milonga, que foi a primeira
expressdo musical urbana argentina. De carater dancante a milonga foi criada em
meados do século XIX, em meio a transferéncia dos interesses econémicos do campo
para as cidades. Este género musical, oriundo dos prostibulos,’ cabarés e dos
conventillos (casas de inquilinato) localizados nos suburbios de Buenos Aires, surgiu
da fusdo do ritmo afro-argentino conhecido como candombe? e o estilo pampiano
(HERRERA, 2005). Seus intérpretes e divulgadores também foram os payadores,
antes estritamente ligados a mduasica popular folclérica rural, mas que se
profissionalizam e passam a atuar como musicos, geralmente em grupos pequenos,
em bordéis da capital argentina. Como forma de demonstra¢éo da influéncia africana
e da marcacdo dancante, Rufo acrescenta na instrumentacdo do segundo movimento

um atabaque como instrumento de percussao.

O Terceiro Movimento do Concerto Dos Pampas Sul € dedicado ao violoncelo, que
nesse movimento representa o tango propriamente dito. O grande protagonista
cultural da vida da cidade, e talvez a maior contribuicdo de Buenos Aires a cultura
popular universal (COGGIOLA, 1997, p. 112), é hoje o género musical dancante mais
difundido da Argentina. O tango surgiu em fins do século XIX (O primeiro tango

assinado El Entrerriano data de 1896) tornando-se internacionalmente conhecido por

! Significativamente chamados de quilombos em Buenos Aires, onde, na primeira metade do século
XIX, o termo quilombo tinha o mesmo significado que o brasileiro (COGGIOLA, 1997, p. 101).

% candombe: forma de danca na qual o casal ndo se abracava e dancava de uma maneira mais
marcada pela percusséo do que pela melodia (MAINAS, J. Alberto). Disponivel em
http://www.bailedetangotrasnochado.com/historia.html



volta de 1910 (SADIE, 1998, p. 930). A internacionalizacdo do tango implicou na
difusdo, ndo apenas da mdusica, mas segundo CASQOY (2004, p. 2), de toda uma
filosofia de costumes. Este género, além de apropriar-se de caracteristicas dos estilos
musicais anteriores, discutidos acima, recebe as influéncias da habanera cubana e de
melodias populares européias, como, por exemplo, a romanca francesa, que deu
origem ao chamado tango-cancdo. Dois aspectos importantes contribuiram para o
sucesso do género tango. Primeiro, a formacdo musical culta e a qualidade técnica
dos instrumentistas vindos das classes média e alta argentinas; em segundo, a
introducdo do piano e do bandoneon® na sua instrumentacdo caracteristica. De
instrumento acompanhador, o bandoneon n&o levou muito tempo para se tornar um
instrumento solista e um simbolo sonoro e visual dos mais marcantes desse género

musical.

O Quarto Movimento do Concerto Dos Pampas Sul é dedicado ao violino e expressa
a exceléncia alcancada pelo tango por volta de 1950, tanto em relagcéo ao virtuosismo
instrumental quanto em relagdo as suas influéncias musicais deste periodo. O
aprimoramento composicional do género se deve muito as influéncias de
compositores eruditos, como 0s nacionalistas lgor Stravinsky, Manuel De Falla, Béla
Bartok e Alberto Ginastera, os expressionistas atonais Alban Berg e Krzysztof
Penderecki; observou-se também uma grande influéncia da musica de Johann
Sebastian Bach, especialmente de sua técnica de contraponto imitativo e fuga. Estes
elementos levam o tango a se afastar um pouco de suas origens populares, entdo
representadas naquele momento pelo tango-cancdo e o tango classico (ou de
orquestra). Este afastamento proporcionou o surgimento do tango-concerto que, mais
tarde, com o movimento vanguardista do qual fez parte Astor Piazzola, alcanga um

nivel musical mais sofisticado.

% Inventado pelo violoncelista Heirenrich Band em 1835, o bandoneon foi pensado por seu criador para
servir nas cerimdnias religiosas de pequenas comunidades cujas igrejas ndo possuiam érgdo. O
bandoneon, ao imigrar da Alemanha para a Argentina, abandona sua vocacgéao original e se associa ao
tango no fim do século XIX, inicio do Século XX. Agrega-se ao conjunto tipico da musica portenha
daqueles anos, constituido de flauta, guitarra e violino, e ao redor de 1910, é impossivel pensar em um
agrupamento tanguero sem a voz rouca e sentida do bandoneon. Sua histéria é a historia do tango,
gue comega nos prostibulos e cabarés da velha Buenos Aires, para depois ser admitido nos sal6es de
bailes e nas casas de familia (CASQY, 2004, p. 2).



4- A colaboragdo compositor-intérprete no Primeiro Movimento do Concerto

Dos Pampas Sul

Rufo Herrera se define atualmente como um compositor que utiliza uma linguagem
musical acessivel e que se preocupa com a comunicacao tanto com o publico quanto
com o intérprete. Segundo ele, os elementos utilizados na maioria de suas
composi¢cdes ndo sdo preconcebidos, mas surgem de pura inspiracdo, geralmente
ndo trazendo consigo especificidades da técnica instrumental. As limitacdes ou
dificuldades impostas pela realizacéo séo trabalhadas no momento em que a musica
é transferida para o papel e, sempre que possivel, contam com a colabora¢do do

intérprete para soluciona-las.

A colaborac¢éo entre o compositor e o intérprete pode acontecer em todas as fases do

processo composicional, segundo BOREM (2001 1a, p. 41) e pode apresentar

“. .. graus variaveis de interferéncia que dependem de (1) das habilidades e dominio técnico-
musical do contrabaixista e sua influéncia no compositor, (2) da flexibilidade do compositor
em relacdo as mudancas sugeridas, (3) da obediéncia estrita ou ndo aos elementos
composicionais geradores da obra (como intervalos, registros, ritmos, articulacdes e timbres)
e, principalmente, (4) da experimentagdo, comprovacdo e aprovacao do resultado sonoro.
Assim, a negociacao rumo a versao definitiva da obra, sempre passa pela percep¢do musical
e apreciacao estética de suas mudancas.”

Rufo Herrera reconhece que erros ou problemas de ordem técnica podem ocorrer
principalmente quando se escreve para um instrumento no qual ndo houve uma
intensa convivéncia. Ao mesmo tempo, o compositor demonstra uma serenidade ao
dizer que a solucdo de falhas dessa ordem pode ser delegada tranquilamente ao

instrumentista dentro de uma relacéo de colaboracédo (HERRERA, 2004).

Esta postura humilde por parte do compositor encontra ressonancia entre os teéricos
que tém refletido sobre questdes envolvendo o criador e o intérprete, o processo de
criacdo e o processo de recriacdo da obra de arte. Segundo HEIDEGGER (1954, p.
580), a interpretacdo ndo € tomar conhecimento de que se compreendeu, mas a
elaboracdo das possibilidades projetadas na compreensdo. Ja para PAREYSON

(1991, p. 213), ler ndo quer dizer abandonar-se ao efeito da obra, sofrendo
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passivamente, mas assenhorear-se dela tornando-a presente e viva, ou seja,
fazendo-lhe o efeito operativo. Este é também o conceito descrito pelo circulo
hermenéutico, que descreve a interpretacdo como uma atividade inteiramente
interativa. Segundo ABDO (2005), o que se requer do executante ndo € mera
obediéncia a partitura ou a intencdo autoral, nem tampouco uma arbitraria
reelaboracdo dos fatos musicais, mas uma interpretacdo, ou seja, um dialogo vivo e
interativo com a trama sonora da composi¢cdo, abordando-a de um certo ponto de
vista e fazendo-a viver em sua plena realidade material e sensivel. Finalmente,

PAREYSON (1997, p. 198) reflete sobre o inicio e o fim do processo artistico:

“. .. ainda nos podemos perguntar se ele se conclui com a obra ou se ainda continua depois.
Ha, com efeito, os que afirmam que a obra de arte é substancialmente incompleta e, por isso,
nao se oferece ao leitor sendo reclamando que ele participe no ato criativo do autor e o
prolongue por conta propria, com os mais diversos e originais complementos”.

Em relacdo ao repertorio contrabaixistico, esta atitude €, ndo apenas desejavel, mas
necessaria pois a maioria dos compositores, assim como os tratados de orquestracédo
desconhecem as particularidades composicionais do instrumento. BOREM (2001 1a,
p. 41) lembra que “até mesmo génios da musica como Beethoven apresentam
problemas relativos a real potencialidade do contrabaixo”. Um dos mais importantes
contrabaixistas e pedagogos do contrabaixo, Stuart SANKEY (1975, p. 95), observa

que,

“Embora a musica de Beethoven seja considerada de alto nivel para o repertério orquestral,
esta repleta de passagens as mais ingratas com que ndés contrabaixistas temos que
confrontar dentro do repertério classico [...] sdo exigidas enormes quantidades de tempo,
esforco e habilidade para que as demandas apresentadas sejam resolvidas no instrumento;
mesmo fazendo adequacdes técnicas, o mais habilidoso contrabaixista néo ficara
completamente satisfeito com o resultado final escolhido, em alguns momentos da obra de
Beethoven”.*

* “For while Beethoven's music is among the most highly regarded in the orchestral repertoire, it
abounds with some of the most ungrateful passages with which we have to cope in the classic
literature. . . tremendous amounts of time, effort, and skill are required to effectively meet the demands
which he placed upon the instrument but even then it is likely that even the most skilled of double bass
players will not be completely satisfied with the final result of certain choice moments in Beethoven's
works”.
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Isto mostra que o caminho da colaboracdo compositor-intérprete, ao contrario de
configurar uma deficiéncia ou demérito para o compositor, € antes uma alternativa
mais segura em direcdo ao desenvolvimento de uma escrita mais idiomética do
contrabaixo, como de qualquer instrumento. Rufo Herrera mostrou-se um compositor
atento a esta colaboracéo, apresentando e pedindo sugestdes, ajustando e corrigindo
0 manuscrito diversas vezes, mesmo depois de autorizada a performance de sua obra
em publico, como boa parte dos grandes compositores, que buscam um
aprimoramento na realizacao de suas idéias musicais sem as pressées do tempo ou

dos editores.

Durante a composi¢cdo do Primeiro Movimento do Concerto Dos Pampas Sul, Rufo
Herrera ndo buscou a colaboracédo de intérpretes, como é comum Nno Seu pProcesso
composicional. Depois de concluido o primeiro movimento e tendo em vista meu
interesse em analisa-lo e experimenta-lo no contrabaixo, mesmo antes da concluséo
dos outros movimentos, o compositor se dispds a um trabalho de colaboragdo em que
lhe mostrei a realizacdo de cada trecho e suas implica¢cdes quanto a sua melhor
exequibilidade, conforto do ponto de vista do instrumentista e eficiéncia do resultado
sonoro. Todas as alteragcdes aqui descritas passaram primeiramente por um processo
de experimentacdo e discussdo entre 0s contrabaixistas do grupo de pesquisa
“Pérolas” e “Pepinos” do Contrabaixo, depois apresentadas a Rufo Herrera e
negociadas dentro da relacdo compositor-intérprete e, finalmente, incorporadas ao
texto musical. As vezes, esse processo era repetido para uma mesma passagem até
que uma solucéo satisfatria fosse encontrada pelo compositor. E importante ressaltar
gue as mudancas sugeridas e acatadas por ele foram registradas gradualmente no
préprio manuscrito do Primeiro Movimento do Concerto Dos Pampas Sul. Seis

exemplos dessa colaboracdo compositor-intérprete séo discutidos abaixo.

No primeiro exemplo, insatisfeito com a introducdo (c. 1-8), que ndo previa o
contrabaixo solista, ou talvez motivado pela presente pesquisa, 0 compositor decidiu
fazer um acréscimo na instrumentacdo incluindo este instrumento em pizzicato,

mesclando esse timbre caracteristico com o timbre em pizzicato do violdo. Esta
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inclusdo solicitou inicialmente um Fa#; (corda 1)° em harménico® que deveria ser
tocado entre duas notas na regido’ grave do contrabaixo: depois de um Fa#, e antes
de um Sol; (Ex.2).

introdugdo /

cl Pizz . .
o (7] e y 2 (7] 3
€2 ‘A / ) PN / ]
@ @
cordas v ImI v
solta

Ex.2 — Acréscimo do contrabaixo solista na introducdo do Concerto Dos Pampas Sul (Primeiro
movimento) com a utilizagdo do harménico Fa#; (corda I).

Neste registro do contrabaixo (o registro médio), o harménico Fa#; s6 pode ser
realizado como harmdnico artificial. Porém, a facilidade de emissdo sonora
caracteristica dos harmdnicos naturais e a agilidade para realizar as outras notas do
trecho em registros diferentes foram um apelo mais forte para o compositor, que
preferiu ouvir alternativas para esta passagem. Numa regido mais aguda, o Fa#,
existe como harmdnico natural na segunda corda (corda Ré€) e, assim, foi sugerida a
mudanca do original uma oitava acima. Essa medida, entretanto, gerou outras
dificuldades, com saltos de dificil movimentacdo entre registros extremos e dificil
afinacdo entre a nota anterior Fa#, (corda Il) e a nota posterior Sol; (corda IV). Diante

desse complicador, sugeriu-se também transpor o Fa#, (corda Il) uma oitava acima

® O contrabaixo orquestral € um instrumento transpositor, cujo som real soa uma oitava abaixo das
notas que séo escritas na partitura, inclusive no caso de harménicos naturais.

® Harmonicos sdo componentes de um som, os quais s&40 membros de uma série em que a relacdo
entre eles € harmdnica; os membros sdo mudltiplos inteiros de uma freqiiéncia ou som fundamental
(série harmobnica). Harmonicos podem também ser chamados de parciais (URGEL, 2000, Per Musi,
v.1, p. 87).

'Segundo BOREM (1998, p. 51), as regides do contrabaixo podem ser classificadas da seguinte
maneira, considerando-se o D6 central do piano como D43:

Regido grave: Mil — Sol2

Regido média: Sol2 — La3

Regido aguda: La3 — Sol4

Regido superaguda: Sol4 — até o final da corda Sol no cavalete.
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para o Fa#; (corda Ill capo tasto®) e transpor o Sol;, (corda IV, tocada como corda
presa), uma oitava acima, para o Sol, (corda I, tocada como solta e no ¢.5 com a méao
esquerda ao invés de méo direita, como € de costume), para que os dois Fas# fossem
tocados na mesma posicdo da méo esquerda. A nota Mi, (corda IV, tocada como
corda solta) permaneceu como estava no original, por permitir ao pizzicato grande
reverberacdo na regido mais grave do instrumento. Apos a audi¢cdo do trecho com
essas modificagcdes, Rufo Herrera adotou todas as sugestbes que resultaram na
versao final da introducéo (EX.3).

introducdo nota presa em Capo tasto _
harmdnico natural
1 o
c.1 Pizz ) 2. ) 3_ o
8 DN g 7 N S O I — " 3 y -
V4 & Vi [ £} ! P PN Vi [ £ Y ! P & Vi
£ ¢ £ ¢ £ ¢
- (2 (2] -
cordas v I 11 1
solta solta

Ex.3 — Verséo final da parte do contrabaixo solista na introdugéo do Concerto Dos Pampas Sul
(Primeiro movimento).

Em outro trecho, o compositor também decidiu valorizar mais a participacdo do
contrabaixo solista na obra. Apds a primeira versdo do contratema apresentado nos
c.9-14, o proprio Rufo alterou o c.9, substituindo a minima pontuada Sol, por uma
pausa de minima seguida de duas seminimas Sol, e Fa,. A inser¢cdo desta pausa

marca melhor o inicio deste solo do contrabaixo (Ex.4).

Q= == m - oo o oo oo oo-----------
c.9 >
e ) F - L F P - ™ | et [ =
—Je o - | et (] - =Y | 1 [ - e 1 e
4 = | | | [~ d el | | | | | |
— : | —— !

Ex.4. - Primeira alterag&o do contratema com inser¢éo de pausa na parte do contrabaixo solista.

8 Capo tasto: Técnica em que o polegar da méo esquerda ao tocar (com ou sem pressio) a corda
sobre o0 espelho produz sons de diferentes alturas, como normalmente acontece com os outros dedos
da méo esquerda nos instrumentos de cordas.
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Mesmo com essa alteracdo, a melodia do contratema ainda se restringia a regiao
grave e média do instrumento. A técnica moderna do contrabaixo ampliou
consideravelmente sua tessitura, especialmente na regido aguda em passagens
expressivas, 0 que se contrapde aos limites conservadores de registros (graves e
médios) que ainda figuram em diversos tratados de orquestracdo (BOREM, 2001 1a).
Para valorizar o potencial solistico do contrabaixo e explorar as diversas regifes do
instrumento, sugerimos ao compositor a criacdo de um ossia’ para o contratema, no
qgual as quatro primeiras notas (Sol, Fa, Mi e Ré#) nos c.9-10 fossem transpostas
duas oitavas acima, sendo mantida a mesma oitava a partir da nota Siz no c.11. Apés
a audicdo desse trecho musical com essas alteracdes, Rufo Herrera adotou as

sugestdes que resultaram em duas opcdes para o intérprete (Ex.5).

c.9 Ossia do contratema

) 2o ‘ | ) e .

o - / * [ - =) AN I I I (] - — I I
y <N - {1 | | [ - d 1 o | | | [ — | ]
[ an) 1 I I I J | e [ d I F = I
ANV N\ | ! VA I | = &

e [

Notas transpostas duas oitavas acima

Ex.5 - Ossia para o contratema na parte do contrabaixo solista no Concerto Dos Pampas Sul.

Como uma maneira de emular a pratica caracteristica dos duos vocais populares, que
cantam simultaneamente em intervalos de tercas ou sextas, Rufo Herrera utiliza o
procedimento técnico das cordas duplas no contrabaixo. Esta préatica pode ser
observada na tradicdo folclérica portenha, como na arte dos cancioneiros
provincianos argentinos do final do século XIX e inicio do século XX, conhecidos
como payadores e que foram elementos importantes para a consolidacdo do género

musical tango, poeticamente descrito por Jorge Luiz BORGES (1955, p. 146).

® Ossia é uma indicacéo de alternativas (p. ex., simplificada, ornamentada, modificada) para uma
passagem em partituras (SADIE, 1988).
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“O homem momentaneo e severo que nos permitem ver, para sempre, 0s dois versos da
[histdria], significa muito bem a primeira reacdo das pessoas [da cidade] perante o tango,
aquele réptil de bordel como definiria Lugonrs com laconismo desdenhoso (O payador, pagina
117). Muitos anos foram necessarios para que o Bairro Norte impusesse o tango - ja
apropriado por Paris, é verdade - para os subUrbios, eu ndo sei se aceitaram completamente
isto. O que era antes uma diabrura orgiastica; hoje é uma maneira de caminhar”.*®

Como em qualquer instrumento de cordas, uma sequéncia de cordas duplas é sempre
mais facil quando os mesmos intervalos sdo mantidos, ou seja, ha poucas alteracdes
na forma da méo esquerda. No caso do contrabaixo, os intervalos de tergas maiores e
menores sdo mais faceis de serem realizados nas regides grave e média do
instrumento. No trecho do Primeiro Movimento do Concerto Dos Pampas Sul em que
Rufo recorre as cordas duplas (Ex.6), o bicorde de terca maior Rész - Fa#, na regiao
aguda do contrabaixo (c.69) torna-se de dificil execucdo devido a mudanca de forma
de mé&o esquerda exigida na passagem do bicorde anterior, uma quarta justa em
harménicos naturais (c.68) .

Bicorde de terca maior

c.68
° 1—3—|_

o

o~

Ex.6 - Trecho em cordas duplas do contrabaixo solista: dificuldade de execucéo devido a mudanca de
forma de méo esquerda entre os bicordes de quarta justa e ter¢ca maior na regido aguda.

Diante dessa dificuldade, foi sugerido ao compositor substituir o bicorde de terca
maior pelo bicorde de sexta maior Las - Fa#4, uma vez que os intervalos de sexta em
cordas duplas sdo de realizacdo muito mais facil na regido aguda do contrabaixo.
Esta alternativa ndo mudaria o contexto harménico do trecho, pois se a ter¢ca maior
original Rés - Fa#, equivalia a tbnica de Ré Maior, a sexta maior L4z - Fa#, se

aproximava da segunda inversao do mesmo acorde.

10 “E] hombre momentaneo y severo que nos dejan entrever, para siempre, las dos estrofas, significa
muy bien la primera reaccion del pueblo ante el tango, ese réptil de lupanar como lo definiria Lugonrs
con laconismo desdefioso (El payador, pagina 117). Muchos afios requirié el Barrio Norte para imponer
el tango — ya adecentado por Paris, es verdad — a los conventillos, y no sé si del todo lo ha conseguido.
Antes era una orgiastica diablura; hoy es una manera de camina”.
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Ao ouvir esta sugestao, Rufo Herrera quis também experimentar transformar o
intervalo de terca maior do bicorde seguinte D& - Mis no bicorde de sexta Sols - Mig, 0
que, segundo ele, enfatizaria mais a voz superior das cordas duplas. Apés
experimentacao, Rufo aprovou as mudancgas (Ex.7).

Bicordes de sextas maiores
c.68 /

o

o

Ex.7 — Alteracdo de bicordes em cordas duplas na regido aguda do contrabaixo solista no Concerto
Dos Pampas Sul.

Ap6s a cadenza do contrabaixo solista (c.127), chega-se a se¢do Tranquilo (c.128-
146), onde o compositor busca retratar a imensiddo dos Pampas, utilizando para isso
o [...] principio da repeticdo num procedimento quase descritivo do quieto, do parado,
do infinito (HERRERA, 2005), em compasso 4/4 que finaliza o Primeiro Movimento do
Concerto Dos Pampas Sul. Nesta secao final, ap6s um compasso em que a métrica
quaternéria recebe uma diviséo interna irregular (3 colcheias + 2 semicolcheias + 3
colcheias), tipica do tango, o compositor, langcando mao de um procedimento muito
comum dentro do estilo minimalista, recorre aos mdédulos™ de ritmo regular e
repetitivo de 2 grupos de 8 semicolcheias, fazendo assim referéncia a uma das fases
musicais de sua carreira (HERRERA, 2004):

“.. . eram distancias por estradas no meio das serras, no meio do planalto la na Bolivia, Peru,
esses lugares, e vocé comeca a perceber e a ouvir a voz de alguém que estava cantando
uma Vaguala por exemplo, e andava mais trinta minutos e ouvindo; mais de perto reconhecia
gue era uma voz humana, que era um indio que estava cantando, ja se tinha passado uma
hora talvez que vocé vinha ouvindo isso e isso se repetia e isso cada vez me arrepiava mais,
entdo, ali é que nasce o negdcio do minimalismo. E na repeticdo, mais no na repeti¢do vazia
€ a repeticdo cheia, a repeticdo que esta carregada de sentido, de conteddo, de sentimento,
de emocdao, de harmbnicos e de frequéncias. . ."

1 Médulo: o conceito de médulo no minimalismo serve sempre como principio ordenador, o que elimina
a necessidade de composicdo relacionada, abolindo ao mesmo tempo a tomada de decisédo de
momento a momento, assim como as remodelacdes que dependem do capricho arbitrario. A
composicdo depende, pelo contrario, dos fatores mais previsiveis de repeticdo e continuidade
(GABLIK, 1980, p. 179).
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Rufo Herrera afirma que sua atitude minimalista resultou muito mais de uma reacao
contra os excessos do formalismo e racionalizacdes do serialismo, uma das correntes
composicionais dominantes nos anos 50 (CERVO, 2005, p. 2), do que da influéncia
direta dos compositores que consolidaram este estilo.*? De acordo com Schwartz,
citado por Cervo (2005), nenhum estilo da musica contemporanea recente provocou
tanta controvérsia quanto o Minimalismo, sendo que por trés décadas esta estética
musical foi ridicularizada pelos compositores e criticos da mainstream (corrente
principal) (SCHWARTZ, 1996, p. 8). Esse descaso para com a musica minimalista no
ambiente académico fez com que a maior parte da literatura e artigos sobre o
Minimalismo musical surgisse no meio académico norte-americano somente a partir
do final dos anos 80 e na década de 90 (CERVO, 2005, p. 1). Rufo Herrera reconhece
neste trecho sua afinidade com a musica do compositor norte-americano Jonh Cage
(1912-1992), cuja relacdo com a filosofia oriental pode explicar a presenca de
elementos repetitivos, presentes na meditacdo ou transe. Na primeira versao deste
trecho, a articulacdo destes grupos de semicolcheias aparece sob a forma de um
legato, cuja ligadura sugeria agrupar 8 notas em cada arco. Apds ouvir o trecho, o
compositor reconheceu a imprecisao e pouca intensidade nas arcadas dos grupos de
oito notas com a articulacdo legato e solicitou a experimentacdo de outras
possibilidades de arcada. Rufo buscou, entdo, uma articulacdo de carater mais
percussiva, sugerindo experimentar duas arcadas tradicionais da técnica de arco ditas

“fora da corda”, que foram:

2.0 Minimalismo surgiu primeiro nas artes plasticas, com os pintores e escultores que desejavam
desviar a arte para um rumo alternativo com metodologias mais precisas sistematicas (GABLIK, 1980,
P. 177). Influenciada por este estilo, a musica no inicio dos anos 60, também conhecida como musica
sistemética, apresentava caracteristicas como harmonia estética, ritmos e repeticdes padronizadas,
numa busca de reducdo radical da gama de elementos composicionais, opondo-se diretamente a
musica serial e a crescente complexidade que marcou a maior parte da musica ocidental desde 1600.
Entre os principais compositores estdo seus quatro “pais fundadores”: La Monte Young (1935-), Terry
Riley (1935-), Steve Reich (1936-) e Philip Glass (1936-), influenciando outros compositores de grande
visibilidade, tais como Arvo Part (1936-), Louis Andriessen (1939), Cornelius Cardew (1936), Michael
Nyman (1944), John Adams (1947) e Michael Torke (1961), e estimulando compositores em todo o
mundo.(CERVO, 2005, p. 1).
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saltellato™ e spiccato,** ou mesmo uma combinacdo entre elas. Finalmente, numa
segunda secao de experimentacdo, optou pela articulacdo em pizzicato, que permitiu
mais regularidade e controle por parte do instrumentista, especialmente porque o
trecho envolve muitos cruzamentos de cordas. Entretanto, surgiu um novo problema
com a falta de tempo habil para facilitar a mudanca da articulacdo de arco da sec¢ao
anterior para o pizzicato desta secdo. A solucdo encontrada pelo compositor foi
substituir as colcheias Si, e D6, (c.128) por uma pausa de seminima, evitando assim

gue o trecho ficasse atropelado do ponto de vista de sua realizacao (Ex.8).

Tranquilo
A tempo - -
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substituicdo de colcheias por pausa 1 cruzamento de cordas

Ex.8- Seqiiéncia de mudancas de articulagéo do contrabaixo na sec¢éo final do Primeiro Movimento do
Concerto Dos Pampas Sul: de legato para saltellato spiccato e, depois, para pizzicato.

13 saltellato: saltellato, sautillé, saltitato e spiccato sdo termos que tém o mesmo significado em italiano,
francés, portugués e alemdo. Os termos italianos saltellato, balzato e spiccato ndo deixam de ser
também sinénimos, pois indicam a mesma arcada, apenas implicam na intensidade da pancada sobre
as cordas e tém como principio a técnica de arco pertencente a familia das arcadas jogadas
conscientes, que dependem do aproveitamento das molas do arco e da corda que juntamente com a
forca da gravidade impulsionam o arco a saltar, existindo trés tipos de saltellato que séo: Saltellato
perlée, Saltellato spiccato e o Saltellato balzato. Saltellato-Perlée: Ou Saltellato propriamente dito é
rapido e muito baixo, o arco, num minimo salto, quase nao levanta das cordas. Provoca-se o saltellato
livre com um pequeno movimento de semilua para baixo. A quantidade de arco gasto € minima. Para
0s que ndo tém uma idéia nitida aconselha-se ouvir o Moto Perpétuo de Paganini, tocado em disco
Blelo grande Heifetz.(Salles, 1998, p. 125).

Saltellato-Spiccato: Ou spiccato € mais batido (muito pulado) e o arco cai com mais forca, dando até,
guando bem feito, uma idéia de martelato pequeno. Podem ter uma idéia aqueles que ouvirem o trecho
tocado por Kubelik no final do 2° Concerto de Wieniawski (ibid. p. 126).
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No quinto exemplo, o desfecho da obra (c.137-146) é uma retomada do clima onirico
apresentado na introducgédo, o que é enfatizado pelos sons de harmdnicos naturais na
regido aguda do instrumento (c.139). Ao ouvir sua realizacdo no contrabaixo, 0
compositor demonstrou surpresa por verificar que o trecho soava uma oitava abaixo
do que fora escrito (0 Si 3 na corda IV, o Mi 4 na corda Ill e o F&# 4 na corda Il),
conforme mostra o (Ex.9a). Isto se explica porque, ainda hoje, para muitos
compositores, predomina o costume difundido por volta do final do século XIX e a
primeira metade do século XX (observavel em obras de Debussy, Ravel e Stravinsky,
por exemplo) de acordo com o qual os harmoénicos naturais do contrabaixo eram
notados em oitava real, ndo transpondo uma oitava abaixo, diferentemente dos outros
sons do instrumento. Como esses harménicos também podem ser realizados na
regido superaguda do contrabaixo, embora em alguns instrumentos sua emisséo
possa ndo ser tdo homogénea, o compositor pediu que os mesmos fossem tocados
uma oitava acima do que foi escrito (0 Si4 ha corda |l e o Mis e 0 Fa# s na corda Il), o

que foi confirmado apos experimentacdo (Ex.9b).

Ex9a
c.139
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Ex.9 - Oitavacao, ap6s experimentacéo, de harmdnicos naturais do contrabaixo, passando do registro
agudo (cordas IV, Il e Il, Ex.9a) para o registro superagudo (cordas | e Il, Ex.9b).
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A colaboragdo compositor-intérprete, a qual Rufo Herrera se mostrou inteiramente
favoravel e disponivel, serviu para corrigir também falhas inerentes a grafia rapida de
um manuscrito; falhas estas detectadas em revisées do proprio compositor e descritas

a sequir:

- No c.44, a mudanca da clave de Fa para a clave de Sol.

- No c¢.55, Rufo Herrera acrescenta a indicacdo de Tempo Primo na grade do
Concerto Dos Pampas Sul.

- No ¢.66 o compositor corrigiu a nota La para nota Si, dando seqiiéncia ao bicorde
anterior de quarta justa (Fa# - Si).

- Para dar continuidade ao efeito de articulagdo destacada no c.70, o compositor
mudou, nos c¢.71 e 72, os sinais de tenuto para staccato.

- Nos c.73 e 83, na parte do contrabaixo solo, 0 compositor acrescentou cesuras que
explicitam melhor o inicio de uma nova frase musical.

- No ¢.101, apos a Cadenza do bandoneon, na parte das violas, 0 compositor corrigiu
as notas Mi, Ré e Do# para as notas Sol, Fa e Mi.

Finalmente, se os compositores em geral assumem posturas que vao desde a mais
completa rigidez a uma grande flexibilidade no estabelecimento de uma data em que
consideram uma obra musical finalizada, Rufo parece se identificar com a concepc¢ao
de que a musica é uma entidade viva que, gradualmente, amadurece e encontra sua

forma definitiva.

5- Analise estrutural do Primeiro Movimento do Concerto Dos Pampas Sul

E comum, ao depararmos com uma nova obra musical, iniciarmos o estudo pela
pratica, esta realidade é fator excludente de uma importante etapa no processo
construtivo de uma performance. Ao eliminarmos as diversas possibilidades de
analise que poderiam anteceder a pratica de uma obra, limita-se um processo
consciente de interpretacdo, ficando o intérprete amparado apenas de sua
experiéncia conquistada ao longo dos anos, a mercé de sua familiaridade mecéanica

com o instrumento ou de sua intuicdo musical. LESTER (1992, p.76) chama a atencao
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dos intérpretes para a importancia de se conhecer as estruturas musicais. Além disso,
o conhecimento de elementos como praticas de performance especificas, os estilos
de época e os entornos da obra, que podem incluir detalhes sobre o processo de
composi¢cdo ou sobre o compositor, ddo ao intérprete elementos para fundamentar
sua performance. A seguir, abordaremos a interpretacdo da parte do contrabaixo
solista no Concerto Dos Pampas Sul, a partir de elementos de sua técnica e de
elementos analiticos como aspectos da forma, motivos melodicos, ritmicos e
tematicos. Os dedilhados e arcadas sugeridos nesta interpretacdo encontram-se na

parte editada do contrabaixo (Anexo 3).

Do ponto de vista interpretativo, o Primeiro Movimento do Concerto Dos Pampas Sul
pode ser dividido em seis sec¢fes. A Secdo | (C.1-8) apresenta uma suave
combinacdo de timbres no contrabaixo e violdo, ambos em pizzicato acompanhados
pela orquestra de cordas, criando uma atmosfera onirica e uma tessitura homofonica.
A exploracdo dos sons em harmoénicos no contrabaixo sugere uma suspensao do
tempo, prépria do devaneio pretendido pelo compositor, como relata o préprio Rufo:
“por isso que, quando eu comec¢o o 1° movimento ndo ha milonga, ndo ha nada de
afro nisso, é o estilo pampiano. E uma coisa mais proxima do modal, € um tonal mais
modal. Vocé fala que é estilo, aquela coisa sentimental, destendida, reflexiva,
meditativa, filoséfica, propria do pampa, da planicie, do infinito, do que € imenso,
nostalgico” (Herrera, entrevista, 2005). Um ponto principal a que o intérprete deve
estar atento neste trecho € a dindmica em pianissimo, momento em que O
contrabaixista deve equilibrar a intensidade com o violonista. A grande espacializacdo
das notas na parte do contrabaixo demanda um dedilhado que mantenha a méo
esquerda 0 mais estatica possivel, recorrendo-se também as cordas soltas para evitar
saltos enormes. Assim, sugere-se tocar a nota Fa#-; (c.1) na corda Ill em capo tasto.
Neste conjunto pouco convencional, enquanto a mdo esquerda mantém-se fixa no
agudo das cordas Ill e Il do instrumento, a mao direita cruza sobre ela (a maneira do
cruzamento de méaos sobre o teclado do piano) para tocar em pizzicato as cordas

soltas IV e I, com o polegar, imprimindo uma sonoridade mais “doce” e “suave”. Um
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detalhe a ser observado nessa se¢do é a necessidade de deixar ressoar também o
harmdnico Fa#, na corda Il.

A secédo Il (C.9-45) consiste na apresentacdo teméatica (tema e contratema) do
primeiro movimento da obra e desenvolvimento ritmico-melddico deste material, em
que aparecem fragmentos musicais que serdo continuadamente elaborados nas
demais sec¢fes. O tema, 0 contratema e sua reapresentacdo sdo baseados no canto
dos payadores, compreendendo uma melodia construida em forma de arco, muito
comum na musica popular. Essa sec¢do exige do arco uma sonoridade mais ligada e
mais intensa, em que podem ser utilizados portamenti para tornar alguns saltos de
mao esquerda mais expressivos, 0 que pode ser intensificado por um vibrato mais
“vivo”. Sugere-se ao contrabaixista experimentar a técnica de vibrato de dois dedos

(dedos 1 e 2 juntos) na nota Sol4 que inicia o0 contratema.

A secdo lll (c.46-61) apresenta o ritmo marcante e impulsivo pelo qual o tango
moderno € conhecido e cujo carater decidido exige uma articulagcdo clara e vigorosa.
Para maior dramaticidade desse trecho, sugere-se que o performer toque, o0 mais
staccato possivel, repondo o arco no taldo de forma que néo sejam elididas as partes
prolongadas das seminimas, para uma melhor articulacdo dos contratempos, quando
for o caso. As acentuacdes exigidas pelo compositor devem ser rigorosamente
executadas. A partir da segunda nota Do#, (c.46) o performer pode beneficiar-se do

capo tasto (quando possivel) para evitar mudancas de posicdes desnecessarias.

A secdo IV (C.62-96), de carater cantabile, requer uma sonoridade e articulagbes
contrastantes daquelas empregadas na secdo anterior. O vibrato deve ser mais
amplo, o qual pode ser realizado com posicdo mais achatada (“polpa”) dos dedos da
mao esquerda, e pode ser combinado com uma maior velocidade do arco em ponto
de contato ndo muito préximo do cavalete e menor pressao sobre as cordas. Do ponto
de vista afetivo, sugere-se buscar uma atmosfera mais “suave”, mais “aveludada”,
com menos freqiéncias agudas no espectro da série harmbnica, em que o canto

paralelo dos payadores é emulado pelas cordas duplas no contrabaixo. Para enfatizar
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este carater, pode-se experimentar um andamento um pouco mais lento, em contraste

com a secao anterior.

Na secdo V (C.97-127), a métrica 2/2 as vezes é interrompida por trechos musicais
livres de compasso, dando lugar a pequenas cadéncias, onde o compositor oferece
também a opcao da improvisacao para cada instrumento solista: 0 bandoneon do ¢.97
a 101, o violdo do c.117 a 120 e o contrabaixo no c.127. Nestes momentos s&o
mantidos, pela orquestra de cordas, os pedais harménicos de Ré menor para a
cadenza do bandoneon (c.100), de Mi maior com sétima e nona para a cadenza do
violdo (c.117) e Mi menor com nona para a cadenza do contrabaixo (c.127). Na
cadéncia do contrabaixo, sdo relembrados materiais expostos anteriormente e alguns
efeitos caracteristicos como (1) glissandi descendentes, que devem ser realizados a
maneira popular, com uma brusca interrupcdo antes do seu final, (2) o strapatto col
legno,™ o qual exige vigor na sua realizacdo, mas cujo excesso pode danificar o arco
e (3) a utilizacdo do contrabaixo como instrumento de percussdo, cujo ritmo fica
melhor realizado com a combinacdo das duas m&os, momento em que o0 arco deve
ser colocado de lado (opcional) e as pontas dos dedos percutem na caixa harmoénica
do contrabaixo. Sugerimos que a Ultima nota (seminima) do trecho deve ser percutida
com as palmas das maos diferenciando-se dois registros desta percussao, o agudo e

o grave, respectivamente (Ex.10).

c.127
3
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I — —
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AT S -~ =

—]
percutindo com as maos

o)
ol - S 7]
V4 /

Ex.10 — Ritmo percussivo tipico do tango, cuja execuc¢do € realizada na caixa harménica do
instrumento.

!> Strapatto col legno: o strapatto € um efeito instrumental tipico do tango muito utilizado nas se¢des
ritmicas, onde as notas (geralmente cordas soltas), ao serem tangidas, neste caso com a madeira do
arco (col legno), sdo simultaneamente repercutidas com a mao esquerda, causando assim um efeito
percussivo. Sugerimos que se use a baqueta do arco do meio para o taldo para evitar danos ao arco
(nota do pesquisador).
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Em relacéo a escala ascendente do final da cadenza (c.127), para caracterizar o estilo
improvisatorio de passagens como esta, sugere-se que a escala comece lentamente
e com um accelerando progressivo até repousar na semibreve que é seu ponto de
chegada. J4 os harmbnicos que receberam a indicacdo de serem realizados em
pizzicato (c.127) podem soar muito pouco ou de maneira inconsistente, dependendo
da qualidade do instrumento ou, ainda, da acustica do local da performance. Entéo,
sugere-se como alternativa, e para um melhor resultado sonoro, a sua realizagdo em
arco. Embora o compositor tenha escrito esta cadéncia na partitura, fica como opgao
do intérprete modifica-la ou escrever a sua propria ou ainda improvisar como
originalmente eram executadas no barroco tardio e no inicio do periodo classico
(HERRERA, entrevista, 2004).

A secdao VI (C.128-146), que conclui o Primeiro Movimento do Concerto Dos Pampas
Sul, e a qual recebe a indicacdo de expressdo Tranquilo, tem como caracteristica a
utilizacdo de técnicas composicionais do estilo minimalista que muito influenciou o
compositor nos anos setenta. Sua textura € baseada em uma linha principal no
bandoneon, acompanhado por uma polirritmia gerada pela interagdo entre médulos
gue se repetem nos outros instrumentos solistas e na orquestra (colcheias col legno
battuto esparsas nas cordas agudas e um motivo com acentuac¢des ritmicas tipicas do
tango. Nos ¢.129-138, o contrabaixo solista e o violdo repetem, em escrita paralela,
fragmentos de escalas e arpejos. Depois, do ¢.139 até o final da obra (c.164) hd uma
intencdo de desvanecimento onde o violdo gradativamente rarefaz o material que
fazia anteriormente com pausas e o0 contrabaixo passa a tocar harmoénicos naturais na
regido superaguda. Para o encaixe destes ritmos com os demais ritmos que criam a
polirritmia nesta secdo (a orquestra enfatiza a subdivisdo do compasso quaternario
em 3+2+3 nos ¢.128-136 e, depois, 3+3+2 do ¢.137 ao final), sugere-se uma pequena
acentuacdo no inicio de cada grupo de oito semicolcheias. No trecho final em
harménicos (c.139 ao 145), sugere-se utilizar um pequeno ataque e toda a crina do
arco para se obter mais preciséo e intensidade na parte do contrabaixo, e para que o
som reverbere, & necesséario também que, ap0s tocar o harmdnico, o dedo se

desencoste da corda para ndo cortar sua vibracdo. Em relacdo a localizacdo correta
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desses harmodnicos superagudos, deve-se manter a férma da mao direita bem
definida e ter a nota Si, (na corda |) como referéncia para as outras (Mis e Fa#s na
corda Il). Finalmente, pode-se experimentar um rallentando para realcar a atmosfera

reflexiva do final do movimento.

6- Questdes técnico-musicais do contrabaixo no Concerto Dos Pampas Sul

A primeira questdo que se apresenta € a escolha do tipo de cordas. Para o
contrabaixo moderno, de quatro cordas, o mercado de acesso6rios musicais dispde de
dois tipos de encordoamentos. O primeiro, para a musica sinfénica, recebe o nome de
“afinacdo de orquestra” (Mi; - La; - Ré; - Sol,, do grave para o agudo) e o segundo,
um tom acima, € chamado “afinacéo solo” (Fa#; - Si; — Mi, - L&,), muito utilizado, mas
ndo exclusivamente, no repertério solistico. Desta forma, ha uma tendéncia dos
contrabaixistas de escolher um repertorio em que ndo haja a necessidade de mudar a
afinacdo (ou as cordas) durante o mesmo programa. Consequentemente, se o
Primeiro Movimento do Concerto Dos Pampas Sul fizer parte de um concerto
sinfébnico com outras obras, o contrabaixista solista podera facilmente voltar para o
naipe e tocar o restante do programa. Entretanto, se o Primeiro Movimento do
Concerto Dos Pampas Sul fizer parte de um recital de contrabaixo, sera mais
conveniente que as demais obras do programa utilizem afinacdo de orquestra. Uma
alternativa, que dependera muito da qualidade do instrumento e das cordas, seria a
utilizacéo de cordas para a afinacdo solista (cordas um tom acima da afinacdo normal
de orquestra) e abaixa-las de um tom (ou seja, mais frouxas) no momento de se tocar
o Primeiro Movimento do Concerto Dos Pampas Sul. Cabe no momento informar que
0 contrabaixo € um instrumento transpositor; por isso, a ndao ser quando ha a
indicacdo “som real” (ou suono reale, real sound, sounding octave etc.), soa uma

oitava abaixo do que esta escrito na parte.

Em relacdo ao andamento do Primeiro Movimento, ha a questdo de percepcdo do
pulso. Embora o primeiro movimento do concerto comece em compasso binario 2/2,
uma peculiaridade de origem do tango, o andamento e a propria natureza quaternaria

do tango moderno sugerem que a musica seja sentida em subdivisdo 4/4. Os
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andamentos apresentados pelo compositor para o Primeiro Movimento da obra séo:
(1) Andante pit moderato (c.1- seminima = 60 a 72), (2) Piu cantabile (c.15),
entretanto do ¢.46 ao c.54 Rufo ndo fez notacdo de andamento, porém em uma das
audicbes conjuntas ele mencionou que esse trecho musical poderia ser um pouco
mais andado, alertando-me de que nessa sec¢ao nado se tratava do tango propriamente
dito, (3) A tempo (c.55) e o Tranquilo final (c.128).

A articulagéo dos ritmos, que em geral relaciona-se diretamente ao periodo estilistico
(no caso da musica erudita) ou as caracteristicas dos géneros musicais (no caso da
musica popular), é outro ponto importante. Elementos ritmicos caracteristicos da
masica argentina, assim como as arsis e as sincopes, os quais refletem a
impulsividade e enfatizam o gestual dancante desse pais, estdo presentes em todas
as secOes do Primeiro Movimento do Concerto Dos Pampas Sul. Assim, pode-se
partir do principio segundo qual esse carater ritmico deve ser mostrado de maneira
vigorosa e enérgica. Do ponto de vista técnico, isto significa que o arco do
contrabaixo, muitas vezes, se concentrara na regido do taldo e nas chamadas
arcadas para baixo, com articulacdes mais curtas. Ja os trechos em cantabile,
também caracteristicos da nostalgia portenha e marcadamente presentes nas se¢des
centrais dos tangos, devem ser executados com toda a extensdo do arco em uma

articulacdo mais legato.

Concluséao

A producdo do compositor e bandoneonista argentino Rufo Herrera, cuja carreira
musical tem se desenvolvido principalmente no Brasil, o coloca como uma das mais
importantes figuras do cenario musical de Minas Gerais e do Brasil, bem como um
dos mais destacados musicos que integra as linguagens musicais, erudita e popular,
combinando-as também as outras artes como a literatura, danga, teatro e cinema.
Seu estilo sui generis (AVELLAR, 2001) combina influéncias diversas como o Barroco
(contraponto e fuga), Classicismo, Romantismo, Expressionismo, Serialismo,
Minimalismo e as musicas: incidental, aleatoria, descritiva, atonal, concreta,

eletrdnica, popular e folclorica.
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O comprometimento do compositor Rufo Herrera com a cultura musical latino-
americana e sua busca por formacdes instrumentais inusitadas sdo notaveis na obra
Concerto Dos Pampas Sul. Os trés instrumentos solistas (bandoneon, violdo e, em
cada movimento da obra, um dos membros da familia do violino), acompanhados por
uma orquestra de cordas e uma percusséo incluida em um dos movimentos, fazem
referéncias a quatro periodos historicos do tango argentino. O Primeiro Movimento
representa um histérico musical do estilo pampiano, uma das expressfes musicais

precursoras do tango, e tem o contrabaixo como um dos instrumentos solistas.

A colaboracdo compositor-intérprete € uma caracteristica utilizada no processo
composicional de Rufo Herrera e é uma das razdes pelas quais sua muasica se mostra
tdo idiomatica e aberta ao desenvolvimento das técnicas dos diversos instrumentos.
No Primeiro Movimento do Concerto Dos Pampas Sul, essa interacdo, partindo
sempre da experimentacao, incluiu a adicdo e mudancas na parte que resultou em
uma escrita que explora o contrabaixo solista nos seus diversos registros (do grave ao
superagudo), cordas duplas, harmonicos artificiais e diversos efeitos como glissandi,
strapatto, portamenti, col legno, percussao no tampo do instrumento e tremulo. A
flexibilidade dada por Rufo Herrera a mim como intérprete permitiu que a realizacao
da parte do contrabaixo solista pudesse ser fundamentada dentro das possibilidades
reais de performance do instrumento. A analise de elementos estruturais da partitura
e de seu contexto programatico consubstanciou as sugestdes de arcadas e
dedilhados, incluidas na edicdo da parte do contrabaixo solista, visando a sua

interpretacao.

Finalmente, espera-se que esta pesquisa sirva de estimulo para estudos posteriores
sobre outras obras, estudos sobre processos e resultados da colaboragcdo compositor-
intérprete e que envolvam a escrita idiomatica além das praticas de performance do

contrabaixo.
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Anexo 1- Entrevista com o compositor Rufo Herrera

Essa entrevista foi realizada por Fernando César dos Santos com o compositor Rufo
Herrera em Belo Horizonte nos dias 11 e 18 de dezembro de 2004, e no dia 6 de
marco de 2005.

FERNANDO CESAR DOS SANTOS: Rufo vocé poderia falar um pouco de seus

pais, formagcdo musical e a musica na familia?

RUFO HERRERA: Sim. Na minha familia meu pai, tocava violao. Ele me contava que
guando jovem, eu sou o filho mais novo, o cacula da familia, quando eu nasci ele ja
era um homem de idade avancada, entdo eu o conheci ja com mais de cinquenta,
perto de sessenta. Ele casou também tarde com mais de trinta, entdo ele me
contava... mas eu sabia pouco da vida dele de quando ele era mais jovem. Ele me
contava que na infancia dele ele pegava um instrumento que chamava de viuela. E eu
suponho que deve ter sido alguma coisa parecida... uma versao espanhola, talvez, da
viola de dez cordas. Que ja ndo existe, um instrumento que ja se perdeu, ndo se vé
mais Quando apareceu o violdao abandonaram este instrumento, e nao existia mais.
Entdo ele tocava violdo, mas o estilo dele era o estilo pampiano. O estilo pampiano é
um tipo de milonga lenta, sempre em cima de uma férmula que seria como um modo,
como um modo nordestino. Este modo nordestino que usam os repentistas, violeiros,
cantadores. E um deles improvisa versos. E esta parece que foi a iniciacédo dele, e 0
inicio quando ele atuava assim como um homem do campo, camponés, ele trabalha,
cria gado e pega a viola e toca nas festas, nos lugares. A juventude dele tinha isso.
Depois que ele casou ele parou com isso. Naquela época ele nao chegaria a ser um
profissional, um musico desses, ndo havia gravacao, ndo havia registro, para vocé
tocar em radio. Era uma carreira muito longa para vocé chegar a radio. SO
consagrados chegavam a radio. Nao era qualquer um que chegava e entrava. Entdo
muitos talentos assim ficaram por isso mesmo. Na juventude deles, faziam suas
festas [...]. Entdo o nome de Ernesto Lecuona era conhecido na época e tal. Mas ele
continuava tocando todas as noites, ele vinha do trabalho, cantava, ficava tomando

seu chimarrdo. Minha mée levava o chimarrdo e ele ficava la sozinho improvisando,
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improvisando. E eu ali ouvindo, entdo esta foi minha iniciagdo. O curioso é que eu vi
gue gostava de musica. Ndo me lembro quais foram as que ele tocava... Tenho no
ouvido uma musica... Essa obra Vidala, que € em homenagem a ele e que esta
gravada no CD Tocata Del Alba, eu dediquei a ele, e o tema era algo que me
lembrava dele, das improvisacdes dele. Por que ele tocava estes géneros, Vidala,
Vidalita. Eram canc¢des sobre as quais ele improvisava. Sdo todas can¢cdes que tem
um tema, € como uma forma quase, mas ndo chega a ser um tema que se repete. Em
cima disso ele pde versos que desenvolve e volta, como um estribilho na musica
popular. Entdo isso foi o que fez o meu ouvido quando crianga. Agora o0 curioso € que
guando eu devia ter seis anos no maximo.. E o meu pai era obsessivo por
educacdo... E ele so foi na escola por quarenta dias por que era o filho mais velho de
uma familia de onze filhos, que ficou 6rfao de pai muito novo, ele tinha onze anos ou
doze, e teve que criar os filhos menores, e ndo pode ir & escola, mas os irmaos
menores foram para a escola e as irmas foram. E esta familia tinha uma coisa que era
uma familia [...]. E essa familia era assim, todas a mulheres eram alfabetizadas e
depois que eram alfabetizadas tinham uma escolinha na fazenda. Nao era uma
fazenda, era uma casa de campo, ndo chegava a ser uma fazenda, eram totalmente
pobre, no méximo tinha duzentos hectares, cem, cento e cinquienta, oitenta hectares.
E eles sobreviviam e criavam a familia com isso. Eu dizia que na Argentina ja existia
nesta uma reforma agraria maravilhosa que se perdeu agora. Nao existia quase
latifindio nesta republica. A terra era muito distribuida. Entdo o camponés pobre
sobrevivia bem, educava a sua familia inteira. Criavam escolas, cooperativas de
crédito que sustentavam as escolas. Entdo alfabetizacdo la ndo faltava. E eram as
mulheres que se encarregavam disso. Em casa logicamente que teve escola. Tinha
guatro mulheres, entdo tinha escola. Em julho é a festa do 9 de julho, dia da Patria,
tinha a festa na escola e comecavam as férias das criancas, e faziam uma festinha,
de dia para as criancas e a noite chamavam a velada para os adultos que terminava
num fogo alto. Entdo meus irmaos ja tinham nesta época vinte anos ou mais e um ja
tinha estudado, tinha se formado e ja era funcionario empregado do governo. E ele
tinha conhecimento, conhecia masica, tinha amigos musicos, e convidou um trio para

tocar desta vez [...] E este trio estava composto de bandoneon, violino e viol&do. Ali eu
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conheci o bandoneon. Eu fiquei fascinado. Por que se fosse pela minha iniciagdo eu
teria pegado o violdao, mas me fascinei pelo bandoneon e ndo queria saber de outro
instrumento de jeito nenhum. O bandoneon era dificil de tocar, ndo tinha quem
ensinasse no lugar, ndo tinha bandoneonistas por ali, era um instrumento mais caro
mais dificil de conseguir. Acordeom era muito mais facil de conseguir. E queriam me
convencer a tocar acordeom. E isso foi assim indo. Até que esse irmdo meu arrumou
um bandoneon e me levou para ver se eu conseguia aprender, e num fim de semana
eu consegui tirar uma masica aqui, um sol maior ali. Ele disse: Esse cara vai tocar.
Ele me prometeu que quando eu fosse para a escola que ele ia me arrumar um. E
escola sé tinha na cidade, tinha que fazer escola publica. Fomos para |a, ele alugou
uma casa e ficamos com um irmao la. Ele comprou um bandoneon usado, velho. Um
Doble A. velho para eu estudar. La tinha uma academia muito boa. [...] Mas eu ja
tocava de ouvido. [...] e fui tocando assim. E isso € uma coisa que vem por que meu
pai tinha esse talento. Ele tinha um ouvido fantastico por que eu ouvi coisas dele
surpreendentes. De vez em quando ele ia para a cidade e se hospedava na casa da
irma dele que morava na cidade, e ela ja tinha radio. Quando era noite ele preparava
0 seu quarto, pegava o radio para ouvir musica. E aquilo devia ser programa de
musica classica. Por que ele chegava de volta, pegava o violdo e saia tocando esses
minuetos que ele ouvia la. Sei la... de Tarrega, desses grandes violonistas espanhois
que gravavam. Por que o radio difundia isso. Ele tirava essas coisas de ouvido. De
onde vem isso? Um homem sem cultura nenhuma tocando um minueto aqui. Depois
imaginava isso. Na hora nem sabia que musica era aquela. Era bonito. Ficava no meu
ouvido. Mas ndo sabia de que se tratava e de onde ele tirava isso. Mas depois se
soube que era isso. Que ele ouvia no radio o programa e conseguia. Devia ser na
época André Segovia. Que ja gravava, era conhecido na musica espanhola. André
Segovia. Ele devia ouvir aquilo. E tocava de ouvido aquilo. Doente ja. Com esclerose.
Esta doenca fica isolando as pessoas. Fica muito alterada e ndo se comunica mais.

Se trancava no quarto e ficava tocando sozinho. Acho que a masica o acompanhou.

FCS: Qual era o nome dele?
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RH: Pedro Herrera.

FCS: E o nome da sua mae?

RH: Cristina Cejas.

FCS: Rufo, entre o verdo de 1959, data em que vocé decide sair da Argentina,
até sua chegada ao Brasil em 1963, decorrem-se quatro anos; o que vocé fez em
termos musicais ou filoséficos? vocé teve alguma relacdo com outros
compositores argentinos e latinos americanos? vocé se alinhou com algum

pensamento musical durante esse periodo de tempo?

RH: Tinha idéias mas néo tinham dire¢cdes. Estando em Buenos Aires com as
orquestras que tinham mais nome. Que eram conhecidas fora do pais. Sempre tinha
uma tournée, alguma temporada em algum pais vizinho. As vezes Uruguai, as vezes
Chile. Alguma vinha de vez em quando ao Brasil. Brasileiro era mais dificil por causa
do idioma. Tinhamos ido duas vezes ao Chile, San Pedro de Chile, ficar dois meses
tocando. Ali eu vi que o ambiente intelectual era bem avancado. Discutia-se ideologia,
estética, filosofia, estas coisas . Sempre artistas. Parecia que eu era um cara que nao
pensava. Ai eu comecei a ver que era outra coisa. Entdo me influenciou o Chile.
Entdo quando sai em 59 a primeira coisa que organizamos... Temos que sair, vamos
sair. Nao se podia trabalhar mais. Estava muito mal para se trabalhar. As melhores
orquestras, com muito nome, com muitos discos gravados estavam parando. Eu
ficava tocando em uma boate la em Quilmes, cidade que tinha que pegar um trem
para ir tocar nessa boate. Acordava as cinco horas da madrugada. Era uma vida
assim inviavel. Entdo nessa época ali em Buenos Aires ndo estava ficando ninguém.
Piazolla formou o quinteto. Estava batalhando, mas estava batalhando fora do Pais.
Estava na Franca, Itélia. la e voltava. E quando chegava em Buenos Aires ele ficava
parado. N&o trabalhava. Eu pensava, como ficar aqui se ndo esta dando para viver.
Voltar para o interior ndo da. [...] Cérdoba muito menos. Estava pior claro. Se Buenos

Aires estava assim. Eu comecei a ver que tinha que sair do pais, ou ia parar como
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meus colegas que estavam parando. Entdo organizamos um trio, bandoneon, violino
e piano, e pegamos um casal de bailarinos que trabalhava com a orquestra que me
levou para Buenos Aires. Que era Orquestra Espetaculo de Lorenzo Valdez. E ele
fazia espetaculos de danca Argentina. E os bailarinos eram muito bons, do norte.
Naturais de provincias do norte. Muito bons mesmo bailarinos de folclore. Fomos ao
Chile primeiro por que tinhamos contatos la. Conseguimos ficar quase seis meses
trabalhando. Depois subimos para o Peru de la para o Equador, Venezuela. Ai
comeca histéria... No Chile... eliminou-se o problema da pesquisa. Que nado era
problema mais assim... Nao é mais fazer musica mas que musica fazer. Por que vocé
tem uma cultura musical assim... Europa, tal, essas coisas... Jazz... Mas e ai? Eu nado
era ainda um compositor. Era um arranjador. Isto eu ja tinha aprendido, fazia arranjos
por minha conta junto com a pratica desenvolvia. Neste caso eu escrevia para o trio.
Chegava em cada pais e ficava o tempo que dava para trabalhar. Fazia conta com
musicos, com artistas, com teatro, e comecava a ver como era a musica ali. Qual era
a raiz daquela musica dali. Ah é assim! E tem um povo indigena que tem esta
tradicdo. Tal época tem um festival. Esse tem um disco tal. Ai eu comecei a ir atras
destas coisas, a conhecer realmente na fonte como era aquilo. Ai comecei as
descobertas aos poucos. Por exemplo, o ritmo, essas coisas. As escalas que eles
usavam e a harmonia que resultava destas escalas. Pentatonica, principalmente
hexatbnica e tal. E o ritmo. Eu ouvia falar que norte havia uma danca chamada de
trunca por que tinha um compasso quebrado. De vez em quando tinha um cinco e as
vezes nao tinha. Quando eu fui investigar as coisas com musicélogos descobri que
eles corrigiam o compasso quebrado. Eles se enganaram. Isso € um erro. Entéo eles
completavam o que faltava ali e ficava um seis por oito nas anotacdes. [...] a pesquisa
€ outra coisa. Entdo comecei a entender que... Vamos investigar por que, comecei a
perguntar. Ai na fonte se sabe... por que essa musica vem de uma danca. Essa danca
€ assim. Significa isso, isso e isso. Significa a conquista de uma mulher. O Homem
conquistando a mulher. Onde em certo momento ela oferece, em certo momento ela
nega. E essas expressdes eles conseguiam com isso. Com um compasso diferente.
Que é uma forca de expressédo. Entdo foi uma das primeiras descobertas que fiz. Isto

€ muito interessante. Ndo é coisa primitiva. Tem um mistério. Ha uma tradicdo. E trés,
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guatro mil anos de cultura. E chamamos de primitivo. Entdo comecei a compreender a
nossa cultura também. Ai fui indo. Em cada pais eu conhecia sistematicamente neste
incurso. Todo o tempo que tinha usava para estudar. E comecei a entender a poesia,
literatura, teatro... O que tinha de tradi¢cdo... Cheguei a descobrir uma obra prima,
Orientai, uma estoria escrita no século Xlll. Duzentos anos antes de os espanhois
chegarem aqui. E era uma obra dramatica, com estrutura perfeita, escrita em versos,
como se fosse uma obra de Homero. E originalmente escrita em codice que depois de
muito tempo um descendente traduziu para o quichua arcaico, nem era o quichua
moderno que esses povos ainda falam. Um quichua que n&o se falava mais. E um
quichua dos incas arcaicos, contemporaneos dos gregos classicos. Eu tenho essa
obra ai se alguém quiser traduzir para o portugués sera a primeira traducdo que

existe.

FCS: Qual é o nome da obra?

RH: Orientai. Entdo essa coisa me... Enquanto eu andava tentando sobreviver nestes
paises e nenhum lugar era facil. A gente trabalhava no que vinha. Se tinha [...],
tocavamos, se tinha teatro municipal, tocavamos no teatro municipal. Eramos musicos
capazes de tocar qualquer musica. Se era Bach, tocAvamos Bach. Se era folclore,
tocavamos folclore. Se era tango tocavamos tango. Entdo sobreviviamos
sobrevivendo. Chegavamos no pais com a cara e a coragem. Se tinha uma emissora
de radio iamos la e diziamos: Temos um trabalho aqui. Se interessavam, faziamos
um programa. Depois do programa ja aparecia trabalho para tocar em algum lugar. E
comecavamos assim. E com isso fichAvamos dois, trés, quatro cinco meses em um

pais. Ai passavamos para outro. E nisso chegamos a Bolivia. Ja4 na Bolivia.

FCS: Entdo vocé passou por Chile, Peru, Equador...

RH: Venezuela e Bolivia. Quando chegamos a Bolivia, ja voltando assim.
Encontramos outros companheiros. Teatro de revista. Viajamos dois meses com eles.
Depois ficamos sozinhos de novo e fizemos outro roteiro. Tocamos em toda a Bolivia.

Todos os sindicatos das minas da Bolivia. Até na Mina Santa Fé, a cinco mil metros
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de altitude. Tocamos em todo lugar. La conheci muita coisa da tradigdo, da cultura
arcaica, do teatro, dessas coisas, do rito. Até que eu disse... Bom... Chegou um
momento que o grupo chegou a fazer trés anos ou mais fora. Um tinha casado,
deixado filhos, queria voltar. O mais jovem dos trés também disse, eu também preciso
voltar. Ficamos eu e o violinista em La Paz. O violinista era um homem de cinqlienta e
cinco, cinqienta e seis anos? Grande violinista. Tinha sido primeiro violino da
orquestra do Horacio Salgan. Era uma das maiores orquestras de Buenos Aires.

Tinha tocado nas orquestras sinfénicas. Grande violinista.

FCS: Qual o nome dele?

RH: Domingos Perego. Esse home vocé vai encontra na sala da Orquestra Sinfénica
da Bolivia. Por que ele é o fundador da Orquestra Sinfénica da Bolivia. Ele me disse:
Eu vou ficar aqui. E 0 que vocé vai fazer aqui? Vou criar uma orquestra sinfonica. Mas
como? Se ndo tem nenhum violinista neste pais. Eu ndo conheci nenhum violinista,
nenhum conservatdrio, nenhuma escola. E ndo é que ele fez. E esta la. Allandia,
aguele compositor boliviano que esteve aqui em Belo Horizonte ele é que me deu a
noticia. Sim, a orquestra sinfénica leva o nome dele. E eu... O meu destino... Eu vou
para 0 México. Para Buenos Aires ndo volto. Eu vou para o México. Por que |4 era...
O México era grande metrépole da cultura. Eu tinha muita coisa com o México. Vou
para o México. Vou juntar dinheiro aqui. Fazer uns trabalhos nas radios como
arranjador. E vou embora. E nisso. Nesse tempo surge um produtor de um selo
boliviano me convidando para fazer os arranjos que queria gravar com orquestra, com
cordas, madeiras, grande orquestra. Cantor e compositor boliviano e faria dois Lps,
dois compactos. Disse vamos fazer e tal. Ta legal. Mas s6 que vamos ter que ir para
uma cidade onde tenha estidio Odeon. E na América latina s trés cidades tinham
estudio Odeon na época: Buenos Aires, Sdo Paulo e México. Eu disse: Buenos Aires
eu tenho restrices por que ndo quero voltar, mas se sair para México para mim esta
nas nuvens. Sdo Paulo eu topo, por que queria conhecer o Brasil. Mas nao tinha
planos de ficar por que ndo conhecia a lingua, era uma coisa muito estranha a cultura

brasileira. Nao havia intercambio nenhum em tradugcbes. S6 em universidades se
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encontrava alguma coisa traduzida. Nas livrarias absolutamente nada, as vezes em
uma banca de Buenos Aires, era interessante, se encontrava tudo, se comprava
alguma revista daqui. A revista cruzeiro eu conhecia lia muito. Quando tinha. Era toda
a cultura brasileira que eu tinha. Ent&o foi dessa forma que eu cheguei a S&o Paulo.
Saiu Sao Paulo. Fui gravar la em S&o Paulo. Levou uns dois meses para gravar 0s
dois discos e ai acabou o contrato. Quando cheguei a Sado Paulo, no dia seguinte ja
tinha decidido ficar. Assim [...] Nem sei por que, mas é aqui que eu vou ficar. No meu
segundo dia me veio isso na cabeca e ja comecei a me comportar como se fosse
ficar. Entende? Apds uma semana ja tinha onde tocar. Ja tinha outra gravadora para
gravar e nao parei mais. Ai ndo saio mais de Sao Paulo de jeito nenhum. Quando
terminou o contrato fiquei la ilegal, por que nédo tinha contrato de trabalho ainda, tinha
que fazer documento, tinha que ter o visto permanente para poder ficar Fui tramitando
isso sem sair do pais. Até que consegui. Levei dois anos para conseguir. Mas depois
de dois anos j4 estava ambientado. Estudando. Imediatamente apés resolver me
radicar e resolver o problema de trabalho comecei a estudar. Continuando os estudos
de Buenos Aires. E a idéia era estudar composicdo. Uma idéia que ja nasceu
decidida. Por que escrevendo arranjos... Gravando conheci o pessoal da sinfonica,
conheci as orquestras. E isso me levou a conhecer o maestro Oliver Toni que ainda
era fagotista da Sinfénica Municipal e ele € um cara que é muito mentor... de talento...
Os maiores compositores que o Brasil tem hoje passaram pela méo dele. Os grandes
da musica contemporéanea. Gilberto Mendes morou com ele. Mario Ficarelli que € um
compositor muito respeitado foi aluno dele numa época. Meus estudos foram um
pouco depois.... Sim eu diria que essa época veio a resolver, eu sou intuitivo. Entdo
eu tinha uma série de curiosidades, de interrogacdes sobre a musica que me intuia.
Eu ndo tinha muita base. Também na filosofia tinha la a Faculdade Popular de
filosofia que dava uns cursos, palestras muito boas. Eu nédo perdia. Parece que a
Gnica coisa que havia em Buenos Aires era isso. E fui lendo os filésofos,
principalmente José Marti, que me influenciou e que considero o mais importante da

Ameérica Latina. Eu sai com uma série.
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FCS: [...] entédo fizeram parte da turma de alunos do Oliver Toni, o Willy Correa,

Mario Ficarelli, Gilberto Mendes, etc..

RH: Tiveram com Koellreutter . Mas ele, digamos, que era o maestro, 0 compositor
alternativo pra musica do século XX, porgue na época se considerava outros mestres,
Camargo Guarnieri, Claudio Santoro, que quase ndo estava no pais na época. O
Magnani (Sérgio Magnani) ndo lecionava, ndo teve muitos alunos. Nao sei. Gnatalli
(Radamés Gnatalli) devia lecionar. Eram considerados na época, nacionalistas. E até
havia um certo preconceito, dos intelectuais em relagdo ao nacionalismo, como
interpretacdo historica, entdo as criticas sdo cabiveis. Acredito que o problema do
compositor é conhecer a sua raiz. E conhecer a masica que € dele. A masica que esta
no sangue dele. Que estd no DNA dele. Esse é que € o problema. Entdo, todos os
compositores da histéria da humanidade sdo nacionalistas. E ninguém comp0s
musica do nada. O Mozart compds musica do nada...? Entende? O Bach compss
musica do nada... E uma musica que vem do ouvido dele desde que nasceu. Com o
ambiente dele, com o povo dele. Toda musica vem de outra musica. O que é musica
erudita? E uma musica que foi popular. O que é musica popular? E uma musica que
foi erudita. (risos) Uma definicdo que eu aceito é isso. Ai eu comecei a estudar
composicdo. Larguei tudo, s tocava para sobrevivéncia e o outro tempo era pra
estudar. Estudei composicdo. Peguei piano complementar. Fiquei la 7 anos.
Estudando, estudando. Claro que numa forma autodidatica de estudar, orientada por

um grande musico. De uma cabeca, uma mentalidade aberta, informada, atualizada.

FCS: Isso foi nos anos de 19607

RH: Comecei em 64, 65. Isso foi até 70. Em 69 teve aquele Festival de Mdsica da
Guanabara. Juari internacional e tal, onde nds aparecemos todos de minha geracéo,
Almeida Prado, os baianos todos, Lindemberg Cardoso, Jamary Oliveira, Fernando
Cerqueira. Toda essa geracdo de compositores brasileiros, ndés aparecemos nesse
festival. Todos fomos classificados e depois fomos pra final, fomos pra finalissima e

ganhamos o 1° prémio, até o 6° lugar, .... Isso deu uma virada na musica
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contemporanea brasileira. E as universidades brasileiras estavam comecando a criar
as suas escolas de graduagdo em musica e isso ajudou a haver uma virada do que
era a musica até ai. Que era mais uma coisa como composi¢cao, ou vocé estudava
fora ou estudava com um (particular). E talvez a interpretacdo, na época, de escola de
composicao, seria uma coisa, talvez, um pouco ultrapassada. Depois que Bela Bartok
disse: que compor ninguém ensina. Impossivel ensinar a compor. Vocé pode ensinar
técnica de composicdo. Isso era uma realidade pedagogica mais certa do que as
“escolas de composicao’. Onde saiam uma série de compositores compondo como o
mestre ensinava e depois nao se libertavam disso. Fica uma obra repetida do mestre,
s6 que nunca como o mestre. Era uma opcao (a das escolas de composicdo) que
tinha que ser revista. Cada época tem a sua mazela. Entdo a forma de Koellreutter,
eu disse ndo, essa linha ndo me convém, eu vou por aqui. Em 69, depois desse
concurso, eu fui convidado pelo grupo de compositores da Bahia pra me incorporar 14
ao trabalho que eles estavam realizando na universidade, com muito apoio, na época.
Com bom material, por exemplo, o Koellreutter criou o seminario Musica Viva e
conseguiu muitos convénios com paises europeus, Itlia, Alemanha, Franca. Entéo,
vinham grandes musicos de |4, professores, grandes profissionais. Ficaram por dois,
guatro anos, e a maioria acabava ficando pra sempre. E ai se criou uma orquestra
sinfbnica dentro da escola, tinha grupos de camara, grupos do que vocé quisesse.
Trio, quarteto, quinteto, sexteto, orquestra de sopro, tinha corais, tinha grupo de

percussao.

FCS: Essa orquestra sinfonica da escola seria a orquestra sinfénica de

Salvador?

RH: Muito depois veio a ser a orquestra do Teatro Castro Alves, orquestra estadual da
Bahia. Tanto € que a orquestra sinfonica da escola ndo existe mais. Ficou a orquestra
estadual. Mas naquela época existia a da escola, e com essa € que se tocava o
repertorio. Os spallas e os musicos vinham da Europa. Piero Marcio Bastianelli, o
violoncello. O Klaus Halford, grande clarinetista. O trompista Moreira, um trompista

portugués, muito bom. Ficavam aqui, eram spallas ou provisorios. L4 (na Bahia) se
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fazia musica bem feita mesmo. E para um compositor chegar numa escola que tem
tudo isso? Vocé tem todo o material que precisa. E s6 pesquisar e estudar. Entéo
esses 7 anos que eu fiquei na Bahia foram de pesquisa mesmo, estudo, investigacao.
As técnicas mais atualizadas vocé podia experimentar, ali € com publico. Tinha 3
festivais por ano. Alguns dos mais novos, dos principiantes, dos mais velhos, dos
premiados, tudo. Imagina a préatica que se pegava quando vocé esta continuamente
escrevendo e ouvindo e levando pro publico as coisas que é o essencial da musica.
Ela ndo se realiza até que se complete esse circulo. O publico é indispensavel pra

musica.

FCS: Houve uma época em sua vida que vocé abandonou os grandes centros
urbanos e passa a viver em uma fazenda no sertdo da Bahia. Quais foram os
motivos que o levaram a tomar esta decisdo? Onde vocé ficou? O que vocé

produziu neste periodo?

RH: Em 1976 eu tinha conseguido alguns prémios importantes. Em 1972 eu fui um
dos classificados no Festival Mundial na Austria. Isso coroava a minha fase de
pesquisa da musica experimental. Eu experimentei musica concreta, musica feita com
ruido, musica eletrénica. Nao havia equipamento ainda, ndo havia estudio, mas a
gente mexia com as fitas la e tentava acompanhar. De vez em quando vinha
compositor da Alemanha pelo Instituto Goethe que trazia muita coisa de |14, atualizava
muito. E se fazia seminéario ali, a gente participava. Entdo toda essa coisa de
atualizacdo, de pesquisa, pra mim, estava bastante realizada na Bahia. E posta em
pratica. Essa convivéncia que éramos musica e artes cénicas. Tinha escola de teatro,
de mdusica, de danca. Ali convivendo. Eu cheguei hd um ano, dois anos e passei a
andar de uma pra outra. A fazer um trabalho com escola de danca, com escola de
teatro. Tinha um grupo independente da qual eu fazia parte, com a Lia Robato, que
era uma precursora da linguagem contemporanea no Brasil. Ela tinha um grupo de
improvisacao, ela fazia tudo com improvisacéao, invencdes. Nos apresentamos na 102
Bienal, me parece que em 1970, em S&o Paulo, em um trabalho que parece que foi

até filmado, gravado. Tem um documentario disso. E ali éramos uma série de
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musicos, compositores que improvisavamos. E principalmente, tocavamos com
instrumentos de percussao. Porque la entramos muito na percussao. Djalma Correa
estava |4 nessa época. Varios percussionistas famosos sairam de 14, Tutti Moreno, se
tocava muita percussao. Entdo todos entramos a investigar o problema da percussao.
Improvisamos muito e Fernando Cerqueira estava nesse grupo, Marco Anténio
Guimarédes do Uakti. Ele era aluno nessa época e estava se formando la. E isso deu
uma abertura enorme para a pesquisa, para a experimentacdo. Como uma vanguarda
radical. Passou isso, eu me interessei muito pelo teatro, pela danga, pelo cinema
também. Fizemos muitos filmes com artes plasticas, com desenho animado, com
Silvio Liberato, fizemos varios filmes assim, artesanalmente. Tudo era pesquisa.
Historia de pescadores, histéria de candomblé, mitos indigenas. Isso € uma pesquisa
que fica pra sempre. Aquilo fica como teu contetdo, aquilo que vocé conhece. Da tua
raiz. E o que vocé conhece de |4 de fora, isso € informacdo, mas aquilo que vocé
conhece de dentro isso é o teu contetdo. Em 1976, o dramaturgo e diretor Jodo das
Neves, ele tinha ficado sozinho com o Teatro Opinido que era do Grupo Opinido no
Rio de Janeiro. E ele tinha uma peca, que eu tinha lido e gostado muito, O Ultimo
Carro, uma estoéria que acontecia na Central do Brasil. Sobre trens. Ele me convida
pra fazer a muasica. Ja tinhamos feito varias coisas juntos |4, varios Brecht que ele
dirigiu e eu fazia a musica. Ele me convida e eu venho pro Rio de Janeiro, mas antes
em julho eu tinha estado em Ouro Preto pro festival de inverno dando uma oficina de
arte integrada. Eu desenvolvi um trabalho de linguagem que integrava musica, danca
e teatro, literatura, e artes-plasticas e tudo. Entdo eu dava oficina para artistas de
todas as areas. Um grupo, 20 vagas. E eu fazia uma técnica de revezamento pra que
um musico tivesse nocdo do que fosse um trabalho de corpo, o que era um trabalho
de texto. E que o ator e o bailarino soubesse o que é bater um ritmo, o que é tocar um
instrumento, usar a voz. E eu ja tinha um grupo funcionando mesmo. J& tinha
estreado em S&o Paulo em 74 com a Opera Multimeios. Era muito imenso porque era
sem tecnologia digital, isso ndo existia na época. Era artesanal e no maximo
analégico, quatro pistas, no maximo, fizemos isso 14 no MASP, isso fica registrado pra
aquele que se diz precursor da musica cénica, que aprenderam muito depois. Eu fiz

20, 30 anos antes desses e esta registrado que eu estreei no MASP em 73. Outubro
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de 73. E voltei em 74 a Feira de Artes da Bahia com a minha oOpera. E estreei no
Teatro Vila Velha. E ai até cinema entrava. E se chamava Antistrofe. E foi
encomendada pela universidade para comemorar os 50 anos da Semana de Arte
Moderna. Como essa época, década de 70 parece que foi apagada pela midia, ndo
ficou nenhum registro. E as pessoas ficam imaginando que inventaram uma coisa que
a gente ja fez ha 30 anos atras. No curriculo de um colega ali, dizendo que ele é
precursor de uma coisa que eu ja fiz ha 30 anos atrds. O que falta € informacgéo
porque nao ha registro. Agora no catalogo e na revista do MASP consta isso. Teve
uma critica na Folha de Sdo Paulo do Emerich que ele achou muito ruim aquilo,
achou uma provocacéao, uma falta de respeito, porque era vanguarda radical mesmao.
N&o tem nada de Opera, isso é outra coisa. Mas eu quero chamar de épera porque
quer dizer obra total. Opera é obra total. Entfo tinha todas essas linguagens que eu
me permitia, com fundamento, chamar de 6pera. Mas eles achavam que épera tinha
que ser a O6pera romantica de Verdi. Também diziam que aquilo que era ndo era tonal
ndo era musica. Ai fui a fazer masica para teatro no Teatro Opinido no Rio de Janeiro.
Fui muito bem, aquilo foi um sucesso enorme, montamos na Bienal de Sdo Paulo,
ficou mais um ano la. Muitos prémios, acho que 18 prémios. Eu estava bem no Rio de
Janeiro, quase me radicando. Ja tinha um apartamento pra me radicar. Todo mundo
falando vocé tem que ficar. Nessa época, o governo do Panama me convida pra criar
o curso de composicdo na Escola Nacional de Mduasica do Panama. O Instituto
Nacional de Cultura me convidou. Eu devia ficar um semestre pra implantar uma
proposta de curso de composicdo. Aceitei e fui pra l4. Meio assim pensando, sera que
eu vou pra la? Aqui (no Brasil) ja fiz uma parte da minha vida. J& estudei composi¢ao,
tenho uma série de coisas realizadas. Mas eu fui pra la e figuei um semestre. L4
reatei contato com a Guatemala, com o México, com Cuba, que estavam muito
isolados ha muito tempo. Mas com o tempo eu fui vendo que ndo me adaptaria pra
aquele lado... Muita influéncia americana, na cultura, isso me desagradou. O governo
(do Panama) queria renovar 0 meu contrato, eles gostaram do trabalho. Mas eu
preferia indicar outro compositor da minha linha, que continuasse esse trabalho. E eu
indiquei Joaquim Aureliano, que esteve aqui dando curso, no Festival de Inverno.

Joaquim Aureliano, da Guatemala. E voltei, teoricamente para o Rio. Quando estava
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no Rio eu comecei a pensar que entraria mais num esquema de midia. Por causa da
peca, os produtores estavam me procurando. Eu comecei a pensar: eu acho que néo
€ isso que eu quero. E eu tinha um amigo que estava no sertdo da Bahia, exatamente
no municipio de Saude, entre Senhor do Bonfim e Jacobina. No pé da Serra do
Urubu, cordilheira do Espinhaco, Serra da Carnaiba, onde tem as minas... Nao tinha
nem estrada na época. Eu vou visitar esse amigo pra ver se clareio a minha cabeca.
Alvaro Perez é um poeta que escreve pra teatro, escreveu para cinema. Foi amigo de
Glauber Rocha, quando comecaram, garotos, a mexer com cinema. Conhecia muito o
Glauber o Ney Séao Paulo, que era também dessa safra. Foram bons cineastas, boas
cabecas. Mas ele (Alvaro Perez) se envolveu com o movimento de Lamarca. E ele foi
comprar aquela fazenda, no inicio era com o apoio logistico do movimento de
Lamarca. Fracassou, o0 movimento, pegaram todos. Prenderam todos e alguns
escaparam. Perez fugiu e comprou a parte dos outros e resolveu ficar por la. Ficou la
criando gado. Ele ndo queria voltar pra Salvador de jeito nenhum, ele tinha familia em
Salvador. E eu vinha meio ressabiado de todo esse negdécio. A década de 70 foi
brava. Eu fui muito ativo. Fui vanguarda radical, estavamos no meio de uma ditadura,
de uma repressdo, de uma censura. Fiz coisas ousadas, atrevidas mesmo. N&o
aquietei. Mas eu estava meio ressabiado. Estava percebendo que tudo aquilo que nés
estavamos trabalhando como resisténcia cultural, a midia que ja estava crescida, a
Globo ja estava a mil, estava faturando em cima. Em cima da distor¢do (do som) do
que nos faziamos como protesto para romper o cerco da burguesia, estdvamos
fazendo funk e vendendo as pampas. Entdo comecei a perceber que estavamos
fazendo o jogo dos caras, com esse tipo de vanguarda radical. Comprava esses
aparelhos pra fazer distorcdo e tava la a musica concreta que eu tinha pesquisado
anos. “Olha, eu vou voltar aqui, vou arrumar as minhas coisas 1&” (dizendo pra Alvaro
Perez). La na universidade vou arrumar pra receber correspondéncia, vou voltar aqui

e ficar trabalhando com vocé. Vou fazer uma experiéncia. Uns dois meses. Em 1977.

FCS: Foi em Salvador a universidade com a qual vocé manteve contato?
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RH: Era de Salvador. Era 77, inicio de 77, eu tinha estado no 2° semestre de 76 no
Panama, voltei. Pensei, vou experimentar, vou ver como reajo com esse ambiente
aqui (sertdo da Bahia). E um interesse pessoal. Ndo tem nada a ver com arte. Quero
fazer uma experiéncia. E eu me adaptei imediatamente. Comecei a trabalhar com
cavalo, com gado. Eu entendo. Era a minha origem. E o pessoal comecou a gostar de
mim. O vaqueiro comecou a ficar assim, nossa o homem entende. Pensaram, esse
cara vai cair do cavalo. E eles viram que eu era bom. Montava um cavalo de
vaguejada. Vocé tem que segurar. E eles me largaram no gado, sozinho, ndo me
protegiam néo. E eles falando, o homem entende mesmo. E eu fui ganhando uma
amizade com os vaqueiros. O primeiro ambiente foi com os vaqueiros. Eu resolvi ficar,
eles ja estavam olhando uma terra pra eu comprar. Eu tinha uns ddélares que me
pagaram no Panama. E consegui uma terra baratinha ao lado da fazenda do Alvaro,
pequena, 100 hectares, parte mata, serra. Pensei, ah, eu vou ficar aqui. Fiquei.
Comecei a trabalhar. Ah, eu ndo volto mais. Pra mim ja esta bom. Foi passando um
tempo, chegou julho. Ai o Marco Antonio Guimarées e Berenice Menegale escrevem
pra mim: Rufo, e a Oficina Multimeios? Quem € que vai dar esse ano no Festival de
Inverno? Nao, mas eu to aqui (no sertdo)... Duas semanas, trés semanas... Pensei,
também ndo posso deixar 0s outros com problemas. Entéo eu fui la. Isso me criou um
compromisso. Eu tinha feito essa proposta da Oficina Multimeios e na época, nao
tinha ninguém com essa pesquisa. Uma técnica de criacdo artistica integrada nao
existia. Eu componho uma 6pera ou a musica para teatro, propriamente, € uma outra
linguagem, e ela esta integrada a outras linguagens, a iluminagdo, ao tempo, ao
tempo dramatico, que ndo € o tempo musical. Vocé tem que buscar a média entre o
timing musical e o timing dramatico, sendo da aquela sofreguidao, sai 15 minutos pro
cara dizer que vai dar uma punhalada no outro, entende, ndo coincide o timing
dramético e o timing musical, entdo ndo tem quem aguenta aquilo, a dramaticidade
vai pro buraco. Fica uma coisa fingida, irreal, tudo isso eu tinha estudado e
pesquisado. Quando eu ia fazer musica pro teatro, eu conhecia a pec¢a tanto quanto o
diretor. Analisava mesmo, 0 que € um personagem, como ele vai se comportar, ou
como ele vai se resolver, tudo. Dai, cenario, tudo, o que significa vocé pintar uma

coisa vermelho ali, que linguagem é essa. E a musica como funciona com esse
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vermelho ai? Uma série de questdes que eu estou me levantando com relacédo a isso.
Qual a prética de fazer musica pra teatro e pra dan¢a? Tanto assim é que todos 0s
alunos que se inscreveram nesse festival (pra fazer o curso comigo) voltaram no
proximo. Porque eles queriam continuar. Onde é que eles iriam estudar isso? Nas
escolas deles ndo tinha essa disciplina. Entdo, eu estava obrigado, tinha
compromisso com essa proposta. Ai voltei em 77 pra Belo Horizonte, o festival em 77
foi em Belo Horizonte. Em 78 voltou a ser em Ouro Preto, e os meus alunos ficaram,

se constituiu um grupo.

FCS: Mas vocé dava as oficinas e voltava para o sertdao da Bahia?

RH: Voltava pra la. E ai em 78, 79, que eu escrevi a Cantata Nhehengari que eu
adaptei do romance de Darcy Ribeiro, Maira. Ja € uma outra linha, ja € mais a musica
indigena, a lingua indigena, a escala indigena, eu ndo mais interessado em atonal, ja
comecei a virar em 180 graus. Ja nao fazia mais gréfico, voltei a escrever partitura.
Nota mesmo, tinha muito policiamento ainda. Os colegas: “ndo, tem que ser atonal,
sem voltar pra trds”. Tinha uma fala do personagem do Ava-Mirim, personagem
central do livro Maira, o indio que levava o menino para estudar num seminario de
padre, e que foi escolhido por ser o mais inteligente. E era o filho do cacique. E leva
ele pra Roma, pra se formar la e ele passa a vida la. E ja tem mais de 20 anos e vai
se ordenar como padre. Quando ele vai se ordenar, ao chegar o tempo, comeca a
haver uma coisa na cabeca dele. Quando ele esta orando em latim, por exemplo, ele
mete palavras dos deuses e mitos da floresta, Maira Coraci, por exemplo, e ele se da
conta de que ele ndo é um branco, nao vai conseguir ser um branco. Muito menos um
padre branco. Ai ele se arrepende, e desiste, e volta para o povo dele. Os Mairuns.
Mas ele esta tuberculoso e chega la e ndo tem mais os musculos, nem o fisico nem a
percepcao do indio. Entdo ele diz: € preciso ir adiante, voltando atras. Ele tinha que
reconquistar tudo isso para ir adiante. Essa frase do Darcy Ribeiro, por um
personagem criado por ele, claro, me serviu muito. No comeco tem que ir adiante, tem
que ir adiante. Isso é importante. Mas se € preciso voltar atras, a gente vai voltar

atrds. Se precisar voltar atras pra seguir adiante, € melhor sempre, do que ficar
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parado e ndo se dar conta de que esta parado. Porque vocé entra num beco sem
saida. E morre num beco sem saida. Isso que nao pode acontecer com um artista. E
artista ndo se iluda ndo, a obra na gaveta, € morte. Artista € um semelhante dos
outros que convivem com ele no seu tempo e no seu espaco. Ele ndo € nenhuma
coisa separada disso. Arte, criacao artistica € um fendbmeno coletivo. Eu crio porque
algo me estimula. Esse algo € o semelhante que esta la com a necessidade dele de
ouvir uma coisa ou viver uma coisa, que o faz sobreviver. Que o faz ter vontade de
sobreviver. Que lhe da forca de enfrentar o seu destino. Esse € o problema do ser
humano, o destino. Que ele ndo conhece e tem que enfrentar. E a forca da arte é
isso, a beleza. A beleza te faz enfrentar o mundo, a beleza é que te faz enfrentar o
destino, por ruim que seja. Se o homem néo tivesse beleza, pra se inspirar, pra se
animar, pra correr atras, ele morre sentado, ele se arrasta. Entdo eu percebi isso,
guando vocé estiver num beco sem saida, vocé tem que procurar outra saida. Tem

que sair.

FCS: ... mesmo que seja voltando atras!

RH: Mesmo. Ai, eu comecei de novo, escrevi pra coro e orquestra, partitura e

voltando pro teatro e mandava ali, e outro, e outro e outro e nao parei.

FCS: ... ai vocé ja estava escrevendo la no sertdo da Bahia.

RH: Eu ja estava morando la e outra coisa: quando eu estava no sertdo da Bahia o
pessoal ficou comentando, o Rufo largou a musica. Num larguei nao, continuo
compondo. Compor é uma coisa que eu poderia fazer em qualquer lugar do mundo, é

uma coisa que ta comigo.

FCS: Como é compor longe dos instrumentos e dos instrumentistas?

RH: Os instrumentos o instrumentista 0 meio e tudo isso € uma matéria, um material
que vocé usa como veiculo. E isso. Vocé mesmo é veiculo, mas veiculo das idéias, o

outro é o veiculo da finalidade das idéias. Porque ndo tem idéia sem finalidade, ndo
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existe isso, ndo é? Ninguém teria uma idéia se ndo tem uma finalidade. Entdo o meio
ambiente, a orquestra, 0 musico e tudo aquilo que forma € o veiculo da finalidade. E a
finalidade é o semelhante, o publico, quem que ouve, quem precisa ouvir, quem tem
gue ouvir. E a pretensdo nao tem que haver. A aspiracdo, que € outra coisa, deve ser
para que sirva para esse semelhante isso que eu faco. Porque isso me da sentido
para a vida, se ndo serve ndo me dé sentido para a vida, porque nédo tem finalidade.
Entdo tem que servir pro outro, tem que servir pra alguma coisa. Alguma coisa ele
tem que tirar daquilo que eu faco, sendo pra mim nao tem sentido. E isso é bem
diferente de dizer, eu quero sucesso, eu quero aplauso, eu quero dinheiro. E bem
diferente, a mim néo interessa, se vai ter lucro ou ndo. Fama ou ndo. A mim interessa
se vai servir ou nao vai servir. Se servir, o que vier ta bom pra mim. Se nao serve o
que vier, ndo ta bom pra mim. Pode vir o que vier ndo ta bom pra mim. Entdo, posso
dizer que estou definido. Se toda essa experiéncia ndo me levasse a me definir, eu

seria um idiota.

FCS: Rufo vocé poderia nos falar sobre sua fase minimalista e como ela surgiu

em sua vida?

RH: Eu poderia falar algo sobre a minha relagdo com essa técnica, que seria uma
técnica entre as tantas técnicas de composicdo, desenvolvidas no século XX. O
século XX foi assim, um século extremamente cheio de idéias, algumas fantasticas,
algumas terrivelmente inuteis. Esse fildsofo argentino, de tango, Henrique Santos de
Secco, ele disse “século XX, cambalache, problematico e febril” , quem n&o chora ndo
mama, esse cambalache vocé sabe o que é? E Bagunca. Esse século é uma
bagunca, houve de tudo. Existem mil coisas. Eu passei 2 anos pesquisando, fazendo
musica com ruidos. Com barulho, com ruidos mesmo. As vezes saiamos com um
gravador e entrdvamos numa fabrica, num prédio em construcdo e gravdvamos a
furadeira, o grito do capataz e tudo que era ruido, ficamos la elaborando aquilo,
montando 4 pistas, um ruido aqui, combinando com outro e entdo a gente fazia coisas
incriveis. Tudo se fez. Mas, de tudo isso tem que haver um processo. Um processo

gue vai decantando, fazendo uma espécie de triagem. Vocé vai decantando através
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da sua propria sensibilidade, percep¢do da realidade, da intuicdo, da sua prépria
consciéncia, digamos. Consciéncia do que esta fazendo, do que quer fazer ou da
direcdo pra onde as coisas andam. E as vezes a tua consciéncia te diz que as coisas
estdo andando contra. Contra o vento. A coisa ta indo pro sul, ndo, € pro norte. E ndo
adianta, consciéncia € consciéncia, vocé nado discute com ela. Essas coisas, vocé
comeca a prestar atencdo e rever tudo. Isto, qual o significado disto, de onde se
originou isto? E aquilo de onde se originou? Eu venho retomando uma certa coisa que
eu ja tinha vivido, como se ja tivesse vivido antes. Talvez, antes, noutras vidas. Sei la
de onde vem... Vém coisas, 0 que se chama ‘o0 senso ancestral de alguma coisa’ que
te origina. Vocé nédo sabe muito bem, o que e como. Mas vocé sente que te origina
alguma coisa. Porque quando eu andava por lugares isolados desses paises, por
esses interiores, no meio dos indios, por lugares assim, eu ouvia uma Quena (um dos
instrumentos principais da cultura Inca) tocar, assim ha 5 km e os harménicos me
penetravam na carne. Quando eu ouvia um tambor, uma caixa, a quildometros de
distdncia, no meio da noite e vocé estava andando por uma estrada e ia se
aproximando. Vocé ouvia alguns harmoénicos assim, que o vento trazia e tum, tum,
VOCcé se aproximava e isso tinha levado horas talvez. Eram distancias por estradas no
meio da serra, no planalto, na Bolivia, no Peru, no norte da Argentina. Eu comecava a
perceber a voz de alguém que estava cantando, uma vaguala por exemplo. (comeca
a cantar uma cancao ancestral). E seguia esse tom e vocé tinha andado mais trinta
minutos e ouvindo mais de perto e reconhecendo que era uma voz humana, que era
um indio que estava cantando e tinha passado uma hora, talvez, que vocé tinha
ouvido isso e vinha se repetia exatamente. E isso cada vez te arrepiava mais. Entdo
ali é que nasce o negdécio a que podemos chamar Minimalismo na musica. E na
repeticdo, mas ndo na repeticdo vazia. E a repeticdo cheia. A repeticdo que esta
carregada de sentido de conteudo, de sentimento, de emocdo, de harmdnicos, de
frequéncias. N6s podemos chamar isso em certos casos, como na musica africana
por exemplo, de hipnético. De alguma forma, ndo acho que seja hipnético. Aquilo te
sacudia fundo, alguma coisa que vocé ndo tem nem idéia. Isto vem de muito longe,
isto é profundo. Nunca vocé esquecia uma experiéncia dessa, nunca, até hoje eu a

sinto como naquela noite, de 1960 ou 1961. Aquilo ndo é brincadeira ndo. Alguma
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coisa ha ali. Ai eu comecei a olhar pro Minimalismo de outra forma. Ai vocé diz, claro,
como todos tinhamos Musica Atonal e Serial por mais Serial e Serialismo Integral e
toda coisa que se atribua a isso, porque se escreveu muita literatura sobre isso e se
ouviu muito pouca musica, entende? E dai se saiu 0 qué? Sim, sairam obras primas.
Mas saiu muita porcaria, muita coisa sem profundidade, sem conteudo, sem verdade
nenhuma. S6 porque tinha todo esse embasamento tedrico que a coisa ia ser
verdade? N&o, a verdade ndo esta nas palavras ndo. A verdade esta no ato. Entado
havia uma confuséo e eu estava vendo essa confusdo. Entdo tem que rever isso. Isto
(o Minimalismo) pra mim tem uma origem também, mas tem uma outra origem, uma
origem que vem do outro lado que me pega, entdo eu ndo nego isso, porque se nao
tiver origem ndo da, Weber compés a Cantata Opus 28 que € uma obra-prima. Vocé
ouve aquilo e ndo tem como vocé nédo se arrepiar. Entdo, no Minimalismo, também,
tem muita gente que diz “ah é repetir, entdo vamos repetir’. Mas repeticdo vazia €
uma coisa, e com sentido é outra. Com profundidade € uma coisa, com
superficialidade é outra. Com verdade é uma coisa, com artificio € outra. Vocé com
artificio engana. Pode, tranquilamente. Entao séo reflexdes que sao indispensaveis ao
artista, para se fazer continuamente. Ndo uma vez na vida, mas se € possivel, todos
os dias. Reflexdes. Entédo isso me leva a dizer, ah, espera ai, Minimalismo eu passei
por ele, eu vivi ele e ele ndo foi inventando por Hiller 14 nos EUA. Agora, se eu te digo
gue quando ouco alguma obra minimalista, por exemplo, no caso de John Cage que
foi pra la, mas também ele foi pra musica indigena. E vocé nota que John Cage
fazendo minimalismo € outra coisa. Ele conseguiu driblar o artificialismo, o artificio, e
ele vai ao conteudo, ele vai buscar isso, € uma coisa, ta la, ele foi buscar nessa fonte.
Se h& uma cabeca que pensou musica no século XX, John Cage é essa cabeca,
principalmente. Entdo o que salva a muasica no século XX € isso, porque muita gente

viveu perdida e continua perdida.

FCS: Vocé uniu essa experiéncia de estar |4 no planalto boliviano e ouvir essas
repeticbes, da memoria ancestral. E vocé fala do John Cage. Vocé teve

influéncia do John Cage?
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RH: Acho que quando conheci o trabalho de John Cage e li as coisas que ele tinha
escrito, jA era em um momento posterior a minha reflexdo. Apenas eu tive umas
constatacdes. Aquela coisa que vocé |é e diz: puxa, esse cara esta falando pra mim.
Antes de eu ler ele ja falou pra mim. Vocé fez tanta reflexdo e o cara foi |4 com aquela
que vocé fez. Ora, vivemos no mundo da hegemonia. Comunicacdo é uma
hegemonia, informacédo. Entdo tem coisa que chega muito antes de outras. Eu posso
ser absolutamente desconhecido. Mas ndo quer dizer que eu ndo tenha chegado
antes de muita gente conhecido. E isso acontece muito, sempre aconteceu isso. O
mundo se rege por hegemonia. Aquilo que tem mais poder, mais forca, ele imp&e o

tempo, o calendario pra vocé.

FCS: Rufo vocé poderia nos falar de como surgiu a idéia de delinear a evolugéo
do tango no Concerto Dos Pampas Sul e como vocé utiliza estes aspectos

historicos na obra?

RH: Ha uma coisa que tem a ver com a forma musical que esta baseada na origem
das coisas e que tem origem nesse movimento. E isso é histérico, a propria nocao de
musica que a gente tem, mesmo que seja elementar e intuitiva, ela tem esse sentido
das coisas do passado, do presente e do futuro. A musica € o reflexo da vida. E dessa
forma, quando eu penso numa obra, numa idéia musical, por exemplo, eu penso ja na
estrutura e no desenvolvimento dela. Onde é que ela se origina? No caso do
Concerto, por ser uma forma de grande desenvolvimento. Ndo € uma peca, uma
pequena idéia ou uma suite. Ndo, € uma obra de desenvolvimento, de envergadura.
Ai, principalmente nesse caso, ouvi muito, me atraiu muito essa idéia de que ela
estivesse baseada na origem da histéria da musica que eu tive muita vivéncia, que foi
o tango. Praticamente, eu trabalhei o folclore quando crianca, o regional, mas para me
profissionalizar na musica popular na época, na década de 40, 50, me profissionalizei
muito cedo, com o tango, como profissional de uma orquestra de tango. Entdo a
minha vivéncia no tango € grande porque fui com isso dos 14 até os 25 anos, em que
sai de Buenos Aires, talvez 24, eu vivi o tango 24 horas por dia. Vivia muito o tango.

Isso ficou muito fundo na minha formacdo musical, na minha personalidade musical.
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Isso ndo desaparece quando vocé estuda harmonia e contraponto, quando vocé
analisa o Romantismo, o Barroco, o Classicismo ou o Impressionismo ou quando
vocé entra no Atonalismo e Serialismo, no Serialismo Integral. E conhecimento, mas
isso nao faz a tua personalidade, isso faz o seu conhecimento. A tua bagagem. A
personalidade é uma coisa que vem com a natureza da gente. Com a tua origem, com
a tua geografia. Com aquilo que vocé é realmente. Nao com aquilo que 0s outros
fazem de vocé. Sao duas coisas diferentes. Entdo, é natural, quando eu penso numa
obra, é natural que ela esta inspirada nisso ou naquilo, motivada por esse ou aquele
fato musical, ou filos6fico, e ela se resolve assim. Se for uma obra de grande
envergadura, vocé vai buscar uma idéia mais ampla que seria a histéria. Ai eu penso:
como que eu entro em contato com o tango? Com suas manifesta¢des rurais, que ja
tinham inclusive, um centro historico do estilo pampiano. Isso € a primeira muasica
argentina rural. Folclore popular rural. Ndo existiam cidades, metropoles, entéo, a
primeira cultura argentina musical € rural. Nao existia urbana. E ela vai alimentando
aos poucos o urbano, ela vai chegando as cidades. Entdo quando se forma uma
cultura musical na cidade de Buenos Aires, ela se forma um pouco, com influéncia da
Europa, um pouco com influéncia da colénia que ja tinha 500 anos. E um processo,
porque ai vem misturar a escala indigena com os intervalos da escala ocidental,
diatbnica, pentatdnica, ali vem num estilo pampiano pra isso. Tanto € que morreu um
modo que todo Payador usava, como aqui ho modo nordestino todo repentista usa.

Esse modo se chamava Estilo.

FCS: Ha também influéncia dos ritmos africanos?

RH: N&o. Ainda n&o. Estou falando de muito antes dos escravos. Estou falando da
Argentina, desses paises da América do Sul, descobertos e colonizados. De uma
coisa que se processou 200, 300 anos antes, ali. Para chegar ao século XIX, onde
comeca a existir a vida urbana. Os reinados, vice-reinados, formando aquela corté e
comecaram a se formar as capitais. Os centros urbanos. E ali comeca a se produzir
uma cultura urbana. Que é fortemente produzida diretamente da Europa. Dancava-se

Polka, dancava-se Valsa, tudo isso vinha da Europa. Das cidades maiores, mas no
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campo tinha 200 anos de processo e ja se dangava o Malambo, se dangava coisa que
tinha mais influéncia indigena, era tanto indigena quanto espanhola. Criollo, Gaucho,
ja tinham sua dancga, sua cultura, histéria, sua literatura, sua poesia, quando vem a
coisa colonial. Entdo isso apenas se junta e vai penetrando o que vocé poderia ser.
Ah, vocé é um argentino, pode ser estudado, um intelectual, um musico que estudou
no conservatorio. Mas é obvio o estilo, ele sabe de onde vem a Milonga Pampiana.
Dentro disso, quando chega o século XX, j& temos a abolicdo da escravatura, onde o
homem africano € livre. Ele pode viver onde ele quer. Mas ele também produz a sua
propria cultura. Ai € que comeca a influenciar a cultura urbana. A danca urbana
Argentina tem a influéncia africana e se junta com aquela. Por isso que, quando eu
comeco 0 1° movimento ndo ha milonga, ndo ha nada de afro nisso. E estilo
Pampiano. E uma coisa mais préxima do modal, de um tonal mais modal assim. Vocé
fala que é estilo. Aquela coisa sentimental, destendida, reflexiva, meditativa, filosofica.

Do pampa, da planicie, do infinito, do que € imenso. Nostalgico...

FCS: O 1° Movimento se refere a histéria do tango?

RH: Exatamente. Eu aponto na partitura pro motivo, pro tipo de ritmo, uma frase, um
unissono, um agudo, que aponta pro giro melddico do tango e o ritmo apontando para
o futuro. Ele volta a desaparecer e volta o calmo, o destendido, o reflexivo, o
profundo. E termina assim. Termina com harmdnicos no contrabaixo, com acorde
sustentado no bandoneon, na orquestra e tal, no violino. Aquele pampa como se
fosse no fim do dia. E o horizonte fica vermelho, sangue. O pér do sol do Pampa &
vermelho, cor de sangue. Tem uma poesia do norte argentino, do folclore argentino,
do vaqueiro, do tropeiro, que viajava (comeca a cantar uma cantiga em espanhol). O
vagueiro que toca gado pro patrao e ele defronte o pér do sol, como se fosse degolar,
correr muito sangue. A cara do sol e o vermelho, por debaixo do sol. Que imagem!
Essa poesia € muito mais indigena do que espanhola. Isso € o Pampa. Eu tento ser
descritivo do Pampa, porque ndo ser descritivo? Eu ndo vejo a histéria da musica
parcelada. Eu to aqui ndo to la... Eu sou musico, toda a histéria da musica esta em

mim. Nao sO6 a passada como se tiver, a futura. Entdo, ndo tem a hora de ser
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romantico, de ser barroco, se for descritivo, atonal, serialismo, aleat6rio pra mim isso
€ natural, conheco tudo isso, vivi tudo isso, sou tudo isso. Nao separo nada, ndo corto
nada, ndo julgo nada. Nao me interessa o que € superior, o que € inferior. Pra mim a
musica tem outra funcdo. Mais uma funcao psicoterapéutica, perto da boa saude, da
boa qualidade de vida. Do planeta. Ndo € sé do ser humano. Do planeta. O planeta,
por causa dos harménicos, os maias acreditavam nisso. S&o frequéncias. N0s somos
filhos de frequiéncias. Entdo somos feitos por harmdnicos também (risos). Eu vejo a
musica por ai. E muito mais amplo. N&o vejo a musica ocidental, africana, ndo sei o
gué, argentina, brasileira, sem separar. Eu ndo separo nada. A muasica € uma coisa
s6. Mas é muito grande. Muito maior do que todos os géneros da musica juntos. Ela a
muasica é maior ainda. Entdo qualquer coisa que eu fosse imaginar e querer
determinar qualquer conceito sobre a musica, ndo passaria de pretensdo. Aos 71
anos, é assim como eu entendo a masica, lido com ela. Isso é que causa as idéias,
elas vao pro papel, no papel também, elas ndo sdo musica. Pra mim a musica so
guando alguém toca, ai ela vai existir. E quando alguém ouve, ai ela se completa.
Antes, nada feito. No papel ela n&o significa nada. E uma experiéncia pessoal minha
e ndo passa disso. Como qualquer outra. E um momento, uma necessidade intrinseca
minha, pessoal. Mas isso ndo determina a realidade da musica. Determina a minha
realidade. A realidade da musica é mais sabia do que eu. E ela s6 vai se configurar
guando se completar o processo. Eu componho, alguém toca, alguém ouve. Acontece
alguma coisa comigo? Sim. Acontece alguma coisa com quem toca? Sim. Acontece
alguma coisa com quem ouve? Sim. completou! Se acontecer comigo e nao
acontecer com o que toca, entdo ha um buraco. Se acontecer comigo e com 0 outro,
mas nao acontecer com o publico, ha um buraco. Se acontecer com vocé que toca e

com o publico mas nao acontecer comigo, nada feito.

FCS: Vocé usa alguns motivos ritmicos e meldédicos na obra que ja apontam
para o futuro do tango. Eu gostaria que vocé comentasse mais sobre esses
detalhes de sua composicdo para exemplificar a historia do tango? Como que

esses motivos melddicos ou ritmicos, que vocé diz apontar para o futuro do
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tango, estao apresentados no Primeiro Movimento? O motivo da obra é o estilo

pampiano? E este estilo é precursor do tango?

RH: Sim, formalmente, eu uso o tempo lento. Distendido. As vozes independentes
tanto na orquestra, como no trio solista, sempre trabalhando vozes distendidas,
longas. O estilo pampiano me permite que a musica que eu fago para orquestra seja
assim. E que o motivo central dele, o tema, seja evocativo disso. E um pequeno
estribilho (cantarola). Isso era pra mudar o assunto, pra mudar o carater do tom, o
payador, o improvisador. E eu conservo esses motivos evocativos como ponte para
avancar para outro tipo de textura harmonica. Mas sempre produzindo algumas
novidades, algumas modificacbes, uma evolucédo. Continuamente evoluindo. E dentro
dessas evolugbes, em certo momento, elas saem desse contexto e apontam pra
alguma coisa que vai vir depois, e que nem vai vir nesse movimento. Vai vir no 2° ou
3° movimento. Entdo é nesse sentido que acontece, como forma de ponte, que em
algum momento se quebre um pouco essa monotonia da voz, da textura
contrapontistica meio parada, lenta, distendida. E que se articule esse tipo de motivo
(simula a orquestra). Que se anuncie alguma coisa que vem e ele para por ai. Tanto
assim que, nem como nas outras vezes, onde os 3 solistas sempre estdo contra-
ponteando, dessa vez eles trabalham com isso. Pra reforcar essa lembranca que ela
vai aparecer, possivelmente, declaradamente no 3° movimento. Entdo € dessa forma
que eu trabalho o carater da obra, fundamental, num tratamento da textura harménica
e das sonoridades que se vao formando com planos diferentes. Outra coisa, que é
importante nesse movimento (1°) para firmar o carater quase que descritivo, esse
carater do parado, do pampa, do infinito, do monétono, é que, eu trabalho texturas e
trabalho timbres que ali desempenham papel mais importante do que a harmonia. A
coisa timbrica. A prépria monotonia de algum processo de repeticdo que eu te falava
que estava associado ao Minimalismo. O principio da repeticdo quando ele cria um
determinado tempo, timing. Alguns ignorantes pensam que é falta de opc¢éo... Ndo. Se
eu quisesse mudar durante 2 horas cada compasso eu tenho repertério suficiente pra

isso. Quando uso a repeticdo € porque eu quero criar a monotonia.
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FCS: Eu pude observar na obra, gue uma das caracteristicas € o motivo ritmico
em arsis. Essa caracteristica do estilo pampiano é que vai se consolidar no

tango?

RH: Sim, sempre o motivo classico pampiano (cantarola). Ele mantém quase que em

anacruse até resolver com o refrao.

FCS: Os payadores sao cantores do povo, vindos do folclore. Mas me parece
que eles recebem uma outra conotagédo, quando no final do século XIX inicio do
século XX surgem como musicos de bordel. Eles abandonam o campo e vém

para os grandes centros urbanos?

RH: Nao.

FCS: Nao! Eles tocavam em bordel ou ndo houve isso?

RH: Nao. Borges (Jorge Luis Borges, escritor argentino) € quem disse isso. Os
gauchos, de onde surgem os payadores sdo homens que desconfiam da cidade.
Tanto assim € que quando eles vinham em tropas, entregar num matadouro por
exemplo, eles ndo se hospedavam. N&o. Eles preferiam se alojar na beira dos currais,
onde faziam o fogo deles, o churrasco, o mate. Dormiam no chdo mesmo, no relento.
Coberto com uma manta. Porque eles ndo entravam na cidade. Porque a cultura rural,
ela, sempre desconfiou da urbana. A cultura rural foi assimilada por compositores e
homens urbanos cultos, eles se influenciaram do payador. E comecou a construir as
letras falando de assuntos que o payador improvisava como por exemplo um fato que
tinha acontecido, que poderia ter terminado nalguma coisa tragica. Mas o que era o
payador eram como os trovadores medievais. Ele afinava o seu tom no violao, para
ele era a Viuela ainda. Um tipo de guitarra espanhola. E fazia aquela introducédo e

depois ele improvisava um fato que tinha acontecido. Ele narrava o fato.
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FCS: Entéo, Borges tomou o termo payador para classificar alguns musicos que

tocavam em bordéis? Em festas para divertir as pessoas?

RH: Nao, mas ai ja existia o Buenos Aires urbano. Os bordéis, os lugares grandes
tinham uma periferia. A periferia era o limite, a fronteira entre o rural e o urbano. Entado
h& uma coisa fronteirica entre esse ambiente, que talvez o espanhol o freqlentasse e
o influenciasse, e esses e o afro, a danca. O espanhol ndo tem nada a ver com
danca. Ele é poesia, € literatura é cordel. Danca ja tinha outra funcao. Isto (poesia,
literatura) tem a funcdo de refletir, de filosofar. Danga tem a func&o de divertir, de
distrair, do sensual, da sensualidade, do sexo, da sexualidade. Tudo isso esta na
coisa da danca ao invés da coisa da poesia. Entdo essa Milonga que quando se fala
de bordel, essa nasceu no bordel, essa é a Milonga, ndo € o estilo. O estilo € rural. A
Milonga tem sua origem dos subdurbios, dos bordéis e da influéncia afro. Ela se torna a
musica da periferia e desses lugares que estavam na periferia. 1ISso ndo existia no
centro de Buenos Aires. Tinha que ter na periferia, bordéis, esse tipo de coisa.

Poderia haver prostituicdo (em Buenos Aires) mas era outra categoria.

FCS: Entdo essa conotacgédo de payador para esses musicos ela € errbnea?

RH: N&o € muito real. Ela é fronteirica. Ndo € alheia mas também néo é apropriada.
tanto assim, que por algumas décadas isso se desenvolve como danca. E ndo se
ouve falar que essas melodias tivessem letras. Depois em algumas se colocou letras.
O tango-cancdo que vem com Gardel (Carlos Gardel , cantor de tango argentino) ,
esse sim, tinha influéncia do Payador. O tango-cangdo, a poesia, a letra, esses vém
de la. A primeira fase de Gardel tem muito do estilo pampiano (cantarola). E o
acompanhamento do violdo vinha dali, dessa linha, e isso vai se desenvolver. Mas
veja bem que ja € um artista urbano culto. De uma vivéncia mais informada, mais

europeizada.

FCS: Falam que o tango-cancéo recebe influéncia da romanca francesa. Mas o

estilo pampiano também é um grande influenciador desse tango-canc¢ao?
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RH: E o lado local que influencia a Cang&o. Por isso eu trato mais o aspecto da
musica argentina, como dan¢a. Eu ndo entro pela cancdo. Eu acho que ha uma

bifurcagao.

FCS: Entdo os aspectos historicos que vocé usa, sdo elementos que véao

aparecer nos proximos movimentos e que, vao identificar o género tango?

RH: Sim. Tanto assim que, por exemplo, no 2° movimento vocé ja pode identificar no
ritmo e no corpo melddico a Milonga, inclusive porque eu acrescento uma percussao,
um atabaque. Entdo ali ja& entra mesmo o que eu chamo de danca urbana, a origem
da danca urbana. E o tratamento intervalar eu trato com a maior liberdade. O tipo de
escala que eu uso, o tipo de relacdo intervalar, harmoénica, se usa a imitagcéo, o
contraponto. Tudo enfim, mas o carater da masica esta bem claro. Centrado nisso. No
3° movimento me interessa delinear mais, apesar de o desenvolvimento ndo ser
algum tango, mas sim um movimento de Concerto, fica mais claro ritmicamente a
construcao das frases e a forma de trabalhar esses aspectos ritmicos da coisa... Que
se torna mais claro do que quando eu estou me virando com o tango. E que vai
caminhando pra ali e que se delineia 0 3° movimento. Tanto quanto o 4° movimento
comeca se afastando disso. Ele comeca a se trair e a se soltar daquelas referéncias

gue me guiaram até ali.

FCS: No Primeiro Movimento a tessitura € homofénica?

RH: E. Eu diria que € mais o tipo de homofonia em movimento. Eu gosto muito da
possibilidade de fusédo entre a polifonia e a homofonia. Onde uma coisa se move e
desemboca numa determinada harmonia, numa determinada textura daquilo que vocé
segura, para, detém, retém, é 6bvio que € homofbnico aquilo. No entanto a coisa esta
em movimento.

FCS: Mas isso é caracteristico do estilo pampiano que vocé quer demonstrar.

Rh: Exatamente.



Anexo 2

Edicao eletronica da grade do Concerto Dos Pampas Sul

(Primeiro Movimento)
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