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RESUMO

A tese propde uma investigacdo em torno da inser¢do e da tradug¢do ao violdo de ritmos e
géneros que se relacionam a tradi¢des folcloricas de localidades dos Bélcis, da Asia Menor e
do Caucaso — em suma, lida-se com aspectos do género poético-musical ashig e do sistema
ritmico-métrico aksak. Buscando criar familiaridade com as praticas e os materiais estudados,
além de reunir fundamentos sobre questdes técnico-expressivas, partiu-se de uma selecao de
composicdes e arranjos correlatos escritos por 6 violonistas: Chadas Ustuntas, Miroslav Tadi¢,
Dusan Bogdanovi¢, Serkan Yilmaz, Atanas Ourkouzounov e Ricardo Moyano. As concepgdes
interpretativas aliam informagdes extraidas das partituras, pesquisa documental, pesquisa
sonora e experimentacdes praticas no instrumento. Para maiores fundamentagdes conceituais e
metodoldgicas, dialoga-se com estudos de diversos autores, tais como Lopez-Cano e Opazo
(2014), Said (1990), De Assis (2018), Laranjeira (2003), Hennion (2002), Foschiera e Barbeitas
(2020), Cinar (2013), Kopriilii (2006), Bartok (1951 e 1976), Cohen (2007) e Arom (2004).
Ainda, como sintese do processo artistico, foi produzido o album Assimetrias (2021),
complementar a tese, contendo versdes sobre algumas das pegas examinadas, além de arranjos

e composi¢des proprias que, majoritariamente, emergiram ao longo da investigacao.

Palavras-chave: Violdo. Asia Menor. Bélcis. Interpretagdo culturalmente informada. Pesquisa

artistica.



ABSTRACT

The thesis proposes an investigation into the insertion and translation of rhythms and genres
into the guitar that are related to folk traditions in the Balkans, Asia Minor and the Caucasus —
in short, it deals with aspects of the ashiq poetic-musical genre and the rhythmic-metric system
aksak. Seeking to create familiarity with the practices and materials studied, in addition to
gathering fundamentals on technical-expressive issues, we started with a selection of related
compositions and arrangements written by 6 guitarists: Chadas Ustuntas, Miroslav Tadi¢,
Dusan Bogdanovi¢, Serkan Yilmaz, Atanas Ourkouzounov and Ricardo Moyano. Interpretive
concepts combine information extracted from scores, documental research, sound research and
practical experiments on the instrument. For greater conceptual and methodological
foundations, we dialogue with studies by several authors, such as Lopez-Cano and Opazo
(2014), Said (1990), De Assis (2018), Laranjeira (2003), Hennion (2002), Foschiera and
Barbeitas (2020), Cinar (2013), Kopriilii (2006), Bartok (1951 and 1976), Cohen (2007) and
Arom (2004). Still, as a synthesis of the artistic process, the album Assimetrias (2021) was
produced containing versions of some of the pieces examined, in addition to own arrangements

and compositions that mostly emerged during the investigation.

Keywords: Guitar. Asia Minor. Balkans. Culturally informed interpretation. Artistic research.
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APRESENTACAO

Procuro cultivar o interesse em conhecer diferentes estilos e géneros através do meu
instrumento, o violdo. Para ilustrar tal fato, basta que eu olhe ndo muito longe e veja, por
exemplo, que no curso de mestrado escolhi trabalhar apenas com obras do compositor cubano
Leo Brouwer, muito conhecido no nicho do violdo classico — com todos 0s méritos —, mas de
quem, curiosamente, eu havia tocado apenas alguns estudos antes de decidir o meu tema de
pesquisa. Entdo, ao longo do curso, a parte de sua obra com que tive contato direto nos estudos
me ensinou muito sobre aspectos técnicos e de alto rendimento do instrumento, gerando
também certa proximidade com ritmos irregulares e alternancias de compasso, comuns em
diversas de suas pegas. Outro aspecto que me chamou atencdo foi o uso de uma simples
mudanca de afinagdo na sexta corda do instrumento, do usual Mi para um Fa, que para mim era
uma grande novidade na época — estava acostumado no maximo com a 6* em Ré, “a la Baden”.

Nagqueles tempos, ndo tinha no¢do do efeito que aquela mudanca de apenas meio tom
em uma corda ia gerar na minha maneira de ver o violdo. Inclusive, inspirado nesta mudanca
de afinacdo, compus um estudo modal — meio intuitivo, sem grandes pretensdes composicionais
— para experimentar dessa novidade, unindo tal questdo a certos gestos rapidos e bastante
idiomaticos de mao direita similares aos que eu havia apreendido em pegas do proprio
compositor, junto ao aproveitamento de cordas soltas também explorado por ele. Descrevo um
pouco desse processo bem pessoal, pois hoje percebo que teve influéncia direta nos rumos que
tomei no doutorado, visto que mais da metade das pecas do repertério possui mudangas de
afina¢do, sendo que uma delas tem afina¢do microtonal em apenas uma corda e algumas mudam
3,4 ou 5 cordas, algo que até hd poucos anos nao era comum na minha pratica. Junto a isso, os
ritmos irregulares também se mostram evidentes em grande parte do repertorio que trabalho
atualmente.

Outra grande influéncia ligada a questao ritmica veio de uma professora, Maria Alice
de Mendonga, pianista com quem tive a sorte de estudar por certo tempo e que, entre incontaveis
ensinamentos, me apresentou a obra do compositor romeno-hungaro Gyorgy Ligeti. Fiquei
maravilhado com as possibilidades estéticas apresentadas, principalmente em seus Estudos
para piano, para os quais dediquei o projeto que me fez ingressar no doutorado. A ideia inicial
era transcrever alguns de seus estudos para formagdes com violdo, no entanto fui percebendo
que o desafio se tornou muito maior do que a minha vontade e capacidade permitiriam no
momento, tendo, na ocasido, transcrito apenas um de seus estudos para dois violdes — L ‘arc en
ciel. Simultaneamente, nasceu o interesse por obras de compositores-violonistas que

apresentam estéticas relacionadas as propostas de Ligeti e de outros geograficamente proximos
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a sua nagdo de origem, os quais trabalham com elementos comuns a musica folclorica
tradicional.

Um deles foi Cagdas Ustiintas' (Chadas Ustuntas), miisico altamente criativo de origem
turca, que viveu por alguns anos em Juiz de Fora (MG), onde resido. Apesar do interesse mais
real sobre esse repertorio ter surgido nessa época, por intermédio de Ustiintas, eu j4 trazia algum
contato prévio (auditivo) com materiais musicais relacionados. Me lembro de ouvi-lo em shows
e em sua casa e sentir muita atra¢do pelos temas turcos, azeris, arménios e georgianos (entre
tantos), e também pelos modos, ritmos e mudangas de afinacao, questdes as quais eram sempre
exploradas naturalmente por ele.

Entdo, no momento especifico de mudanca de tema, comecei a coletar produgdes de
Ustuntas ligadas & musica turca e, quando percebi, estava encontrando um novo caminho. Nesta
direc¢do, outros violonistas que ia descobrindo foram introduzidos na pesquisa, como Dusan
Bogdanovi¢ e Atanas Ourkouzounov. Ainda, se uniram ao grupo de compositores-violonistas-
arranjadores Miroslav Tadi¢, Serkan Yilmaz e Ricardo Moyano.

Nascido em Ordu (Turquia), Chadas Ustuntas (1983-) é um compositor, multi-
instrumentista e luthier (de instrumentos orientais tipicos) que reside no Brasil ha cerca de 15
anos. Formalmente, o musico estudou viola (de orquestra) e violdo na Universidade Bilkent,
em Ankara. Seu repertorio composicional ¢ um tanto eclético, sendo influenciado, por exemplo,
pela musica tradicional turca, por correntes da musica cldssica (da cultura hegemonica),
passando por géneros tipicamente brasileiros, além de experimentagdes eletronicas. Em termos
violonisticos, possui um album autoral gravado em violdo de 11 cordas.

O sérvio Dusan Bogdanovi¢ (1955-) talvez seja o violonista-compositor de origem
balcanica de maior reconhecimento em nivel mundial, acumulando encomendas e diversas
gravacdes de obras de sua autoria. Sua obra para violao pode ser sintetizada como um mosaico
criado a partir de referéncias musicais de diversas cultuas populares e/ou folcléricas do mundo
— balcanicas, do Oriente Médio, do Brasil, africanas, do jazz, entre outras —, da musica
renascentista e classica. Possui dezenas de composicdes (ndo apenas para formacgdes ligadas ao
violdo), além de mais de 20 albuns gravados, tendo tocado com diversos artistas e orquestras
na Asia, Europa e nos Estados Unidos. Estudou orquestragdo, composi¢do e violio no
Conservatorio de Genebra (Suiga), onde ¢ docente.

Atanas Ourkouzounov (1970-) ¢ um violonista-compositor nascido na Bulgaria,

atualmente professor do Conservatorio Maurice Ravel, em Paris (Franga). O musico, premiado

! Apesar da grafia turca original ser Cagdas Ustiintas, o misico adotou uma tradugio para o portugués desde que
fixou residéncia no Brasil. Sendo assim, sera referido nesta tese como Chadas Ustuntas.
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em diversos concursos de composi¢ao, possui mais de 100 obras escritas para violdo — entre
solos e outras formacdes, incluindo 4 concertos. Além de 8 albuns langados, suas obras sao
amplamente tocadas e gravadas por intérpretes de renome internacional no universo do violao
classico. Seu estilo composicional ¢ marcado pela grande variedade ritmica, exploracdo de
diferentes cores e sonoridades no instrumento, €, assim como ocorre com os outros violonistas-
compositores aqui tratados, ¢ dificil rotular sua estética composicional, que funde elementos do
folclore balcanico, aspectos formais da musica classica, concepgdes de harmonia e ambientagao
mais contemporaneas, entre diversas inspiragoes.

O turco Serkan Yilmaz (1979-) é um violonista, compositor e arranjador (violdes de 6,
7 e 10 cordas), residente em Buenos Aires (Argentina). De modo geral, suas produgdes trazem
elementos da musica turca e latino-americana. Em constante atividade artistica, possui 6 discos
gravados — maioria ao violdo solo —, tendo realizado apresentagdes em cidades de Turquia,
Japao, Chile, Brasil e Argentina. Em 2019, langou o primeiro volume do livro de partituras
Anatolian Traditional Music for Guitar com arranjos de musicas tradicionais turcas — o segundo
volume foi langado ha pouco, em 2021.

Miroslav Tadi¢ (1959-) ¢ violonista-compositor e professor de origem sérvia. Realizou
seus estudos formais na Sérvia, na Italia e, posteriormente, nos Estados Unidos. Suas principais
influéncias em niveis de composi¢do e performance estdo no folclore balcanico, na musica do
barroco, no blues, jazz, rock e flamenco. Ja tocou com diversos musicos e grupos mundialmente
reconhecidos, tendo gravado mais de 30 discos. Desde 1985 ¢ professor no Instituto das Artes
da California, em Los Angeles (EUA).

O violonista, professor e arranjador Ricardo Moyano (1961-), nascido em La Rioja
(Argentina), radicou-se na Turquia em 1993, ja tendo realizado concertos em varios paises.
Suas propostas musicais também buscam inspiracdo em diversas fontes estéticas, com
inclina¢do para géneros e ritmos latino-americanos e turcos. Possui, pelo menos, 15 albuns
gravados — violdo solo, duos, trios, entre outras formacdes com diferentes instrumentos — e
desde 2018, leciona no Conservatorio Nacional da Universidade de Istambul.

A maioria destes musicos carrega um traco comum: a improvisacdo no violdo solo. Tal
aspecto, inclusive, me encorajou no processo de experimentacao a ser esmiucado mais adiante.
Salvo o caso de Ourkouzounov (até¢ onde pude perceber), suas performances ndo sdo tdo
preocupadas com certos detalhes mais ligados a constru¢cdo minuciosa da sonoridade, foco
costumeiro numa abordagem mais “classica” do violdo, por outro lado, buscam utilizar o

material musical de maneira mais “solta”, experimentando, tracando caminhos e também
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“errando” no meio destes caminhos. Nao estou dizendo que eles ndo apresentem polimento ao
tocar, mas, de modo geral, noto que essa abordagem mais “improvisatédria” ¢ muito explorada.

A partir do contato com o universo violonistico deles, comecei a organizar um grupo de
pecas que me interessavam e que pareciam agregar fatores que se conectavam de alguma
maneira. Assim, ainda em construcdo, o tema estava em torno da musica dos Bélcis e da Asia-
Menor para violdo, uma ideia que foi se afunilando conforme a pesquisa caminhou. Nesta
dire¢do, acabou se tornando um estudo que visa a constru¢do de interpretacdes através de
referéncias — sonoras, estilisticas, historicas, geograficas e culturais de maneira geral — nas
tradicoes ashiq e aksak, praticadas em regides dos Balcas, da Anatolia e do Caucaso. (Figura
1). Levo em conta questdes de inser¢do e carater “estético-cultural” das manifestacdes, do

material musical utilizado, bem como de aspectos idiomaticos tanto na traducdo de

especificidades dos instrumentos tipicos para o violao quanto os propriamente violonisticos.
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Figura 1: mapa Balcas-Asia Menor-Caucaso

Especificamente, em busca de um melhor entendimento de aspectos sonoros, parti do
constante e focado processo auditivo de gravagoes, unido a pesquisa bibliografica relacionada,
além de experimentagdes praticas no instrumento — fosse utilizando afinagdes que se
aproximassem a atmosfera e a ambientagdo das gravagdes, improvisando sobre certos padrdes
ritmicos e modos inerentes a linguagem para criar alguma familiaridade ou arranjando pegas
(ou trechos) para violdo solo com base no material coletado.

Para ouvidos acostumados a manifestagdes mais “ocidentais”, diga-se, questoes ritmicas
e melddicas apresentaram-se bastante distintas dos padrdes que comumente herdamos, tanto
partindo do nosso local cultural enquanto brasileiros, quanto em minha pratica pessoal

especifica como violonista — que, até ha poucos anos atras, focava-me em repertdrios mais
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tradicionais no nicho do “violdo classico” ou do “violdo brasileiro”, fosse como instrumento
solista ou acompanhador. Certamente, estas bases musicais vém trazendo algum nivel de
proximidade com tais linguagens em termos de técnica instrumental, de conhecimento
estilistico, de construcdo da sonoridade nas interpretacdes ou de conhecimento harmodnico
aplicado ao violdo. E, dada a importancia destas correntes violonisticas em minha formagao,
ndo pretendo aqui descartd-las, mas deixar que o conhecimento construido seja também um
fundamento nesta pesquisa que carrega um forte viés artistico.

Assim, a ideia de aproximacao aos estilos e sotaques, inevitavelmente, passa por certos
conhecimentos tedricos e instrumentais ja apreendidos, embora, em varios momentos deste
estudo, a imersdo nesta nova linguagem — inicialmente um pouco “estranha” aos ouvidos —
tenha gerado um distanciamento natural ao que me era mais intimo. E neste campo de
conhecimento prévio, somado a apreensao de novos parametros culturais, estéticos e padroes
técnico-musicais que emergem as propostas interpretativas.

Em suma, este estudo parte de um repertdrio escrito nas partituras e une 1) pesquisa
sonora, 2) pesquisa documental ¢ 3) minha experimentacdo no violdo, processo no qual os
resultados mais valiosos, possivelmente, estejam na constante acdo reflexiva e criativa da
interpretagdo propriamente dita. Especificamente, as obras selecionadas foram postas sob

3

exame com a finalidade de facilitar a compreensdo de “violonismos” e aspectos musicais
caracteristicos (“regionalismos”) — ritmicos, melddicos, harmdnicos ou técnico-idiomaticos —,
funcionando também como um laboratorio em dire¢do a novas interpretacdes e a criagdo de
arranjos correlatos. Segue a listagem abaixo:

Alli Turnam — cangdo andnima turca (arranjo: Chadas Ustuntas)

Girdim Yarin Bahg¢asina — cangdo andnima azeri (arranjo: Chadas Ustuntas)

Kara Toprak — Veysel Satiroglu (arranjo: Ricardo Moyano)

Yemen Elleri — cangdo anonima turca (arranjo: Ricardo Moyano)

Mastika — musica cigana turca (arranjo: Serkan Yilmaz)

Yalan Diinya — Neset Ertas (arranjo: Serkan Yilmaz)

Laments, Dances and Lullabies (Miroslav Tadi¢)

6 Balkan Miniatures (Dusan Bogdanovi¢)

3 Balkanesques (Atanas Ourkouzounov)

Tago'nun Ruyasi (Chadas Ustuntas)
(6l Masali (Serkan Yilmaz)
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A estrutura da tese se divide em 4 capitulos. No primeiro deles apresento nogdes
norteadoras relacionadas aos conceitos de pesquisa artistica, experimentagdo, obra, mediagao,
tradugdo, performance culturalmente informada e orientalismo, dialogando com trabalhos de
autores como Lopez-Cano e Opazo (2014), De Assis (2018), Hennion (2002), Laranjeira
(2003), Benjamin (1921), Foschiera e Barbeitas (2020) e Said (1990).

Entdo, no segundo capitulo, parto para questdes de inser¢cdo cultural com base em
pesquisas musicolédgicas, além de me ater a aspectos historicos e geograficos mais gerais. Com
a finalidade de propor aplicagdes na interpretacdo musical, traco relagdes entre o carater
estético-cultural das cangdes e dangas ligadas ao repertorio, os locais das praticas e a abordagem
ritmica e métrica observada nas tradi¢des ashig ¢ aksak. Neste momento, me apoio em estudos
de diversos autores, tais como Béla Bartok (1951 e 1976), Boris Kremenliev (1952), Carol
Silverman (2012), Mehmed Kopriilii (2006), Sara Cohen (2007) Sevilay Cinar (2013) e Simha
Arom (2004), além de fontes audiogréficas e videograficas.

O terceiro capitulo ¢ dedicado a idiomatismos presentes nas pecas, além da observacao
de particularidades dos instrumentos tipicos correlatos. Especificidades destes instrumentos
serdo expostas, junto a traducdo de certas idiossincrasias para o violdo — neste momento, uno
informacdes coletadas em documentos (de 4udio, video e/ou escritos), a imaginacdo e a
questoes sugeridas nas proprias partituras. Na sequéncia, aspectos de rendimento instrumental
sdo examinados com base na relagdo entre as afinagdes adotadas nas pecas e os modos e escalas
utilizados. Assim, aproveitando meus estudos do mestrado — onde o foco foi exclusivamente
sobre questdes da escrita idiomatica — proponho um olhar mais técnico sobre os procedimentos
determinantes em niveis de exequibilidade e potencial sonoro do viol3o.

No capitulo final, trago ideias que nasceram durante o processo de experimentacao no
instrumento. Entre os resultados — por meio de gravagdes caseiras ou em recitais publicos —,
exponho acréscimos e modificagdes nas partituras de base, improvisacdes sobre o material
coletado, além de meus proprios arranjos sobre temas folcloricos e outras escolhas apresentadas
no album Assimetrias®, produto artistico desta investigago.

Ainda, como material audiovisual complementar, foi organizada e anexada a tese uma
consideravel lista de exemplos. Para a devida compreensdo do trabalho realizado, ¢ necessario

que, a partir do capitulo 2, se acesse com frequéncia o link® no qual estio dispostas as pastas

2 Projeto viabilizado através de recursos da Lei Aldir Blanc (MG). Edital n° 19/2020 - "Selecdo de propostas de
musica para gravagdo ou finalizagdo de single ou album".

3 Material audiovisual complementar — disponivel em:
<https://drive.google.com/drive/folders/1c3WAVOcfVprp3QnwVK1vWSgUz04doKYa?usp=sharing>
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com os arquivos relacionados (este material se direciona, especificamente, a topicos dos

capitulos 2, 3 e 4 da tese).

1. FUNDAMENTACAO: corpo teérico-metodolégico-conceitual

Neste capitulo sdo apresentados os conceitos que habitam o campo de pensamento e
acdo proposto nesta tese. A principio, trago a nogao de pesquisa artistica, com base nos estudos
de Lopez-Cano e Opazo (2014) e Paulo de Assis (2018), contextualizando-a e expondo
ferramentas metodologicas e direcdes aqui adotadas, tais como a intertextualidade, a
autoetnografia e a logica da experimentagdo. No segundo topico, dialogando com conceitos de
autores como Antoine Hennion (2002), o proprio De Assis (2018) e Walter Benjamin (1921),
proponho algumas reflexdes e um olhar — modo de visar — sobre a obra musical que inclui sua
complexidade epistémica, suas diversas mediagdes ¢ as singularidades que habitam o processo
individual da interpretacdo. Na sequéncia, apresento o conceito de performance culturalmente
informada em didlogo com Foschiera e Barbeitas (2020), embora, sob uma perspectiva que
traca relagdes entre a tradugdo (literaria) e a interpretacdo (musical), com aporte nos trabalhos
de Mario Laranjeira (2003) e Flavio Barbeitas (2000, 2020), entre outros autores. No ultimo
topico do capitulo, procuro desconstruir a abordagem etnocéntrica e estereotipada do meu
objeto de estudo — sob a luz dos estudos de Edward Said (1990) — através da contextualizacao

da problematica orientalista.

1.1. Pesquisa artistica

A recente nog¢ao de pesquisa artistica no ambito das investigagdes musicais académicas
parece apontar para um perfil de musico distinto — ao menos na realidade brasileira. Em suma,
tal abordagem propde maior integracao entre a criacao artistica (pratica musical propriamente
dita) e a pesquisa académica convencional (investigacao validada cientificamente). Neste caso,
a demanda de trabalho do musico-pesquisador pode comumente requerer, por exemplo,
processos metodoldgicos de autoetnografia e experimentacdo. E, assim, o eixo norteador da
investigacao ¢ dado na propria pratica musical, enquanto laboratdrio aberto a experimentacdes
— lugar em que habitam tanto a formula¢do quanto a busca por solugdes de problemas de
pesquisa.

Além disso, ao que parece, uma das tendéncias de muitas produgdes no ambito da
pesquisa artistica € o estreitamento de lagos com as ciéncias humanas (conhecimentos de outras
areas cientificas serdo aqui aproveitados, como serd exposto mais adiante), tomando como base

estratégias metodoldgicas mais amadurecidas e possibilitando a criagdo de relagdes
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intertextuais — fatores que, ao meu ver, condicionam uma abertura ao campo de visao do musico
pratico acostumado a lidar estritamente com os paradigmas e desafios relacionados a questdes
técnicas de seu oficio.

Sob estas premissas, se apresenta a ideia de um artista-pesquisador que em diversos
momentos da investigagdo precisa operar continuamente tanto como objeto quanto como sujeito
do estudo. Rubén Lopez-Cano e Ursula San Cristobal Opazo, no livro Investigacion artistica
en musica: Problemas, métodos, experiencias y modelos (2014), trazem uma cartilha de
informacdes de grande valor ao contextualizarem o campo de investigagdo artistica e ilustrarem
os diferentes tipos de pesquisa que vém sendo realizadas.

Como apontam tais autores (2014, p.69-79), toda investigacdo académica nos moldes
convencionais se inicia com um problema de pesquisa, refletido por meio de uma pergunta
principal e de outras relacionadas ao tema — e todas as acdes da investigacdo buscam as
respostas. No ambito da pesquisa artistica, no entanto, parece nao ser assim tao necessario que
se formulem perguntas de antemao e, inclusive, alguns autores consideram a impossibilidade
de se buscar respostas e objetivos prontamente, devido a nogao de que esse tipo de abordagem
emerja da intuicdo e do entusiasmo pela pratica. Nesta linha de pensamento, algo que acredito
fazer muito sentido na presente investigacdo estd na alegacdo de que um planejamento
metodologico muito delimitado e que busca resultados mais definidos tende ao
choque/contradi¢do com a maleabilidade do processo artistico corrente.

Nesta diregdo, Paulo de Assis (2018, p.12-13) observa que a pesquisa artistica
“descreve um modo particular de pratica artistica e de produgdo de conhecimento no qual a
pesquisa académica e a atividade artistica tornam-se intrincadamente entrelagadas” e, desta
forma, o discurso necessita de uma abordagem pratica ativa, concreta e reflexiva. Ainda, a
professora e pesquisadora colombiana Ligia Asprilla, em relagdo ao campo, as ferramentas e a
amplitude abarcada por trabalhos neste ramo — que se encontra em construcdo de alicerces,
aberto as diversas possibilidades metodologicas, conexdes interdisciplinares, processos

criativos e produtos —, acrescenta:

[...] incentiva uma pratica artistica a ser permeada e refundada por saberes reflexivos,
ao mesmo tempo em que se compromete a gerar referéncias conceituais, tedricas,
analiticas e criativas que impactem o campo cognitivo, artistico, académico,
educacional, produtivo, social e/ou cultural. Expde uma trajetéria criativa e uma
postura estética pessoal, para a qual gera uma alta valorizagdo da subjetividade, da
emocdo e do pensamento intuitivo; admite diversidade e inovagdo permanente nas
linguagens (metaforica, analitica, critica, narrativa, etc.), nas modalidades de trabalho
académico, na estrutura dos projetos, nos formatos em que a producdo ocorre e nas
metodologias. [...] pode desenvolver-se em torno de elementos criativos, linguagens
artisticas, areas disciplinares, processos criativos, praticas culturais, contextos de
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criacdo, campos relacionados com a arte ou em areas multi, inter ou transdisciplinares.
(ASPRILLA, 2013, p.5)*. Tradug¢do minha.

Embora nao haja uma padronizacdo metodologica, investigagdes de viés artistico
comumente se apoiam em estratégias e técnicas de estudos académicos convencionais. Uma
tipica abordagem documental, utilizada aqui, ¢ determinada por se basear em descobertas
musicologicas e tedricas convertidas para a pratica, procedimento comum, por exemplo, ao ja
tradicional campo da performance historicamente informada — em certo sentido, analoga a
performance culturalmente informada, nogao fundamental para o desenvolvimento do presente
estudo (a ser contextualizada em breve).

Em pesquisas neste campo, ainda, os registros de dudio e video atingem equivaléncia de
autoridade com os documentos escritos — enquanto fontes documentais. Nesta linha, outra
abordagem aqui adotada consiste na andlise de gravacdes com a finalidade de construir
interpretagdes baseadas ou inspiradas em elementos coletados. No caso, lango mao do método
qualitativo da observagdo — processo de percep¢do dado pela relagdo entre o pesquisador e o
fendmeno investigado — com a intencdo de apreender aspectos presentes na maneira que
musicos de outras culturas tocam. Especificamente, Lopez-Cano e Opazo (2014, p.111)
chamam tal processo de “observacdo indireta”, que difere da “observacdo participante”, pois
implica no estudo por meio de dados e/ou relatos (gestuais, escritos, verbais, em dudio e/ou
videos) sem a presenca fisica do pesquisador no momento/lugar em que determinada atividade
¢/foi realizada.

A “intertextualidade heuristica para a criacdo”, assim denominada pelos mesmos
autores, ¢ outra ferramenta integrante dos processos deste estudo. Esta consiste em embasar a
pesquisa em conceitos e nogdes que fogem a area musical, mas que permitem tragar conexdes
e aproximagdes metaforicas com o repertdrio estudado. Nesta tese, exemplos serdo vistos por
meio de conceitos trazidos do campo da tradugdo literaria, tais como /ingua-cultura de partida
e significancia — com base em estudos de Mario Laranjeira (2003) — e modo de visar — proposto

por Walter Benjamin (1921).

4 ¢[...] propicia que una practica artistica sea permeada y refundada por el conocimiento reflexivo, a la vez que se
compromete a generar referentes conceptuales, tedricos, analiticos y creativos que impacten el campo cognitivo,
artistico, académico, educativo, productivo, social y/o cultural. Explicita una trayectoria creativa y una postura
estética personal, por lo cual genera una alta valoracion de la subjetividad, la emocion y el pensamiento intuitivo;
admite diversidad y permanente innovacion en los lenguajes (metaforico, analitico, critico, narrativo, etc), en las
modalidades del trabajo académico, en la estructura de los proyectos, en los formatos en los cuales se concreta la
produccién y en las metodologias. [...] puede desarrollarse alrededor de elementos creativos, lenguajes artisticos,
areas disciplinares, procesos creativos, practicas culturales, contextos de la creacidén, campos conexos al arte o en
ambitos multi, inter o transdisciplinares”. (ASPRILLA, 2013, p.5).
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Como ja exposto, para que certas tarefas se desenvolvam no campo da pesquisa
artistica, sdo necessarias capacidades que apenas um musico pratico possui e, assim, 0s
métodos académicos convencionais ndo bastam. Em resumo, a ideia é que as proprias praticas
corriqueiras do musico se tornem também metodologias formalizadas e, tal como comentado
por Lopez-Cano e Opazo (2014, p.126), a pratica artistica necessariamente carrega certas
fungdes na pesquisa, sendo “informativa, reflexiva, experimental e veicular”.

Nesta dire¢do, outra ferramenta metodologica utilizada ao longo deste estudo foi a da
autoetnografia — ao que parece, termo empregado em 1975 por Karl Heider para designar as
descri¢cdes que determinado povo fazia de sua propria cultura. Atualmente, faz referéncia a
estratégias de pesquisa que tém como finalidade descrever e analisar a experiéncia pessoal do
investigador para compreender aspectos da cultura, do fendmeno ou evento ao qual pertence ou
do qual participa — ou seja, tal abordagem pode direcionar o foco a si proprio ou a interagdo
com outros, sejam pessoas e/ou objetos materiais ou culturais. Scribano e De Sena, trazem uma

defini¢do concisa:

[...] hd uma "combinagdo" de autobiografia com etnografia [...] a autoetnografia pode
ser entendida como uma estratégia que prioriza e descreve a propria experiéncia vivida
e as variagOes na forma de dar-lhe sentido. O pesquisador faz parte dessa “cultura”
que investiga, nela se socializa, coloca em jogo elementos pessoais ¢ sociais. [...]
Autoetnografia significa dar conta do que se ouve, do que se sente e do proprio
compromisso ndo s6 com o sujeito, mas com a agdo, reconstruindo a propria
experiéncia. [...] hd uma dupla implicacdo: o pesquisador “¢ arte e parte” do fendmeno
que deseja narrar.’ (SCRIBANO e DE SENA, 2009, p.7-8). Tradugdo minha.

Assim, no ambito musical, esta ferramenta foca no préprio investigador, suas
motivagdes, impulsos e no fazer artistico em si. Além disso, tal abordagem metodologica opera
registrando acontecimentos desenvolvidos durante o processo. Seus recursos podem ser usados,
por exemplo, para documentar processos criativos desenvolvidos e, assim, o processo
autoetnografico pode operar de maneira descritiva, analitica e/ou critica, como sera visto no
presente trabalho.

A respeito das experimentagdes dentro da propria pratica, apontadas no inicio do topico,
o importante € encarar a questdo como um ato, ou melhor, uma sequéncia de atos sem resultados
esperados ou pré-concebidos. Especificamente nesta pesquisa, entre os produtos que nasceram

nos processos experimentais, tém-se gravacdes de interpretagdes, arranjos € improvisagdes —

5 ¢“[...] hay una “combinacién” de autobiografia con la etnografia [...] se puede entender la auto-etnografia como
una estrategia que prioriza y describe la propia experiencia vivida y las variaciones en el modo de otorgarle sentido.
El investigador es parte de esa “cultura” que investiga, esta socializado en ella, se pone en juego elementos
personales y sociales. [...] La auto-etnografia significa dar cuenta de lo que se escucha, lo que se siente y del propio
compromiso no solo con la tematica sino con la accion, al reconstruir la propia experiencia. [...] hay una doble
implicacion: el investigador “es arte y parte” del fenomeno que quiere narrar”’. (SCRIBANO e DE SENA, 2009,
p.7-8).
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incluem-se, por exemplo, solugdes técnicas em trechos ou ideias mais “soltas” desenvolvidas
sobre algum parametro elencado.

Sobre este contexto experimental, o musico, professor e pesquisador Paulo de Assis, em
Logic of Experimentation — Rethinking Music Performance Through Artistic Research (2018),
traz grandes contribui¢des para a presente investigacao. O foco de seu livro — resultado do
projeto MusicExperiment21 (grupo de pesquisa atuante entre 2013-2018 no Orpheus Institute)
— estd em construir e apresentar criticamente referéncias em vista da emergéncia de espagos de
experimentag¢do na (e para a) performance. De Assis (2018, p.107) questiona, por exemplo:
“como se pode afirmar que uma performance, além de seu valor estético intrinseco, tem
conteudo epistémico”? Se apropriar da mentalidade e de ferramentas comuns as ciéncias da
vida — que lidam com 6rgdos, organismos e formas de vida em constante mudanga — foi uma
das escolhas para buscar possiveis respostas, junto a fontes das areas de musica e da filosofia.
Os autores nos quais se baseia, fundamentalmente, consideram que a ciéncia funcione em uma
base orientada pelo fazer pratico, ou seja, a constru¢do de conhecimento se dé na, e, através da
propria pratica em contextos de invencdo e descoberta — pensamento analogo a contextos da
pesquisa artistica.

Assim, os espacos de experimenta¢do sao definidos como um “campo de
experimentacdo estético-epistémica” (DE ASSIS, p.21-22, 2018): estético, pois as
performances e interpretagdes carregam potencial de serem avaliadas esteticamente;
epistémico, pois pretendem dar corpo a um discurso mais amplo que contribui para a produgao,
discussdo e transmissdao do conhecimento; e experimentais, devido ao fato de estarem abertas a
exploracdo criativa de inconsisténcias nos materiais ¢ conceitos do praticante. Sob tal
perspectiva, De Assis adapta ao campo da performance musical a nogdo de “sistemas
experimentais” — epistemologia baseada na pratica —, proposta pelo bidlogo molecular e
historiador da ciéncia Hans-J6rg Rheinberger.

Tais sistemas procuram gerar conhecimento através de experiéncias e experimentos
imprevisiveis — “epistemologia do concreto” —, diferentemente de metodologias que buscam
validar ou invalidar hipdteses pré-formuladas. Como relata o proprio Paulo de Assis (2018,
p.109), tal ferramenta foi utilizada num dado momento da investigagdo, especificamente
durante a “problematizacdo” dos materiais disponiveis e sua reconfiguragdo em novas
combinagdes.

Apontando a experimentag¢do como uma das ferramentas constituintes de uma ampla e
minuciosa pesquisa critica, Paulo de Assis (2018, p.111) especifica que se utilizou de 3 etapas

metodoldgicas num continuo processo investigativo circular/ndo linear: 1) “arqueologia” —
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pesquisa, identificacdo e reunido de fontes documentais ou de quaisquer dados ou objetos
relevantes para a tematica de estudo; 2) “genealogia” — processos interpretativos, semioticos e
transtextuais no sentido de buscar conexdes entre as fontes coletadas, as quais sdo também
examinadas em termos historiograficos; e 3) “problematizacdo” — este ¢ o momento das
experimentacoes, ou seja, a investigacao na e através da pratica artistica.

O curioso aqui € que, mesmo antes de conhecer o trabalho de Paulo de Assis, a maneira
na qual fui conduzindo a pesquisa apresenta uma ligacdo estreita com sua proposta
metodologica. Cabe dizer que eu nao estipulei exatamente as etapas elencadas pelo autor, nem
fundamentei tdo engenhosamente as raizes e galhos que entrelagam os complexos processos
nos quais se baseia sua ampla investigacdo. No entanto, langar mao de processos similares aos
por ele descritos (também sob um viés ndo linear) foi o que acabou delineando os caminhos
deste estudo.

Postos os fundamentos basicos em relacdo a abordagem artistica adotada, mesmo que a
ideia ndo seja seguir a risca métodos especificos — justamente pela abertura e maleabilidade que
o campo da pesquisa artistica vem trazendo —, 0s conceitos ¢ processos explicitados se
encontram dinamicamente enquanto ferramentas auxiliares na construgdo desta tese e da

pesquisa como um todo.

1.2. Nocao de obra musical

Este topico se inicia comum breve relato pessoal que retrocede alguns anos, ainda na
época que cursei o mestrado. Na ocasido, reconhe¢o que acabei por gerar um produto limitado
sob o aspecto da recepcao do leitor, que proporcionasse maior movimento no proprio texto
escrito, esquivando-se (pelo menos em alguns momentos) do grande foco que direcionei a
analise da partitura, o que possibilitaria uma leitura mais fluida, envolvente e menos cansativa.
Em suma, o viés foi basicamente técnico e analitico e, nos dias atuais, observo que poderia ter
abordado o mesmo tema sob outros angulos de pesquisa, criando maiores conexdes para
enriquecé-lo neste sentido. Nao se trata de desmerecer um trabalho que, por um lado, trouxe
grandes ganhos em termos de compreensdo e execu¢do técnico-violonistica, entretanto a
questdo ¢ ilustrar a importancia de, enquanto pesquisador, estar aberto a observar o fazer
musical sob outras perspectivas, consciente também das diversas realidades — sejam historicas,
socioculturais ou etnogeograficas, por exemplo — que o circundam, além das incontaveis
possibilidades de aproximagdao que as relagdes intertextuais ou interdisciplinares trazem

potencialmente.
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Sobre estar ciente de um amplo e complexo contexto no qual a pratica musical se insere,
o sociologo, pesquisador e professor Antoine Hennion traz reflexdes e conceitos de relevancia
para o campo da performance musical, em Musica e media¢do: para uma nova Sociologia
da Musica (2002). Entre suas principais questdes estd a nocdo de media¢do, aliada a uma
proposta que intenta conectar a visdo sociologica a experiéncia estética — aspectos considerados
aqui importantes a serem agregados ao campo de consciéncia do performer-pesquisador.

O autor procura chamar atengdo para como a sociologia da musica opera dentro da
realidade da performance musical, entre outros aspectos, abordando meios e modos
relacionados a transmissao de determinados géneros musicais. A questdo € que se queremos
comunicar de uma maneira mais abrangente, precisamos estar cientes do campo no qual nos
encontramos e buscar reflexdes sobre outros aspectos que fogem a visdo excessivamente técnica
que temos.

Como observa Hennion, em termos gerais, a sociologia da arte definiu-se
contrariamente a estética, buscando explicar valores ou contetdos musicais por meio de
referéncias a fatores socioldgicos. Assim, esta abordagem emergiu enraizada num pensamento
critico de oposi¢ao que propunha o recuo da experiéncia do prazer estético — enquanto imediata
e subjetiva — as suas proprias determinacgdes histdricas e sociais, contrapondo quaisquer
pretensdes de autonomia para as obras de arte e julgamentos estéticos. Entdo, um mundo da arte
que s incluia “obras-primas” e “génios” foi captado sob um panorama social mais amplo, visto
como uma cadeia que comporta diversas relagdes reciprocas, locais e heterogéneas entre arte e
publico.

Parece nao haver dividas de que a sociologia critica elucidou fatores altamente validos
e que sem duavida integram o vasto campo em que se insere a pratica musical. No entanto,
implementou um sistema no qual aspectos da experiéncia artistica acabaram suprimidos por
serem considerados produto irrefletido ou inconsciente de valores sociais regentes de um todo,
ou, como considerou Bourdieu, citado por Hennion (2002, p.2), manifestacdes ilusorias dos
atores sobre suas proprias crengas ou produtos oriundos de convengdes coletivas. Fatalmente,
tal linha de pensamento gerou uma relagdo historicamente problematica entre sociologia e arte,
a qual ndo cabe aqui ser aprofundada.

Em vista de uma abordagem possivelmente mais integrativa, assim como exposto pelo
proprio Antoine Hennion, considera-se na presente investigacdo que tanto obras quanto
descricdes e experiéncias estéticas habitam também o campo das mediagdes possiveis,
merecendo seu devido espaco sob uma perspectiva ndo excludente, no entanto aberta ao olhar

(inevitavelmente particular) de quem observa, experimenta, interpreta, cria ou descreve. O
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comentario a seguir ilustra a chave do pensamento de Hennion que procura conectar a visao da

sociologia critica a experiéncia e descri¢do do prazer estético:

Compreender a obra de arte como uma mediacdo, mesmo permanecendo atentos a
licdo da sociologia critica, significa rever a obra em todos os detalhes de gestos,
corpos, habitos, materiais, espagos, linguagens e instituigdes em que habita. Estilos,
gramatica, sistemas de gosto, programas, salas de concerto, escolas, promoters etc.:
sem todas essas mediagdes acumuladas, nenhuma bela obra de arte aparece. Ao
mesmo tempo, contudo — e contra a agenda costumeira da sociologia critica — € preciso
reconhecer o momento da obra em sua dimensdo especifica e irreversivel; isto
significa vé-la como uma transformacdo, uma operacdo produtiva, permitir levar em
conta os (altamente diversificados) caminhos nos quais os atores descrevem e
experimentam prazer estético. (HENNION, 2002, p.2-3). Tradugdo: Flavio Barbeitas.

Refrescando a memoria acerca do tema do presente estudo, a ideia ¢ informar as
interpretagdes em obras selecionadas — inclui-se também a produgdo de novos arranjos, entre
outros processos, como apresentado no inicio da tese — através da investigacdo sobre contextos
e praticas conectadas a tradicdo folclorica do género ashig e do sistema aksak, comuns em
localidades dos Balcas, da Anatélia e do Caucaso. Assim, o proprio processo investigativo
distribuido entre as diversas fontes e ferramentas metodologicas ja expostas, busca um olhar
que inclui as mediagdes nas obras musicais, compreendendo-as como resultados (e
transmissoes) de uma série de fatores — a partir das mais diversas fontes — que contribuem para
a sua concepc¢do, a qual passa necessariamente pelo filtro da compreensdo (também uma
mediagdo) de quem capta essa informagdo chamada obra — no caso, falo da construgdo da
interpretagdo enquanto processo cognitivo exercido no campo mental do musico, mas que pode
ser aplicado a qualquer outro receptor.

Assim, a intencdo ¢ buscar informacdes em aspectos historico-geograficos,
socioculturais, estéticos ou estilisticos que envolvem as tradi¢des aqui estudadas, conectando a
tais fatores questdes subjetivas de percepcao que entendo como inerentes a quaisquer processos
humanos de interpretagio e compreensdo estética — as quais, mesmo que moldadas
socialmente, em maior ou menor grau, carregam também fatores pessoais, bastando se
perguntar e refletir rapidamente sobre algo simples como, por exemplo: em tese, como se pode
explicar que irmaos criados juntos, com idades proximas e de uma maneira bem similar, tenham
olhares completamente diferentes sobre incontaveis aspectos da vida e do mundo que os
circunda? A individualidade (preferéncias, afinidades, conflitos, ideais, etc.) me parece dbvia a
cada ser e ndo pode ser completamente negada ou subjugada inflexivelmente a fatores sociais
mais amplos. Neste sentido, inclusive, emergiram os estudos no campo da sociologia do
individuo — cabendo aqui um breve paréntese.

Segundo apontamentos do pesquisador Rodrigo Vieira de Assis (2021), a analise das

“posicdes sociais” imperou até a década de 1950 e este “modelo classico” de sociologia buscava
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compreender os individuos por meio do reconhecimento da relacdo entre eles e as
especificidades do sistema, estrutura ou lugar social. Na segunda metade do século, e também
na virada do século em que nos encontramos, autores como Bourdieu, Elias e Giddens, ao
tracarem reflexdes sobre aspectos individuais — embora, ainda sob uma perspectiva definida por
fatores sociais, contextuais e/ou historicos mais amplos — levaram tal nocao (das estruturas
sociais) aos limites que culminaram em vertentes da pods-modernidade focadas na
individualidade. Em suma, a sociologia do individuo aborda a existéncia social em nivel
individual, ou seja, propondo o acesso as realidades sociais com base nas experiéncias

singulares. Rodrigo de Assis complementa:

As sociologias do individuo resultam de um esfor¢o para compreender a vida social
contemporanea como um momento historico particular, em que a individualizagiao
ganhou forca e em que os individuos se complexificaram de modo a colocar em xeque
as categorias explicativas de carater coletivista [...] aqueles que se identificam com
essas perspectivas partilham de uma visdo de mundo sustentada sob a percepgdo de
que as experiéncias individuais sdo hoje uma rota de acesso a realidade social [...]
Afastando-se do consenso instituido pelas teorias da socializagdo que advogavam um
ajustamento dos individuos as suas condi¢des sociais de existéncia, Lahire (2002) abre
caminho para uma sociologia do individuo explorando a coexisténcia de modalidades
e de quadros de socializagdo em mesmos contextos de praticas. (ASSIS, 2021, p.62-
63). Tradugdo minha.

Mantendo o didlogo com Hennion, justamente por considerar-se na presente
investigacdo a possibilidade de associagdo entre a visdo socioldgica e o olhar estético em
relacdo as obras musicais, me parece coerente conceber que as obras investigadas possuam um
carater “estético-cultural” especifico — termo aqui designado e que sera empregado sempre que
haja a necessidade ao longo desta tese — forjado pelos inumeros fatores comentados. E, ainda,

acerca da perspectiva que inclui as mediagdes na obra, Antoine Hennion conclui:

[luminar o trabalho da media¢do consiste em descer um degrau dessa meio
enlouquecida posicdo de atribuir tudo a um Unico criador, e em constatar que essa
criagdo ¢ bem mais amplamente distribuida e que tem lugar em todos os intersticios
entre essas sucessivas mediagoes. [...] HA uma nota otimista aqui: essa criacdo
redistribuida, sempre fora das regras, ndo precisa ser comparada a obra original aos
moldes de um desafio paralisante. A criagdo usa apenas elementos que servem para
fazer — com leve discrepancia — alguma outra coisa: uma nova criagdo.
Nao se trata de entender tudo (uma férmula cujo terrorismo epistemoldgico é
imediatamente aparente), mas de dominar alguma coisa da obra, a partir de onde uma
sempre renovada interpretagdo pode se apresentar. (HENNION, 2002, p.9). Tradug@o:
Flavio Barbeitas.

Nesta dire¢do, possiveis caminhos e olhares interpretativos tendem a florescer sob
pontos de vista singulares e em constante processo de atualizacdao. Ou seja, enquanto sujeito da
investigacdo vejo coisas especificas, sob um ponto de vista particular num momento

determinado, e a partir dessa realidade atual € que eu posso criar algo novo com as ferramentas

que escolhi (ou que chegaram até mim).
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Tais questdes permitem uma conexao com conceitos propostos por Walter Benjamin,
no ensaio A Tarefa do Tradutor (1921, p.109): visado e modo de visar. O visado seria o objeto,
a coisa em si, enquanto o modo de visar se daria na maneira pela qual se compreende tal coisa
e que se escolhe para enunciar, apresentar ou representar a mesma. Especificamente, o autor
cita o exemplo de um objeto — pao — e mostra que enquanto visado ele se mantém a mesma
“idéntica” coisa tanto para um alemao quanto para um francés — e, certamente, pode-se
acrescentar que para qualquer um de qualquer /ingua-cultura (que conheca um pao). Ja o modo
de visar, observando as palavras que designam tal objeto em cada um desses idiomas —
respectivamente, “brot” e “pain’’ —, serd diferente devido ao simples fato de nao significarem
a mesma coisa para quem as l¢€, e uma ndo substitui a outra para um leitor alemao e um francés,
no caso. Transportando tais nogdes para o presente contexto, quero dizer que o objeto visado —
uma obra musical, por exemplo —, embora esteja 14 de alguma maneira (e ndo seja algo palpavel,
0 que a torna ainda mais esquiva, diga-se de passagem), ¢ sempre dependente do sujeito que
visa — de suas experiéncias (até o momento especifico), cogni¢des, intengdes, local cultural ou
quaisquer outras qualidades intrinsecas a sua condi¢ao enquanto receptor-intérprete de codigos
—, ou seja, o0 modo de visar ¢ sempre variavel e temporal.

Em vista de ampliar os horizontes possiveis no campo da performance, Paulo de Assis
(2018) traz uma perspectiva complementar tanto ao modo de visar quanto, principalmente, a
logica das mediagoes. Ao propor uma visdo para além do olhar canonico sobre a obra, o autor
critica impetuosamente o paradigma classico — a visdo ontoldgica —, ou seja, o ideal de obras
“puras” comumente acompanhado de julgamentos de valoragdo estética por parte de estudiosos,
eruditos, professores e/ou performers que reproduzem tal tradi¢do. Esta valoracdo se da no
sentido de um juizo do gosto, relacionado supostamente a detencao de certos conhecimentos ou
a reinvindicacdo de uma possivel autoridade estética, estilistica e/ou interpretativa que tende a
se valer da justificativa da historicidade (autenticidade historica), por exemplo, ou, ainda, de
um juizo herdado (em massa) da realidade imposta pelas gravacdes que, entre tantos outros
fatores, também ajudou a moldar o que hoje conhecemos como obra musical. Em suma, quando
alguém alega ser o portador do conhecimento, tem cacife para qualificar as performances de
uma obra enquanto positivas ou negativas, corretas ou descartaveis, verdadeiras ou
equivocadas.

Em certo acordo com o pensamento de Antoine Hennion, Paulo de Assis apresenta uma
nova ontologia das obras musicais, concebendo-as enquanto “agrupamentos de coisas e
intensidades” que carregam incontdveis componentes continuamente ‘rearranjados e

remontados em seus modos especificos de aparecimento ao longo da histéria” (DE ASSIS,
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2018, p.25). Ele considera que tal nogdo nao exclui os relatos ontologicos convencionais,
compreendendo-os como casos particulares, ou seja, historicamente situados € que se atém a
um numero reduzido de pardmetros. Sob este prisma, traz uma imagem diferente da obra,
“substituindo criticamente obra (substantivo) por obra (verbo)” (DE ASSIS, 2018, p.26), ou
seja, vendo-a de maneira mais plural, enquanto uma combinagao/agrupamento de diversos
fatores. Observe-se a interessante proposta do autor acerca dos estratos que potencialmente

integram as obras musicais:

Propus uma taxonomia de estratos em seis tipos, referindo-se a materiais musicais que
existem fisicamente no mundo real (palpavel): substratos (tratados, manuais,
iconografia, instrumentos de época, descrigdes de concertos, criticas, arquivos, listas
de pessoal, pagamentos, etc.), parastratos (esbogos, rascunhos, primeiras edi¢des,
cartas, escritos de compositores e intérpretes, anotagdes, etc.); epistratos (edigoes de
época, edi¢cdes ao longo do tempo, analises, textos reflexivos, contextualizagdes
teodricas, gravagdes, etc.); metastratos (performances futuras, exposi¢des, gravacdes,
transcri¢des, etc.); interstratos (infiltragdes ¢ contaminagdes de diferentes tipos de
estratos gerando este tipo hibrido); e alostratos (materiais que, mesmo que nao se
relacionem diretamente com uma dada obra, podem estabelecer relagdes produtivas
com ela). Todos esses estratos se manifestam como singularidades individuais e
podem ser vistos como fontes ou documentos em um sentido historiografico mais
convencional. Ao focar nesses inumeros documentos, as obras musicais Sao
consideradas conglomerados de coisas historicamente construidas [...]”. (DE ASSIS,
2018, p.109)°. Tradugdo minha.

Nota-se uma clara relacao entre tais fontes ¢ documentos (“coisas™) e a perspectiva das
mediacdes da obra musical proposta por Hennion. Ainda, outro aspecto relevante, ou no minimo
bastante curioso no comentario de Paulo de Assis, esta no uso do termo “coisas”. Sobre este
detalhe, o proprio De Assis (2018, p.109), ao citar Borgdorff, complementa apontando que a
escolha desta designagao parece ter sido deliberada por Rheinberger “a fim de significar o status
indeterminado, ainda ndo cristalizado do objeto de conhecimento. Coisas epistémicas sdo
cronicamente subdeterminadas”.

Posteriormente, ao se valer de (e conectar) conceitos propostos por estudiosos de
diferentes areas do conhecimento, como Dasgupta (teorias baseadas na ciéncia da computagao,
inteligéncia artificial e ciéncias cognitivas), Kovac (biologia), o proprio Rheinberger e Foucault

(filosofia), o autor aponta para a mesma dire¢do que venho tragando neste texto ao considerar

% “I have proposed a taxonomy of strata into six types, referring to musical materials that physically exist in the
real (graspable) world: substrata (treatises, manuals, iconography, period instruments, descriptions of concerts,
critics, archives, lists of personnel, payments, etc.), parastrata (sketches, drafts, first editions, letters, writings by
composers and performers, annotations, etc.); epistrata (period editions, editions over time, analysis, reflexive
texts, theoretical contextualisations, recordings, etc.); metastrata (future performances, expositions, recordings,
transcriptions, etc.); interstrata (infiltrations and contaminations of different types of strata generating this hybrid
type); and allostrata (materials that even if not directly relating to a given work can enter productive relationships
with it). All these strata are manifest as individual singularities and can be seen as sources or documents in a more
conventional historiographical sense. By focusing on these innumerable documents, musical works are considered
as historically constructed conglomerates of things [...]”. (DE ASSIS, 2018, p.109).
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que a constru¢ao historica das obras musicais potencialmente inclua tanto “artefatos materiais”
quanto “posicdes estéticas”, ou seja, “ferramentas e expressoes” (DE ASSIS, 2018, p.127).
Assim, toda a grande rede de informagdes que constitui a obra musical possui sua
“complexidade epistémica”.

Sob esta luz, buscando ligar os pensamentos expostos, deve-se entdo compreender que
seria talvez insano querer “dominar tudo da obra” (como elucidado por Hennion). Por outro
lado, ao tomar consciéncia da existéncia deste grande sistema e de toda a sua complexidade, ¢
possivel conceber que o que cabe € se ater a coisas epistémicas ou a mediagdes determinadas
(entre os infinddveis elementos constitutivos de uma obra musical), postas a jogo no momento
criativo das experimentagdes (problematizacdo), sob um modo de visar particular, onde o
campo esta aberto a abordagens tinicas sobre obras do passado.

A intengdo aqui ndo ¢ desconsiderar o papel da notacdo musical, com todas as suas
especificidades apresentadas através de partituras, principalmente em determinados contextos
e/ou propostas estéticas — no caso, as que tendem a necessidade de uma busca constante pelo
aprimoramento do interpretante na compreensdo da sintaxe musical, analoga, ao meu ver, a
compreensao de textos literarios que demandam também maior ou menor grau de conhecimento
e dominio das ferramentas linguisticas por parte do leitor. Tal associa¢cdo pode auxiliar na no¢ao
de que se trata de um processo em contextos determinados, nos quais uma escrita mais rigorosa
e detalhada procura propor dire¢des dentro de um campo de agdo delimitado em maior ou menor
grau (embora aberto a visdes interpretativas sempre particulares, como ja exposto), e, neste
caso, altamente dependente do nivel de pratica na busca pelo entendimento mais minucioso dos
signos e codigos musicais — relativos a prosddia, estruturas diversas, configuragdes ritmicas,
métricas, planos sonoros, questoes de carater musical, entre tantos outros aspectos.

Basta se confrontar com determinadas partituras perguntando-se com sinceridade se o
discurso em questdo pode ser minimamente compreendido, ou melhor, tocado sem que haja um
grau especifico de preparagdo do intérprete. Logicamente, essa questao pode e deve se estender
a compreensao de aspectos muito mais amplos no meio musical, como venho tracando neste
texto, pois, certamente, todo o processo de constru¢ao de conhecimento demanda preparagao,
informagdo e formacdo. Mas quero apenas instigar essas reflexdes, pois acredito também que,
assim como leio e escrevo com um pouco mais de clareza com o passar dos anos (um processo
continuo através da pratica, aliada a auto-observagao e autocritica), 0 mesmo ocorre em relagao
a compreensao do texto musical.

Sob tal perspectiva, ¢ nitido que certos escritos (literarios ou musicais) carregam

especificidades que demandam maior amadurecimento do intérprete. Processo este que,
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certamente, ndo apresenta uma linha de chegada — ou uma interpretacao “perfeita” sobre algo
—, pois junto dele, outras questdes subjetivas surgem no campo mental de quem interpreta,
fatores que, unidos a uma maior compreensao textual, acabam por gerar algum conhecimento
mais profundo, mais adiante ou uma novidade, como se queira chamar — isto, quando nao nos
mantemos rigidos mentalmente e estamos dispostos a descobrir € experimentar o que nao
viamos anteriormente.

Assim, chamo atengdo neste momento para que ndo esque¢amos de cuidar também
dessa relagdo de descoberta através do texto musical, que, como ¢ sabido, se alia a diversos
outros fatores geradores das obras, mas que, ao meu ver, nao pode ser tao negligenciado em
certas abordagens escritas — que, em suma, irdo variar conforme as propostas do compositor e
também em relacdo a consolidagdo desta tradi¢do no repertorio de certos instrumentos.

Certamente, cabe ressaltar mais uma vez, que a postura demandada ao intérprete pede
uma visao para além das questdes de notacdo, sabidos os diversos aspectos socioculturais,
etnogeograficos e histéricos que habitam o universo das obras musicais. E, como muito bem
colocado por Foschiera e Barbeitas (2020, p.4), fato é que vivemos numa “realidade
multicultural em que infinddveis manifestacdes e praticas artisticas emergem de ambientes em
que o som dispensa a mediagdo do texto” — e nestas se encontram as tradi¢des ashiq ¢ aksak,
principais fontes de informagao para o presente estudo.

Por fim, o conceito de “arqueologia” proposto por Michel Foucault — relativo a uma das
etapas metodologicas (enumeradas no topico anterior) interligadas aos processos experimentais
abordados por Paulo de Assis —, ilustra e traz premissas que conectam a visdo ampliada de obra
aqui apresentada com aspectos conceituais ligados a interpretacdo a serem abordados na
sequéncia (note-se que o termo ‘“objeto-discurso” empregado por Foucault funciona como
sinonimo da “coisa epistémica” de Rheinberger):

Arqueologia ndo tenta restituir o que foi pensado, desejado, visado, vivido, preterido
pelos homens no mesmo momento em que o expressaram no discurso...ndo tenta
repetir o que foi dito alcangando-o na sua propria identidade. Nao pretende apagar-se
na modéstia ambigua de uma leitura que traria de volta, em toda a sua pureza, a luz
distante, precaria, quase apagada da origem. Nada mais ¢ do que uma reescrita: isto €,
na forma preservada da exterioridade, uma transformag@o regulada do que ja foi
escrito. Ndo ¢ um retorno ao segredo mais intimo da origem; ¢é a descri¢do sistematica
de um objeto-discurso.” (FOUCAULT apud DE ASSIS, 2018, p.131). Traducdo
minha.

7 “Archaeology does not try to restore what has been thought, wished, aimed at, experienced, desired by men in
the very moment at which they expressed it in discourse...It does not try to repeat what has been said by reaching
it in its very identity. It does not claim to efface itself in the ambiguous modesty of a reading that would bring
back, in all its purity, the distant, precarious, almost effaced light of the origin. It is nothing more than a rewriting:
that is, in the preserved form of exteriority, a regulated transformation of what has already been written. It is not a
return to the innermost secret of the origin; it is the systematic description of a discourse-object.” (FOUCALT
apud DE ASSIS, 2018, p.131).
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1.3. Interpretacio culturalmente informada: um caminho tradutorio

Quando se pensa no ato de interpretar propriamente dito — enquanto um processo da
cognicdo humana —, pode parecer 6bvio considerar que sera sempre uma abordagem particular,
temporal e varidvel de um sujeito sobre determinado objeto — ou seja, uma constante releitura
ou “reescrita” (Foucault) de algo. Se aplicada a relagdo entre o sujeito interpretante e as obras
musicais acaba se tornando um processo no qual uma infinidade de mediagdes possiveis torna
a questdo talvez mais delicada e, de forma determinante, a tradicional perspectiva ontoldgica
tende a limitar a multiplicidade que habita a obra e suas potencialidades interpretativas. Uma
proposta de defini¢do na area musical bastante sintética e que, além disso, procura diferenciar
os conceitos de interpretagdo e de performance (ndo tdo “universais” quanto poderia se pensar

e, de forma alguma, totalmente excludentes), parece ser um bom ponto de partida. Veja-se:

Enquanto interpretacdo envolve todo o processo — estudo, reflexdes, praticas e
decisdes do intérprete — que concorre para a construcdo de uma concepgdo
interpretativa particular de determinada obra, performance é o momento instantaneo
e efémero de enunciagdo da obra, direcionado em algum grau pela concepcao
interpretativa, mas repleto de imprevisiveis variaveis. (ALMEIDA 2011, p.64).

Entendo que a maneira pela qual sdo comunicadas as intengdes de um discurso
especifico — tanto sonora quanto gestualmente — pode também ser vista como uma camada da
interpretagdo, no caso, ocorrida no momento efémero da produgo sonora que ¢ a performance.
Esta traz outras mediagdes ao jogo, relacionadas, de uma forma ampla, a aspectos do formato
da apresentacdo, do ambiente/espaco, da recepcdao do publico, das trocas mutuas e do estado
emocional, fisico e mental do proprio performer no momento. A interpretacdo esta,
determinantemente, no processo de concep¢do da obra musical — que engloba os diversos
fatores expostos previamente —, mas também na propria enunciacdo do discurso. Ou seja, tendo
a compreender que a obra expressada na performance ¢, simultaneamente, interpretada e
“performada”.

Cabe acrescentar que o mesmo autor, Almeida (2011), trata da interpretacao
necessariamente conectada a mediacdo da partitura e diz que a performance ndo necessita da
mesma. A segunda afirmagao parece indiscutivel, no entanto a primeira delas se direciona a um
nicho bastante especifico e, ao meu ver, ajuda a perpetuar, mesmo que de maneira
aparentemente nao intencional, a propria no¢do de que a obra salta integralmente da partitura
(combatida inclusive pelo proprio autor). A conceituagdo que apresento acerca da interpretacao,
por outro lado, procura abarcar abordagens que ndo se limitam a tipica relacdo com o texto

musical (da tradi¢do erudita), na qual estd implicita essa restritiva no¢ao de que so interpreta
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quem 1€ — embora, paradoxalmente, muitos insistam em dizer que querem fugir da tao
famigerada subserviéncia.

Pode parecer um pensamento simples, mas acho importante trazer essas reflexoes.
Tomemos meu proprio exemplo no presente trabalho: alguns dos resultados artisticos deste
estudo sdo fruto da pratica de tirar temas de ouvido e arranja-los, ou seja, fiz os arranjos
construindo a interpretagdo conjuntamente, embora sem o auxilio de qualquer parametro escrito
durante todo o processo. Neste caso, ndo hd como negar que fiz escolhas interpretativas me
apoiando em diversas fontes que compdem o campo da obra, tomando decisdes mais técnicas,
como por exemplo, sobre quais digitagdes usar para que o trecho soe da maneira que entendo
mais coerente, experimentando possibilidades timbristicas ou trabalhando na execuc¢do das
dindmicas dos planos sonoros, entre varias questdes. Assim, em desacordo com concepgdes de
autores, retratados aqui por Almeida, parece evidente que a interpretagdo nao necessita da
preexisténcia de um texto musical escrito.

Poderia citar aqui inimeros exemplos de musicistas que trabalham desta maneira, mas
o que quero realmente reivindicar é que, nesta dire¢do, a no¢do de interpretagdo pode ser
aplicada a quaisquer géneros ou estilos, incluindo certamente aqueles em que a partitura porta
o minimo de informacdes e exerce declarado papel de um guia mais “funcional” direcionado
ao intérprete que, comumente, tende a possuir maior conhecimento harménico aplicado e/ou
que pratica a improvisagao em contextos determinados — casos dos baixos cifrados, lead sheets
ou em partituras com notacao “padrdo” mas que se atém apenas ao “esqueleto” dado por ritmos
e notas. E, obviamente, nos casos em que a interpretacdo ¢ concebida sem a mediagdo de
qualquer tipo de notacao.

Por fim, talvez um caso em que a aplicabilidade da no¢do de interpretacdo pareca ser
um pouco mais discutivel seja no contexto da improvisagdo livre — citada, inclusive, por
Foschiera e Barbeitas (2020, p.5) — embora, como ja exposto, prefiro considerar que o ato
performatico de enunciagdo sonora (e gestual/corporal) envolva, concomitantemente, fatores
de interpretacdo inerentes a qualquer poética musical. Sob tais premissas, numa arte
performatica como ¢ o caso da musica, reforco que interpretagdo e performance fundem-se
nesta etapa culminante da expressao.

Foschiera e Barbeitas (2020) se valem dos pensamentos de Almeida discutidos
anteriormente, embora fagam uma ressalva na mesma direcdo que apontei acerca da visao
redutora do que seria a interpretagdo. No entanto, por alegarem a necessidade de uma

diferenciag@o conceitual entre 1) interpretacdo e 2) performance no ambito musical, acabam
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optando por uma separacdo mais categorica que pode ser resumida em: 1) processo de

preparacao e 2) momento de enunciagdo. Veja-se:

Considerar a interpretagdo uma atividade exclusivamente — ou mesmo principalmente
— dependente do que se encontra em um texto prévio pode parecer algo muito redutor,
sobretudo se levarmos em conta as teorias da interpretacdo em outros campos do
conhecimento como, por exemplo, o literério. E claro que interpretar um texto ja
implica ir além da sua literalidade imediata, tragar relagcdes possiveis, improvaveis e
até arriscadas, al¢ar voos na dire¢do de algo que o proprio texto ndo contém. Em se
tratando de uma arte performatica como a musica, no entanto, essa restrigdo da
interpretacdo ¢ de certo modo necessdria, pois a instancia da performance vinculada
ao momento da produgdo sonora requer que se estabeleca conceitualmente uma
diferenciagdo. (FOSCHIERA e BARBEITAS, 2020, p.5).

Embora esteja aqui expondo as consideragdes destes autores em vista de um coro ao
conceito de performance culturalmente informada proposto por eles, na abordagem que trago,
o uso do termo “interpreta¢do” me parece mais satisfatorio, justamente pelo fato de que o que
se busca trazer da cultura estudada ¢ dado pela coleta de informagdes com a finalidade de criar
caminhos interpretativos, sendo a performance o meio de comunicagdo. Nao estou de forma
alguma desconsiderando a nogao de performance, muito menos o fato de que € nela que ocorrem
a transmissao sonora e as potenciais trocas mutuas. Porém, acho mais coerente a nao utilizagao
do termo, por acreditar que ele carrega, talvez, uma significagdo que pode criar uma expectativa
de que a performance — determinada, fundamentalmente, pelos diversos aspectos do momento
presente ¢ do ambiente — serd uma espécie de adequacdo ao modelo performatico da
manifestagdo cultural na qual se baseia a obra tocada, o que ndo ¢ a proposta do presente
trabalho.

No entanto, cabe dizer que se o caso aqui envolvesse, por exemplo, outras mediacdes
no momento da performance, tais como projecdes de imagens ou leituras de poema relacionados
as manifestagdes das quais salta o repertdrio — como no caso do género poético-musical ashig
— este seria um fator que influiria diretamente no momento e nos moldes da apresentagao, sendo
estes aspectos conectados ao ambiente da performance em si, o que potencialmente justificaria
melhor a escolha do termo “performance”. E ressalto que o produto artistico final gerado neste
estudo ¢ um disco gravado (apenas em audio), contendo obras que resumem a pesquisa em
termos sonoros — com o complemento pictorico, apresentado na capa do dlbum — e ndo um
recital nos moldes comentados.

Com tais consideracdes, nao pretendo rebater a conceituacao proposta por Foschiera e
Barbeitas, no entanto a ideia ¢ apenas me colocar autdbnoma e criticamente. Afinal, como vem
sendo delineado até aqui, entende-se que o pensamento critico demandado academicamente, e,

especificamente no campo da pesquisa artistica, nasce de uma visdo reflexiva e pessoal sobre
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aspectos que habitam o oficio musical, incluindo-se de maneira decisiva a clareza sobre
questdes conceituais.

Assim, falar em “interpretagdo” me parece mais condizente com o que se estd propondo
aqui, devido ao fato de que se trata de uma leitura inevitavelmente particular (com todos os
fatores que isso possa trazer) sobre um contexto também especifico. Leitura esta que, alias,
intenta agregar fatores culturais que vao além da performance propriamente dita. Em suma,
trata-se de um ponto de vista individual, proprio, ou seja, interpretativo da coisa.

Antes de partir para nogdes correlatas trazidas do campo literario — pontuadas
brevemente no comentario de Foschiera e Barbeitas —, é necessaria a devida contextualizacao
acerca da escolha da terminologia proposta por estes autores. Pontualmente, o conceito de
performance culturalmente informada foi definido no artigo O candombe uruguaio em obras
para violdo: elementos para uma performance culturalmente informada (2020). Mediante
pesquisa bibliografica, Foschiera e Barbeitas (2020, p.1-6) apontam que tal expressdo parece
um tanto rara na produ¢ao académica musical — também em escritos estrangeiros —, tendo sido
encontrada numa passagem breve apenas no trabalho de Medeiros e Silva (2014) em analogia
com o conceito de performance historicamente informada. Ainda, chamam aten¢do para o fato
de que em pesquisas do musicélogo Nicholas Cook, no livro Beyond the score (2013), algo na
mesma dire¢do da performance culturalmente informada é legitimado e reivindicado enquanto
necessidade epistemologica, no entanto sem receber tal nomeagao.

Mas, e sobre a questdo “culturalmente informada”...do que se trata? A quais pardmetros
ela se refere? Certamente, a ja consagrada nocdo de performance historicamente informada
salta a memoria. Este campo, como apontam também Foschiera e Barbeitas (2020, p.7),
levantou indagagdes de relevancia, até entdo nao tao exploradas, sobre a producao musical de
€pocas anteriores, por exemplo, em relacdo a fun¢do social da musica, a notagdo e as praticas
instrumentais.

Ao propor a abordagem culturalmente informada, assim como tais autores, creio que
questdes espaciais e culturais também devam ser entendidas como “forcas de relativiza¢ao do
presente”. E, percebo que do mesmo modo que temos que nos conscientizar sobre a
uniformizagdo que o presente impde sobre o passado — vista nas abordagens historicas —
devemos estar atentos ao fato de que isso também ocorre com o que ¢ geograficamente distante
ou mesmo nao familiar. Digo isso, para que ndo se caia num discurso que soe como uma falsa
projecao cultural de olhar imperialista (essa questdo da perspectiva imperialista sera

aprofundada no tdpico seguinte), assim como ocorre nas abordagens historicizadas.
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Na mesma dire¢ao, Antoine Henion (2002), ao falar da construcao sociologica do gosto
por Bach — desenvolvida fortemente a partir do século XIX —, em suma, comenta sobre o
desenvolvimento de uma historicizacdo da apreciacdo musical da qual somos herdeiros ainda
na atualidade. O pensamento que segue, direcionado especificamente a obra do famoso
compositor, pode se estender perfeitamente a abordagem da performance historicamente

informada, principalmente, neste sentido do poder que o presente tem para moldar o passado:

[...] o surgimento de um passado a ser ouvido segundo uma determinada tendéncia,
respeitando seus modos de producdo, é o fruto incrivelmente elaborado — ¢ muito
moderno — de uma hipertrofia do gosto musical baseada na musicologia e no progresso
da gravagio. E a culminancia de uma transformagio do gosto musical, ndo um passivo
e anacronico "retorno as fontes". Nada ¢ mais moderno que uma abordagem historica
de um repertorio antigo. (HENNION, 2002, p.6). Tradugdo: Flavio Barbeitas.

Como se sabe, trato aqui de um repertorio originario de localidades distantes da minha
realidade cultural e, desta forma, cair nas armadilhas ilusérias de um “retorno as fontes” ¢ algo
facil de acontecer (e que realmente aconteceu em alguns momentos). Por isso, tal analogia entre
a abordagem historica e a cultural se faz ainda mais necesséria: como um alerta. Ainda, sobre
o trabalho de Foschiera e Barbeitas, apos definirem o conceito de performance culturalmente
informada, eles partem para a sua exemplificagdo em obras para violao inspiradas no género
candombe (do folclore uruguaio). Para as construcdes interpretativas, elencaram 3 fontes de
pesquisa: 1) invetigagdo musicoldgica com base em publicagdes cientificas e documentarios
relacionados ao género; 2) analise de gravagdes das obras selecionadas e de candombes de rua;
3) desenvolvimento de interpretagdes a partir da observagao da pratica instrumental do préprio
Fosquiera e de musicos referentes no campo.

Apo6s reunirem dados culturais deste género, contextualizando sobre o carater da
manifestacdo cultural e sobre algumas praticas de performance tipicas, os autores apontam um
horizonte para a experimentagdo do intérprete. Em resumo, ao focarem em aspectos
polirritmicos e na questao ritualistica que envolve esta pratica (trata-se de uma musica tocada
tradicionalmente na rua, em grupo, com uma longa duracdo de performance e apenas com
instrumentos de percussao), especulam possiveis adaptagdes para o contexto do violao solo.

Em didlogo com tal proposta, procuro também reunir fontes de frentes musicologicas,
analiticas e da minha propria pratica instrumental criativa — como ja explicitado nos tdpicos
anteriores —, em vista de certa aproxima¢do (culturalmente informada) a elementos
caracteristicos as praticas musicais que estdo na raiz deste trabalho. Além disso, refor¢cando a
relevancia desse tipo de abordagem entre intérpretes-pesquisadores, assim como Foschiera e

Barbeiras (2020, p.7), acredito que nao haja “motivos para ignorar que as diferengas culturais
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ndo sejam relevantes para a constitui¢ao de uma interpretagdo e performance que queiram ser
fundamentadas e criticas”.
Os mesmos autores, ainda, trazem um pensamento essencial que dialoga intimamente

com a proposta do presente trabalho:

A necessidade de informagdo cultural ¢ particularmente aguda quando se trata do
repertério para violdo. Instrumento globalizado na sua forma europeia com 6 cordas
simples, o violdo, todavia, por diversas razdes que ndo cabe aprofundar aqui, nio
uniformizou a sua pratica pelo mundo a partir de uma técnica e de um repertério
fortemente consolidados, tal como ocorreu com o piano. Pelo contrario, um aspecto
interessante do violdo é o fato de ele ser culturalmente apropriado nos diversos
territorios em que circula. O resultado desse processo ¢ que sua técnica e seu
repertorio estdo em continua transformag@o em virtude do didlogo que desencadeia
com praticas musicais especificas e instrumentos afins. Assim, o que se poderia
apontar como uma técnica “universal” — a técnica do “violao classico” — é fortemente
enriquecida, ao longo do tempo e em diferentes lugares, por acréscimos, variagdes,
jeitos de tocar, idiossincrasias culturais diversas, tudo isso advindo, como ¢ légico,
dos géneros locais aos quais o violdo eventualmente se adaptou, mas também de
"empréstimos técnicos" de outros instrumentos ou por meio de simples alusdes a estes.
(FOSQUIERA e BARBEITAS, 2020, p.7-8).

Havera um capitulo especifico na tese sobre procedimentos idiomaticos trazidos de
instrumentos tipicos para o violdo — exemplificados nas obras selecionadas —, em suma,
majoritariamente relacionados a dangas e ritmos folcloricos (aksaks) ou a cancdes do género
ashig. Neste momento, trago nogdes e conceitos ja amadurecidos da traducdo literaria, em
didlogo com trabalhos de Mério Laranjeira (2003), Walter Benjamin (1921) e Flavio Barbeitas
(2000; 2020). Assim, partindo do principio de que toda tradugdo € uma interpretagdo, tem-se
um caminho aberto para tal analogia.

“Traduzir”, termo que tem origem no latim (trans + ducere), significa “levar, transferir,
conduzir para além de” (BARBEITAS, 2000, p.91). Imediatamente, como muito bem colocado
por Laranjeira (2003, p.16), surgem os questionamentos: “de onde? Para onde? Mediante o
que”? Parece nitido que as respostas levam a nog¢ao tradutoria em dire¢do a qualquer campo da
comunicacao cultural, muito além do literario.

Em referéncia ao trabalho de Mario Laranjeira, Flavio Barbeitas (2000, p. 95) expde a
comparacao de duas traducdes do poema Mea Culpa, de Jacques Prévert, uma na versao do
proprio Laranjeira e outra na versdao de Silviano Santiago. Fica evidente que a traducdo que
busca a literalidade no contetido semantico de cada palavra, se perde em relagdo a questdes que
dao sentido ao todo, vistas, por exemplo, nas significagdes culturais que o uso de determinada
palavra possa trazer — levando-se em conta sua recep¢ao no idioma original — ou, ainda, através
da construcao de rimas pelo aparentemente simples proposito do “jogo sonoro” estabelecido —

caso onde o que menos importa ¢ uma tradugdo “fiel” ao contetido semantico do original.
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Contra a agenda do ideal dualista da traducao poética, em que se considera possivel
apenas traduzir o conteudo e a forma seria algo intraduzivel, Roland Barthes, citado por
Laranjeira (2003, p.29), apresenta a ideia de se ver o texto em camadas superpostas (como uma
cebola) e ndo enquanto um fruto separado de seu carogo (como um damasco ou um abacate,
por exemplo). Ou seja, sob esta luz, ndo se trata de conceber contetido ¢ forma de maneira
desassociada, no entanto, enquanto componentes interpenetraveis, tal como reiterou Barbeitas
(2020). Laranjeira complementa ao afirmar que o ato tradutdrio (em relacdo a poesia), € um
trabalho de construir sentido na cadeia dos significantes — uma busca continua da poeticidade
— e o sujeito deve ter em vista uma “interacao semelhante de significantes”, uma aproximacao
na lingua-cultura de chegada a significancia do texto de partida.

Embora em outros termos, Benjamin (1921, p.112) diz que a tarefa de traduzir consiste
em encontrar na lingua-cultura de chegada (emprego aqui o conceito proposto por Laranjeira)
a inten¢do a partir da qual o “eco do texto original” (na lingua-cultura de partida) ¢ nela
despertado. Logicamente, esse “eco do original” ¢ suscetivel a leitura do interpretante, a qual,
como ja visto, vira sempre acompanhada de diversos fatores tanto individuais quanto mais
coletivos (moldados social e culturalmente) que habitam o campo mental do sujeito.

A significdncia — principio que Laranjeira traz da semiotica moderna — ¢ uma unidade
formal e semantica dada a partir da geragdo interna de sentidos que habitam determinado texto,
ou seja, esta nas proprias relacdes estabelecidas pelas diversas camadas da organizacao textual.
Ja o “sentido” seria a informagao veiculada pelo texto no nivel mimético (com referencialidade
fora do texto), dado pela sequéncia linear dos significados (mais “literais”) das coisas. Enquanto
as unidades de “sentido” podem ser palavras, sintagmas ou frases, € o texto inteiro que constitui
a significancia (nivel semidtico) — tal como a propria unidade a ser mirada no ato tradutorio.
Assim, se ndo ocorrem conexdes para além do nivel mimético, resta apenas uma sequéncia
linear de sentidos — fragmentos desassociados que geram um distanciamento a significancia do
texto, ou seja, sem sentido algum no todo.

Embora utilize termos diferentes, Walter Benjamin corrobora o mesmo pensamento (0s

acréscimos grifados entre paréntesis sao meus):

De fato, que aporte pode trazer a fidelidade para a reproducdo do sentido? A fidelidade
na tradugdo de cada palavra isolada quase nunca ¢ capaz de reproduzir plenamente o
sentido que ela produz no original. Pois, segundo sua significagdo literaria para o
original, o sentido ndo se esgota no visado (nivel mimético); ele adquire essa
significagdo precisamente pela maneira como o visado se liga, em cada palavra
especifica, ao modo de visar (a significdncia — nivel semiético). Costuma-se
expressar isso com a formula: as palavras carregam uma tonalidade afetiva (ou seja,
estio sempre sujeitas ao campo de visdo do tradutor/intérprete). (BENJAMIN,
1921, p.114). Tradugdo: Susana Kampff.
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A célebre frase de Mallarmé — “pintar ndo a coisa, mas o efeito que ela produz”
(MALLARME apud LARANJEIRA, 2003, p.52) — ilustra, analogamente, a mesma questo de
que o tradutor deve se ater ndo & mimese textual, mas a significancia contida nas relagdes
internas do texto, o que inclui a maneira na qual isso reverbera nele proprio enquanto sujeito
interpretante. Ou seja, trata-se sempre de buscar o desenvolvimento de uma nog¢ao do teor, do
jogo entre os significantes, da mensagem que acompanha o objeto.

Nesta dire¢do, com base na premissa de que a significancia se da pelo processo de
geragao de sentidos intrinseco ao texto de partida, a intencao do presente trabalho, similar ao
proposto por Laranjeira, ¢ compreender a significdncia nas manifestagdes culturais aqui
estudadas, para entdo propor sua recriagdo na lingua-cultura de chegada (o violdo). O

comentario que segue ¢ também eco dessa mesma perspectiva:

[...] elementos que, ao nosso ver, deveriam compor todo e qualquer processo de
interpretacao de uma obra: desconstrugdo e recriagdo. De um lado, a investigagdo que
foi buscar as origens e¢ o sentido da proposta original; de outro, a criatividade na
reorganizagdo dessa proposta em outra lingua, com outros significantes. Sera que a
interpretacdo musical, incluida ai a transcrigdo, ndo requer do musico esta mesma
disposicdo e este mesmo empenho? (BARBEITAS, 2000, p.96).

Outro autor, Guilherme de Almeida, citado por Laranjeira (2003, p.36), chama a
tradugdo poética de “re-produgdo” (termo que pode ndo soar tdo bem no meio musical) ou
“recriacdo” (este ja ¢ bem aceito e, cabe dizer, utilizado pelo menos desde escritos de
Benjamin), ressaltando a autonomia do ato tradutdrio, além de enfatizar também a importancia
anterior de uma imersao sobre o poema — “mira-lo e remira-lo, absorvé-lo”, matura-lo.

Novamente, observa-se que a atitude de quem traduz/interpreta depende de um
mergulho sobre algo, em vista de construir uma concepc¢ao mais autonoma, e, neste viés, nao
se trata de fazer alguma coisa completamente livre de certas estruturas guias. Ou seja, €
necessario reunir informacdes e ferramentas, gastar tempo com muita reflexdo sobre elas,
buscando compreendé-las, incorpora-las e, assim, recrid-las. Desta forma, torna-se possivel
desenvolver uma leitura a0 mesmo tempo informada e criativa das obras.

Roman Jakobson, um dentre os mais importantes linguistas do século XX, também
citado por Mario Laranjeira (2003, p.16-28), traz a nog¢do de “transposicao criativa”, enquanto
uma abordagem que foge a ideia de se buscar uma identidade absoluta — que parece bastante
ilusoria — entre o texto “original” e a “traducdo”. Assim, sdo propostos 3 processos tradutdrios:
a traducao/transposi¢ao “intersemidtica”, que se da na substitui¢ao de signos de um codigo para
outro; a “intralingual” que estd em transpor signos de determinado codigo por outros signos
deste mesmo codigo — por exemplo: versdes modernas de textos arcaicos que procuram vencer

as barreiras de compreensdo impostas pelo tempo; e a “interlingual” que ¢ a substituicdo de
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signos linguisticos entre uma lingua e outra. Em todos estes processos, se busca uma
aproximacao entre a “mensagem I” ¢ a “mensagem II”” — ou seja, entre a significancia do texto
de partida e a do novo texto. Ressalta-se, ainda, que o grau de tradutibilidade pode variar
conforme inimeros fatores socioculturais, linguistico-estruturais e textuais.

No presente trabalho, por exemplo, o que fago ao observar certas dangas tipicas, visando
compreender os movimentos em relagdo a parametros sonoros de carater fundamentalmente
ritmico, € uma “transposicao/traducdo intersemidtica” — neste caso, de signos da danga para
signos musicais. Outro exemplo deste tipo de abordagem, se da na capa do album (produto
artistico da pesquisa), na qual houve uma transposi¢cdo do codigo musical para o pictérico.
Ainda, outras traducdes, no caso que propdem aproximagdes tanto a aspectos do campo
estritamente sonoro-musical — de nivel “intralingual” e também “interlingual”, devido ao fato
de que a matéria sonora aqui pesquisada venha de um contexto estético-cultural um tanto
distante e, praticamente, de outro “idioma” musical — quanto do campo poético-textual — nivel
“intersemiotico” — , podem ser vistas nas propostas interpretativas que procuram inspiragdo em
idiossincrasias de instrumentos tipicos trazidas para o contexto do violdo solista e na busca por
interpretagdes violonisticas sobre as mensagens e significancias das cangdes do género poético-
musical ashig (a serem comunicadas sem o auxilio das palavras).

Na linguagem verbal, frequentemente depara-se com referéncias que sdo familiares a
uma cultura, a um pais, mas de acesso ndo tao simples assim ou, em certos casos, praticamente
inacessiveis a outras culturas. Ao tratar da distancia histdrica e sociocultural que comumente
habita os processos de tradugdo/interpretacdao de obras, Barbeitas (2020) traz questionamentos
essenciais, como por exemplo, “como um tradutor lida com essas questdes e supre essas
lacunas? E como as apresenta para o publico”? Vejamos a fala do proprio, retirada de uma

comunicacao académica:

Na musica isso ocorre de forma semelhante, embora a falta de referencialidade dos
sons modifique um pouco a questdo. Isoladamente, o som ndo tem significado
(diferente da palavra) — a significagdo em musica advém da agdo de um contexto bem
mais amplo e de fatores menos imediatos. Nesse sentido, se trata de o intérprete
compreender o contexto da obra, de modo a formar para si uma concepgao a respeito.
Séo as lacunas historicas e culturais de determinado repertorio. (BARBEITAS, 2020).
Transcrigdo minha.

Barbeitas, ainda, aponta para a necessidade das “licengas interpretativas” — criagdes,
interferéncias ou improvisagdes — através de uma abordagem particular sobre idiossincrasias
culturais com as quais se depara no processo de construcdo interpretativa. Conectando tais
consideragdes as contribui¢des de Laranjeira, apos analisar diversos exemplos de traducgdes de

poemas (entre os séculos XV e XX), tal autor afirma que as €épocas, tendéncias ou poemas
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carregam suas especificidades na geragdo do poético e o tradutor deve captar isso para a
realizacdo de sua “reescritura”. No entanto, ele entende que quando a significancia atingida no
poema criado se distancia muito a do poema de partida, se trata de algo que foge do campo da
tradu¢do poética, sendo por ele considerado, por exemplo, uma “recriacdo livre” ou
“paratextualidade”.

Logicamente, ndo ha um plano de seguir a risca os pensamentos deste autor, no entanto
a ideia ¢ de uma aproximacao a intengdo geral e a alguns conceitos valiosos apresentados por
ele e pelos demais estudiosos aqui relacionados. Sendo assim, quer seja uma “reescritura”,
“recriacdo”, “transposi¢ao criativa”, “releitura”, “traducdo” ou chame-se simplesmente de
“interpretagdo”, no presente trabalho, o rigor na busca por maior compreensdo de
especificidades contextualizadas — sobre instrumentagao, timbres, fraseado, sotaque, métrica,
ritmo, escalas, ambientagdo harmonica e carater estético-cultural das obras e das manifestacoes
correlatas), se liga a apreensdo do poético abordada por Mario Laranjeira. Ai estd, entendo, um
fundamento util para quaisquer construgdes interpretativas que buscam dialogar de alguma
maneira com o contexto estudado, sem perder de vista também as licencas interpretativas que
levam em conta toda a experiéncia individual trazida pelo tradutor/intérprete. Sobre tais
licengas, neste estudo, trago conhecimentos, gostos e preferéncias em relacdo a aspectos
expressivos, harmdnicos e técnico-violonisticos de maneira geral.

Assim, nota-se que a tradugdo/interpretagdo carrega o claro potencial de renovar
constantemente o original, trazendo novos matizes ndo antes vistos na obra, para além do que
se conhecia ou achava-se conhecer sobre tal objeto. E, cabe sempre se questionar, como
refor¢cado por Barbeitas (2020) — mesmo que nao se encontrem respostas prontamente, mas que,
essencialmente, permanegam as reflexdes sobre — “o que é o original? E a materialidade do
texto? Mas esta mesma materialidade ndo requer sempre uma interpretacdo? Quais sdo os
limites dessa materialidade™?

No meio musical, varios sdo os casos de transcrigdes e arranjos que atingiram um estagio
de indiscutivel éxito. Tome-se como exemplo obras pianisticas transpostas para o violao,
versdes que se tornaram altamente reconhecidas — inclusive por méritos do grande sucesso
obtido no potencial sonoro da adaptacdo idiomatica —, ao passo que alguns dos canones do
repertorio “classico” espanhol fazem com que muitos se esquecam que nao foram compostos
originalmente para o instrumento — célebres exemplos estdo em obras de Isaac Albéniz e

Enrique Granados. Sobre este aspecto, Jakobson, citado por Laranjeira, acrescenta:

Pasternak [...] escreveu que a leitura de seus proprios poemas ¢ de sua prosa na
traducdo tcheca [...] havia desempenhado um papel essencial em sua obra. [...]
Recebeu dela a inspiragdo para a renovagao da sua criagdo.
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Eu mesmo tive a ocasido, ao redigir as tradugdes de Puchkin, de ler, travestidos em
tcheco, esses versos russos que eu conhecia desde a infancia, e descobri de repente
tracos que nem eu nem os outros pesquisadores haviamos notado no original.
(JAKOBSON apud LARANJEIRA, 2003, p.27).

Através de uma pretensdo bastante saudavel que deveria ser visada por todos que
trabalham com interpretacdo — se direcionada a musica, certamente, inclui as atividades

tradutorias do arranjo e da transcri¢cdo —, Haroldo de Campos, citado por Barbeitas, reforga:
Quanto mais ‘intraduzivel’ [um texto], mais [ele €] ‘transcridvel’ poeticamente.
Assim, o limite da tradugdo criativa ¢ um deslimite: a ultima Aybris [excesso] do
tradutor, sua meta e miragem utdpica, ¢ fazer do original, ainda que por um atimo, a
traducdo de sua traducio [...] (CAMPOS apud BARBEITAS, 2000, p.97).

E nesse vasto campo de busca por solu¢des que os intérpretes podem se tornar mais
capazes de demonstrar tanto a indissociabilidade entre obra e interpretacdo quanto a
necessidade de se alargar a visdo candnica e os limites das obras musicais. Neste estudo,
especificamente, a interpreta¢do culturalmente informada se apresenta como um possivel

caminho tradutorio e, ao que parece, uma direcao promissora em pesquisas académicas de viés

artistico.

1.4. “Orientalismo”

Como estudar outras culturas a partir de uma perspectiva ndo repressiva, nao
degenerada, nao adulterada, ndo manipulativa e, quigd, libertaria? Ai estd uma questio crucial
que certamente muitos que se debrucaram ou vém se debrucando sobre pesquisas que envolvem
aspectos culturais em qualquer area do conhecimento gostariam de saber responder. Edward
Said, em Orientalismo. o Oriente como invengdo do Ocidente, aborda a nogao de orientalismo
enquanto ferramenta de dominacao cultural que historicamente habita as cadeias estruturais da
sociedade. Mesmo ele, um autor com varios predicados, nos diz que tal pergunta permaneceu
em aberto apos seu colossal estudo.

Said parte da realidade cultural de ser “um oriental” — especificamente um arabe
palestino —, educado sob um ensino ocidentalizado em duas colonias britanicas — na Palestina
e no Egito (“Oriente islamico”) — e posteriormente nos Estados Unidos. Neste topico, em
didlogo com os estudos do autor, serdo apresentados certos padrdes orientalistas de pensamento
que, até¢ determinado momento da presente pesquisa, habitaram o discurso aqui adotado de
maneira irrefletida. Seu vasto campo de agdo, institui¢des e influéncia, presentes em todas as
estruturas sociais, podem ser vistos, por exemplo, desde expressdes do cotidiano as esferas do
meio académico.

Ao falar sobre o orientalismo se estd tratando de uma rede de viés imperialista. Este

fendmeno, num sentido mais amplo, pode ser compreendido como herdeiro de uma “atitude
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textual” do e para com o Oriente, criada com base em ideias e mitos extraidos de escritos —
tanto cldssicos quanto de orientalistas modernos, a partir do final do século XVIII e,
principalmente, desde o século XIX na Europa Central e, posteriormente, nos Estado Unidos
(pos Segunda Guerra). Em suma, tal corrente vem formando uma massa de pensamento que se
baseia de forma continua neste mesmo corpo de textos pré-existentes. Assim, foram se
perpetuando as generalizagdes e convengdes enquanto leis sobre a “natureza”, a mentalidade e
0s costumes “orientais”, ou seja, verdadeiras projecdes do que seria considerado “oriental”.

Ainda, sob um olhar mais categoérico de Said, o orientalismo possui 3 definigdes basicas,
as quais ajudam a entender as maneiras através das quais ele opera socialmente: 1) pratica
académica na qual se encaixa qualquer pesquisador, professor ou escritor — geralmente um
antropdlogo, socidlogo, historiador ou filologo — que realize investigacdes com tematicas
orientais (fatalmente, pode-se considerar o presente trabalho incluso); 2) ideologia que se baseia
na distingdo ontologica e epistemoldgica entre “o oriente” e “o ocidente” — elaboraram-se textos
¢picos, romances, descrigdes sociais e teorias, entre diversas producdes relacionadas; 3)
instituicdo forjada politica e historicamente para negociar com o Oriente, descrevendo-o e
colonizando-o, ou, nas palavras do proprio Said (1990, p.14), um “estilo ocidental para
dominar, reestruturar e ter autoridade sobre o Oriente”.

Ap6s ter contato com o trabalho do autor, pude observar que principalmente em um dos
capitulos da presente tese, o corpo de textos no qual me baseei para construir um argumento
estava fadado a se incluir em tal corrente de pensamento — entre tais, incluem-se enciclopédias,
artigos cientificos e teses, majoritariamente, em lingua inglesa ou francesa. A partir do
momento em que me tornei consciente desse paradigma, procurei adequar certos termos e
olhares a uma visdo que busca ser minimamente informada sobre as fatais irremediabilidades
do discurso orientalista — pelo menos sabendo onde me situo e deixando isso claro para o leitor.
Mesmo assim, entendo a dificuldade de fugir de certos padrdes introjetados no discurso geral
em direcdo a tematicas orientais (ou que fosse qualquer outro tema relacionado ao olhar
colonizador tdo presente nas relagdes humanas quanto ignorado).

Historicamente, a ideia de “representacao” e constru¢ao de simbolos orientalistas se vale
das nog¢des misticas e grandiosas do longinquo passado “oriental”, aprisionando o Oriente no

“Oriente ocidental”. Said, numa analogia teatral, expde esse jogo de bases literarias:

A ideia de representacdo ¢ teatral: o Oriente ¢ um palco no qual todo o Leste esta
confinado. Nesse palco aparecem figuras cujo papel € representar o conjunto maior
do qual emanam. O Oriente parece entdo ser ndo uma extensdo ilimitada além do
mundo europeu conhecido, mas em vez disso um campo fechado, um palco teatral
anexo a Europa. Um orientalista ndo ¢ mais que um especialista particular em um
conhecimento pelo qual a Europa em geral é responsavel, do mesmo modo que uma
plateia ¢ histérica e culturalmente responsavel por (e suscetivel a) dramas
tecnicamente montados pelo dramaturgo. Nas profundezas desse palco oriental esta
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um prodigioso repertorio cultural cujos itens individuais evocam um mundo
fabulosamente rico: a Esfinge, Cleopatra, o Eden, Troia, Sodoma e Gomorra,
Astartéia, [sis e Osiris, Saba, a Babilonia, os Génios, 0s Magos, Ninive, o Preste Jodo,
Maomé e dizias mais; cendrios, em alguns casos apenas nomes, meio imaginarios,
meio conhecidos; monstros, demonios, herois; terrores, prazeres, desejos. A
imaginacdo europeia nutria-se extensivamente desse repertorio: entre a Idade Média
e o século XVIII, grandes escritores como Ariostd, Milton, Marlowe, Tasso,
Shakespeare, Cervantes e os autores da Chanson de Roland e do Poema del Cid
utilizaram as riquezas do Oriente para suas produgdes, em modos que definiram
melhor as linhas da imagistica, das ideias e figuras que a povoavam. (SAID, 1990,
p.73). Tradugdo: Tomas Rosa Bueno.

Ao tratar das possiveis origens dos ashigs (proximo capitulo) acabo caindo justamente
neste ideal que povoa o “oriental”. Parece ser uma convencdo que o estranhamento leve a
imaginagdo a rotular o que nos ¢ culturalmente distante enquanto algo mistico ou fantastico,
entre outras qualidades que procuram amplificar a nogao de exotismo. Assim, quando nao se
estd consciente da existéncia de toda essa cadeia aqui tratada, tal linha de pensamento, a0 meu
ver, ¢ potencialmente muito atrativa e, inclusive, traz alguns temperos que parecem agugar a
curiosidade do leitor e do pesquisador — como foi 0 meu caso.

Por um lado, vejo agora que se tratam de abstragdes e projecdes que, de fato, ndo podem
ser tidas como verdades validadas através da autoridade dada a possiveis evidéncias remotas e,
em muitos casos, imaginarias. No entanto, acredito que embora nao se possa afirmar aspectos
sobre o pensamento ¢ os costumes do outro, as caracteristicas de determinada manifestacao —
como no caso ashiq — carregam varios fatores dados pelas relacdes num contexto especifico e
por seus parametros particulares. Fato ¢ que a propria limitagdo da linguagem, com suas
polaridades, acaba levando a certos canones que procuram expressar algo realmente
desconhecido e diferente. Contudo, percebida a necessidade, acredito que devemos filtrar os
inevitaveis julgamentos e compreender que grande parcela do conhecimento ao qual temos
acesso — € que, muitas vezes, acabamos replicando — € resultado de uma grande rede ditada pela
cultura hegemonica.

Nesta dire¢do, Said (1990, p.34), aponta para o fato de que a historia do orientalismo
possui uma consisténcia interna e um conjunto de relagdes com a cultura (hegemonica) que o
rodeia. Sendo assim, ¢ 6bvio que nunca houve um Oriente “puro” ou “incondicionado” como,
costumeiramente, fomos ensinados e levados a crer. Varios foram os autores — eruditos,
cientistas, romancistas — que apresentaram suas leituras sobre “o Oriente” seguindo a linha
altamente imagindria ou ficticia da coisa. E, mesmo aqueles que se basearam em fontes mais
“cientificas”, hipoteticamente neutras ou apoliticas, foram responsaveis pela criacdo de
diversos “Orientes” possiveis: “Oriente linguistico”, “Oriente freudiano”, “Oriente racista”,

“Oriente Darwiniano”, entre tantos.
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Entendo que, a parte as amplas questdes politicas e econdmicas por tras de tudo isso,
um fator importante para a abordagem orientalista estd na domina¢do do conhecimento. Ou
seja, uma autoridade no campo intelectual — consequéncia da tradicional “atitude textual” — que
vem acompanhada das nog¢des de erudigdo ou aculturagdo enquanto benéficas ao todo,
obscurecendo o lado do poder sobre o outro ou do distanciamento gerado entre o portador do
conhecimento e aqueles que nao sabem. Assim, historicamente, esse tal conhecimento, que €
na realidade uma construg¢do social moldada pela cultura hegemonica, ¢ passado através do
discurso do especialista.

Pontualmente, acerca da “atitude textual”, como direciona o préprio Said (1990, p.103),
a ideia fundamental é que pessoas, lugares ou experiéncias sejam descritas por um livro, e, desta
maneira, este (ou qualquer outro tipo de texto escrito) é o portador da autoridade, para além da
propria realidade (suposta) que ele descreve. Assim, se cria a chamada “tradi¢ao” — o “discurso”
através de textos que t€m o poder sobre o conhecimento € que apontam para uma determinada

realidade (ficticia) criada, no caso, pelo trabalho conjunto de escritores. Said, ainda, acrescenta:

Existe uma dialética de reforgo bastante complexa, pela qual as experiéncias dos
leitores na realidade sdo determinadas por aquilo que leram, e isso, por sua vez,
influencia os escritores a escolherem temas definidos antecipadamente pela
experiéncia dos leitores. [...] tais textos podem criar, ndo apenas o conhecimento, mas
também a propria realidade que parecem descrever. Com o tempo, esse conhecimento
e essa realidade produzem uma tradi¢do, ou o que Michel Foucault chama de discurso,
cuja presenca ou peso material, e ndo a autoridade de um dado autor, é realmente
responsavel pelos textos a que da origem. (SAID, 1990, p.103). Tradug@o: Tomas
Rosa Bueno.

Ao que parece, ao longo do século XIX e no inicio do século XX ocorreu um surto de
coisas “orientais”, disseminado por diversos campos do conhecimento na Europa, em que
“oriental” tornou-se sindonimo de exotico, misterioso, profundo e seminal. De maneira geral,
um orientalista nesta época podia ser um erudito (sindlogo, islamista ou indo-europeista, por
exemplo), um poeta e/ou um filésofo. Entdo, formou-se um género de escrita orientalista, uma
espécie de mitologia flutuante do “Oriente”, caracterizado em obras de autores como Hugo,
Goethe, Nerval, Flaubert e Fitzgerald. Assim, foram sendo refor¢adas a geografia e a historia
imaginativas, sustentando e entrelagando ainda mais as cadeias orientalistas, as quais, segundo
apontamentos de Said, parecem vir de muito antes.

Desde a Iliada de Homero (Grécia Antiga) ja havia a demarcacdo de “Oriente x
Ocidente”, envolvendo aspectos ligados ao exotismo, ao sublime e ao heroico. Ainda, segundo
Edward Said, na Grécia e na Roma Cléssicas, ao que se sabe, os pesquisadores, figuras publicas
e poetas ja investiam no fundo de saber taxondmico, por meio da separagdo de ragas, regioes e

mentes. Ou seja, gerar a segmentacdo, a rotulacdo e o estranhamento como forma de dominar
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tanto a propria informacao quanto o “outro” ¢ uma caracteristica tipica do padrao orientalista,
a qual pode ser vista habitando as esferas sociais, provavelmente, ha milénios.

No entanto, cabe ressaltar que no periodo moderno do orientalismo (principalmente ao
longo do século XIX) o viés mais académico parece ter mudado um pouco o foco de toda essa
construgdo mistica, desse universo imaginario pré-romantico e pré-técnico, embora a mesma
perdure em discursos do senso comum ainda hoje. Fato ¢ que o “Oriente flutuante” passou a
ser restringido pelo academicismo orientalista. O orientalismo se tornou mais cientifico e
racional, se valendo, na maior parte, de estudos filologicos de autores franceses e britanicos —
segundo Said (1990, p.158), a expedi¢ao napolednica (1798-1801) seria um marco historico
inicial.

A méxima ideologica de Renan (fildlogo) e de outros estudiosos reconhecidos no século
XIX vinha da conex@o entre as raizes linguisticas de determinado idioma e as raizes da raga, da
mente e do carater do povo. De certa maneira, esta tese também herda um pouco dessa questao
ao tentar buscar as possiveis origens e caracteristicas de povos de etnia turca, eslava e cigana —
conectados ao repertorio da pesquisa — com base em dados filologicos. Certamente, ndo acredito
que apenas fatores linguisticos possam determinar tantos aspectos como defendido por tais
autores. Contudo, entendo que devido aos estudos mais desenvolvidos nesta area, pode haver
maior suporte em direcdo a uma das finalidades que proponho ao buscar me situar, e também
ao leitor, acerca de certos aspectos dos fluxos culturais e geograficos que possibilitam tragar
alguma liga¢do — mesmo que hipotética — com as manifestagdes sobre as quais me debrugo num
determinado momento deste estudo.

Fato ¢ que, ainda hoje, herdamos a ideia defendida pelos fil6logos orientalistas do século
XIX que buscava definir um potencial humano primitivo — espécie de prototipo linguistico-
cultural-psicoldgico-histdrico apoiado numa “verdade” ontologica e empirica apresentada de
maneira convincente através de estudos. A nocdo ¢ dada como se o que acontecia,
supostamente, hd centenas de anos fosse mantido intacto mesmo depois de tanto tempo e,
principalmente, como se a lingua carregasse o potencial de definir amplamente determinado
povo ou etnia — cristalizando suas condi¢des no tempo.

Diversos sdo os exemplos de exageros que se tornaram jargoes do discurso orientalista.
Alguns deles sdo vistos em comentérios de Edward Lane (ainda no século XIX), citado por Said
(1990, p.175), ao se valer da ideia de que no Oriente o confronto subito com a “Antiguidade
inimaginavel”, a “beleza desumana” e a “distancia sem limites” eram eventos comuns. Nesta
linha da “Antiguidade inimaginavel”, estd a concep¢do de uma esséncia histérica comum e

inalienavel que acompanha a nogao a-historica que coloca “o oriental” como ser primitivo que
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nao obedece ao processo de evolu¢ao ao longo da histéria. Isto ¢, ao invés de todos serem
considerados como uma resultante evolutiva da combinagado de for¢as ao longo do tempo, certas
culturas, nagdes e povos sdo tidos frequentemente como imutéveis.

Inclusive, tal esteredtipo reverberou de certa maneira na presente investigacdo em
momentos que procurei me valer dessa “ancestralidade” como forma de validagao de tradi¢des
folcléricas a serem tratadas mais adiante. No campo musical, sob uma perspectiva mais geral,
existe uma “aura” que envolve a propria no¢do de musica folclorica enquanto algo remoto e
estatico, parecendo nao ter sofrido qualquer muta¢ao ao longo de séculos ou milénios. Sobre
este aspecto, trago aqui um brevissimo comentario de Hennion (2002), que, embora em outro
contexto, passa exatamente pela mesma questao.

No caso, numa comparacao entre os padroes de transmissdo e apreensdo que
acompanham a pratica de musicos do jazz estadunidense (tradicdo das gravagdes — transcrever
os solos dos mestres), da “musica classica”/“musica de concerto” (tradi¢ao escrita —
decodificagdo da partitura) e da “musica folclorica”/“musica tradicional”, o autor mostra que

parece estar consciente da questdo do mito “a-histoérico” aqui comentado:

[...] longe de obedecer ao ritmo milenar de musicas tradicionais que, transmitidas
apenas por repeticdo coletiva, mudam continuamente sem mudar, movem-se
continuamente pensando que permanecem eternamente as mesmas, o jazz cobriu em
cinquenta anos uma histéria que a musica erudita levou 500 anos para escrever.
(HENNION, 2002, p.6-7). Tradugdo: Flavio Barbeitas.

Nota-se que, apesar de breve e direcionado a outro foco, o comentario ¢ assertivo no
sentido de que reitera a curiosa ideia ainda perpetuada — ou, ao menos, carente de reflexdo —
sobre uma suposta condi¢do imutavel das musicas tradicionais que, incrivelmente, se mantém
estaticas através da oralidade e auralidade. O comentario seguinte ilustra outro canone da

“sabedoria” orientalista, retirado do livro Modern Egypt (1910):

Sir Alfred Lyall disse-me uma vez: "A mente oriental abomina a precisdo. Todo
anglo-indiano deveria lembrar sempre essa maxima". Caréncia de precisdo, que
facilmente degenera em insinceridade, ¢ na verdade a principal caracteristica da mente
oriental. O europeu ¢ um raciocinador conciso; suas declaragdes de fato sdo
desprovidas de qualquer ambiguidade; ele ¢ um 16gico natural, mesmo que nio tenha
estudado logica; € por natureza cético e requer provas antes de aceitar a verdade de
qualquer proposicdo: sua inteligéncia treinada trabalha como a pega de um
mecanismo. A mente do oriental, por outro lado, assim como suas pitorescas ruas, &
eminentemente carente de simetria. Embora os antigos arabes tenham adquirido em
um grau um tanto mais alto a ciéncia da dialética, seus descendentes sao singularmente
deficientes de faculdades logicas. Sao muitas vezes incapazes de tirar as conclusdes
mais 6bvias de qualquer simples premissa cuja verdade possam admitir. Tente-se
arrancar uma declaragdo de fato direta de qualquer egipcio normal. Sua explicacdo
sera em geral longa e carente de lucidez. Ele provavelmente entrarda em contradi¢ao
consigo mesmo uma duzia de vezes antes de acabar sua histéria. Com frequéncia
sucumbird ao mais brando método de interrogatorio. (CROMER apud SAID, 1990,
p-48-49). Tradugdo: Tomas Rosa Bueno.
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Cromer foi um diplomata e administrador britanico do século XIX com experiéncia
principalmente nas colonias na India e no Egito. Nota-se claramente como ele, em sua alta
posicao politica, funciona como um porta-voz do discurso orientalista carregado de preconceito
e diminui¢do. O “europeu” ¢ um “raciocinador conciso”, enquanto o “oriental” carece de
“faculdades logicas”. Nao ¢ preciso nem dizer muito, devido a tamanho absurdo. Porém, cabe
ressaltar que, ao se referir aos antigos arabes a coisa muda um pouco de figura, visto que,
segundo o mesmo autor, eles adquiriram a ciéncia da dialética num “grau um tanto mais alto”.
Tal posicionamento reafirma a visdo da “esséncia oriental” que permite olhar para o passado
como algo grandioso e até reconhecer qualidades do arabe de outrora, enquanto o arabe atual
ndo possui mais nada disso. Percebe-se, um paradoxo na inconsisténcia e maleabilidade do
discurso orientalista em questdo, pois quando querem manter certas caracteristicas se dao o
direito de dizer que ¢ devido a imutabilidade do “oriental”, mas, se a ideia ¢ diminuir o mesmo,
nao medem nenhum esforgo para moldar o discurso. Isso se da por escolhas que visam sempre
separar e amplificar o dominador, como ¢ logico.

Sobre essa perspectiva distorcida e dominadora do Ocidente sobre o Oriente, Said

complementa:

De um certo modo, as limitagdes do orientalismo sdao, como disse antes, aquelas
decorrentes de se desconsiderar, essencializar e desnudar a humanidade de outra
cultura, outro povo ou regido geografica. Mas o orientalismo foi além disso; considera
o Oriente como algo cuja existéncia ndo apenas estd a vista, mas permaneceu fixa no
tempo e no espago para o Ocidente. O sucesso descritivo e textual do orientalismo foi
tdo impressionante que periodos inteiros da historia cultural, politica e social do
Oriente sdo considerados como meras respostas ao Ocidente. Este é o agente ¢ o
Oriente ¢ o reagente passivo. O Ocidente é espectador, juiz e juri de cada faceta do
comportamento oriental. (SAID, 1990, p.117-118). Tradugdo: Tomas Rosa Bueno.

Outro canone orientalista parece ter sido impulsionado no periodo p6s Segunda Guerra,
quando o dominio da doutrina passa a ser estadunidense e, devido as claras inteng¢des politicas
e econdmicas, comec¢a a ser replicada com muita forca a ideia do arabe ameagador —
principalmente, segundo Said (1990, p.290), apos a guerra de 1973 (“Guerra de Outubro”,
“Quarta Guerra Arabe-Israelense”). Como um relato pessoal de quem nasceu depois disso,
posso dizer que desde muito jovem as informagdes que chegam tanto através do noticidrio
quanto em producdes do cinema nos apresentam o homem bomba arabe, sempre acompanhado
da grande violéncia e crueldade dos exércitos de “la” — de maneira agressiva, taxativa e
negativa. Por outro lado, quando o ataque ¢ feito pelo poder militar estadunidense, soa como se
eles estivessem protegendo o mundo contra a ameaca islamica ou algo assim. Me lembro bem
do atentado as torres gémeas em 2001 como algo terrivel para o Ocidente retratado nos

telejornais da época — ndo que a violéncia em si ndo seja terrivel para a existéncia humana e
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para o planeta —, no entanto, todos os ataques € a dominagao as terras do Oriente Proximo,
aproximadamente nos tltimos 50 anos, sempre foram tratados como situagdes triviais aos olhos
“ocidentais” e ndo enquanto reais atentados. Assim, fica clara a separagdo imposta pela
ideologia orientalista, na qual “eles” (“orientais”) sao os vildes e “nds” (“ocidentais”) os
mocinhos.

Por fim, trago aqui uma espécie sintese proposta por Said que parece resumir bem os
fundamentos da abordagem orientalista. O autor traz constatacdes acerca do sistema orientalista
baseado na nogao das “representagdes” € nos deixa um pensamento proposto por Nietzsche

sobre a ilusoria nocao de “verdade” que, potencialmente, acompanha o discurso:

O orientalismo pode, desse modo, ser visto como um modo de escrita, visdo e estudo
regularizado (ou orientalizado), dominado por imperativos, perspectivas e
preconceitos ideologicos, ostensivamente adequados ao Oriente. O Oriente ¢
ensinado, pesquisado, administrado e pronunciado em certos modos discretos. O
Oriente que aparece no orientalismo, portanto, ¢ um sistema de representagdes
enquadrado por todo um conjunto de forgas que introduziram o Oriente na cultura
ocidental, na consciéncia ocidental e, mais tarde, no império ocidental. [...] O
orientalismo ¢ uma escola de interpretacdo cujo material, por acaso, ¢ o Oriente, suas
civilizagdes, seus povos e suas localidades. Suas descobertas objetivas — obra de
inimeros estudiosos devotados que editaram textos e¢ os traduziram, codificaram
gramaticas, escreveram dicionarios, reconstruiram épocas mortas, produziram cultura
positivistamente verificavel — sdo e sempre foram condicionadas pelo fato de que as
suas verdades, como qualquer verdade transmitida pela linguagem, estdo
corporificadas na linguagem, ¢ o que ¢ a verdade da linguagem, disse Nietzsche uma
vez, sendo “um exército movel de metaforas, metonimias e antropomorfismos — em
resumo, uma soma de relacdes humanas que foram realcadas, transpostas e
embelezadas poética e retoricamente e que, apdés muito uso, parecem firmes,
canlnicas e obrigatorias para um povo: as verdades sdo ilusdes sobre as quais ja
esquecemos que isso € o que elas sdo!” (SAID, 1990, p.109). Traducdo: Tomas Rosa
Bueno.

Parece ser um fato que a linguagem ¢€ problematica e que seria ilusorio cura-la. Mesmo
que se conscientize sobre as relagdes de poder que nela estdo implicitas, tal conquista funciona
apenas como um préstimo para que nao se caia em certos padroes de pensamento sem a devida
reflexdo. Entendo que a questdo chave talvez esteja no constante olhar critico junto ao
reconhecimento e a aceitacao de fatores que acabaram se tornando convengdes da comunicacao
— por motivos como os aqui expostos. Assim, embora tenha-se buscado algum nivel de
compreensao sobre o paradigma orientalista, em certos momentos da presente tese foi inevitavel

que dogmas corporificados na linguagem aparecessem.

2. INSERCAO CULTURAL: entre géneros e ritmos semeadores
Os elementos constituintes do repertério pesquisado vém do encontro de povos que
parecem habitaras regides dos Bélcas, da Anatolia e do Caucaso ha milénios. Praticas musicais

provenientes das hibridacdes ao longo da historia se tornaram tradigdes, em grande parte, por
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meio da oralidade (e da auralidade) e, além de carregarem determinados tragos comuns em
termos musicais — ritmicos, melodicos e de instrumentacdo, por exemplo — abarcam
peculiaridades relativas ao seu local especifico, as suas finalidades e ao carater estético-cultural
tanto no sentido mais amplo das manifestagdes quanto no que ¢ apresentado obra a obra.

Como se trata de locais ndo muito explorados entre pesquisadores brasileiros — ao
menos, claramente no meio musical —, entende-se necessaria uma breve contextualizagao
geografica. Situada numa regido historicamente marcada por conflitos territoriais, a atual
Republica da Turquia — regido central do Império Otomano até sua queda em 1923 — ¢
geograficamente dividida em 7 regides®: regido de Marmara (noroeste do pais); regido do Mar
Negro (norte); regido da Anatdlia Central; regido da Anatélia Oriental (leste); regido do Sudeste
da Anatdlia; regido do Mediterraneo (sul); e regido do Egeu (sudoeste). A peninsula anatoliana
(sindnimos: Anatolia/Asia Menor/Turquia Asiatica) comporta a grande maioria do territorio
turco e apenas a regido de Marmara tem 4reas situadas na Tracia® Turca (Turquia Europeia) —
parte da peninsula balcanica.

Ja aregido dos Balcas, no Sudeste Europeu — com diversas areas pertencentes a Turquia
durante a Era Otomana — tem extensdo geografica'® que perpassa, além da prépria Tracia Turca,
Bosnia e Herzegovina, Sérvia, Montenegro, Kosovo, Macedonia do Norte, Albania, Bulgéria,
partes da Croacia, da Eslovénia, da Roménia e da Grécia. A listagem acima ¢ bastante usual
para que possamos nos localizar melhor, embora existam diferentes interpretagdes, discursos
historicos, geograficos, politicos e culturais em consideragdo aos paises balcéanicos, e,
principalmente em relagdo a presenca de Turquia e Grécia, existindo inclusive uma pequena
porg¢do da Italia, também ocupada pela peninsula.

Especificamente, as nagdes que parecem mais proximas as dangas e cangdes conectadas
as obras selecionadas sdo: Turquia, Bulgaria, Macedonia, Sérvia, Roménia, Grécia e Azerbaijao
— o qual pertence territorialmente a regido do Céaucaso, embora compartilhe de tradigdes
culturais-musicais turcas, como sera mostrado. Nesta tese, ndo se pretende de maneira alguma
abarcar todo este territorio, sendo reunir informagdes sobre as localidades, praticas e contextos
musicais que influenciaram o repertério de maneira mais intima. E, como serd delineado, a
pesquisa documental realizada revelou que as tradi¢des aqui focadas parecem carregar origens

étnicas e historicas que ultrapassam tais limites geograficos.

8 Fonte: Britannica Encyclopaedia.

% Tracia é uma regido do sudeste europeu que engloba territorios do sudeste da Bulgaria (Tracia do Norte), do
nordeste da Grécia (Tracia Ocidental) e do noroeste da Turquia (Tracia Oriental).

10 Fontes: Britannica Encyclopaedia e The History of the Balkans: Every Year.
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Como ja exposto, ter conhecimento de fatores ligados a insercao cultural das praticas
originarias do repertorio pesquisado € uma importante base deste trabalho. Assim, inicialmente,
algumas questdes sao levantadas relativas a pardmetros ndo apenas sonoros, como: quais sio as
possiveis raizes culturais e étnicas das praticas em questao? Qual a finalidade e o carater
estético-cultural das mesmas? Onde tradicionalmente eram/sao tocadas? Qual o sentido
expressado através das letras das cangdes? Quais sdo as dancas e em que contextos se inserem?
Uma investigagdo em torno destas indagagdes norteia os 4 primeiros topicos. Na sequéncia, sob
um viés interpretativo de teor ritmico, proponho conexdes e confrontos entre fundamentos
ritmicos e métricos — que, ao meu ver, saltam as proprias cangdes ¢ dancas contextualizadas —,

gravagoes de referéncia, aspectos da escrita musical das obras e da técnica instrumental.

2.1. Tradicao ashiq

A tradicdo folclorica ashig — género poético-musical — tem, aparentemente, origens
muito antigas e mantém forte presenca na Turquia, no Azerbaijao, na Georgia, na Arménia e
no Iran — paises vizinhos com pontos de encontro na regido montanhosa do Céucaso Menor, ou
seja, nas fronteiras entre a peninsula anatoliana e a cordilheira do Céucaso. Segundo a
etnomusicologa Sevilay Ciar (2013, p.176), os ashigs sdo poetas-musicos que, nos mais
diversos ambientes coletivos, apresentam obras baseadas em principios espirituais, em épicos
herodicos do povo, na transmissao de valores e criticas sociais, e/ou para fins de entretenimento,
tradicionalmente, se acompanhando ao saz!! (cordofone).

Embora as fontes ndo apresentem informacdes univocas, o professor e pesquisador Ilyas
Ustiinyer (2009, p.138) diz que a primeira apari¢io informal do termo ashig teria ocorrido na
Anatolia, através do poeta Yunus Emre, que se referia a si proprio como “Asik Yunus” nos
séculos XIII e XIV. Ustiinyer, ainda, reitera coloca¢des de Timurtap acerca da fung¢io social

dos ashigs:

No folclore turco, a palavra ashig adquiriu significado social e ideoldgico apenas no
século XVII. [...] contadores de historias folcloricos recitavam os seus poemas ao
acompanhamento do saz. Portanto, eles eram frequentemente chamados de "poetas do
saz". Tais contadores de historias foram mencionados como ozans nas tribos dos
oguzes. Este termo foi utilizado até o século XVI, sendo substituido no século XVII
pelos termos ashiq e “poeta do saz”.'> (TIMURTADP apud USTUNYER, 2009, p.138).
Tradugdo minha.

1" Especificidades de instrumentos tipicos serdo aprofundadas no capitulo 3.

12 “In Turkish folklore the word ashig acquired social and ideological meaning only in the 17th century. [...] folk
narrators recited their poems to the saz accompaniment. Therefore, they were often called Saz poets. Such narrators
were mentioned as ozans in Oguz tribes. The term was used until the 16th century. From the 17th century it was
replaced with terms ashiq and saz poet.” (TIMURTAP apud USTUNYER, 2009, p.138).
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Numa dire¢ao semelhante, apoiando-se no estudo de Kopriili (1962), aponta Cinar
(2013, p.178) ao afirmar que o termo ashig veio a substituir o termo ozan no Azerbaijao e em
regides da Anatdlia, de maneira mais concreta, depois do século XV. Entdo, junto a este, sair
calgicilar” (poetas instrumentistas) e “saz sairleri” (poetas do saz), passaram também a ser
empregados.

Tradicionalmente, para que se torne um ashig, conta-se que a pessoa deve passar por
uma experiéncia onirica — uma espécie de “batismo” (talvez andlogo ao que conhecemos como
0 pacto com o diabo dos violeiros no Brasil) — na qual atinge sua “personalidade artistica”. Este

ritual também parece se conectar as origens do proprio termo:

O sonhador pode se deparar com uma pessoa sagrada, sua amada ou a imagem da
amada. Ele adquire informacdo de lideres espirituais (Pir), as vezes os encontrando
num lugar sagrado. Esses lideres podem também lhe dar um mahlas, cantar e tocar ou
dar bdde para que o sonhador beba. Se o ashig for homem, a pessoa sagrada também
o apresenta para uma donzela, dizendo-lhe seu nome, o nome de seu pai e, em certos
casos, a cidade em que eles vivem. O futuro ashig se apaixona imediatamente.
Ocasionalmente, eles fazem amor. Quando o ashig acorda, fica extremamente
perturbado, pode chorar e, prontamente, quer comecar a procurar pela garota do
destino. "3 (Erdener, 1995; Giinay, 1992, apud CINAR, 2013, p.181). Tradugio minha.

Ainda, Cinar (2013, p.181) informa que o mahlas (espécie de apelido) dado nessa
cerimoOnia de iniciacdo pode também ser passado do mestre para o aprendiz sem o intermédio
do sonho. E, ¢ comum que os ashigs utilizem este mahlas ou o seu proprio sobrenome na tltima
estrofe de seus poemas. Um exemplo visto no repertério selecionado ocorre na cancdo Kara
Toprak, composta por Veysel Satiroglu, na qual o pentltimo verso da ultima estrofe diz: “Giin
gelir Veysel'i bagrina basar”, que pode ser traduzido como: “Ainda chegara um dia em que se
aceitard Veysel, assim como ele €”.

A relagdo entre mestre e aprendiz se mostra um fator determinante relacionado a
apreensao dos principios ashig, e, para tal, deve-se passar por alguns requisitos e procedimentos

especificos desta “escola”:

Certas habilidades sdo esperadas de um(a) candidato(a) a ashiq para realizar esta arte,
como ter um ouvido sensivel para alturas, senso ritmico, etc. Em suma, quando um
mestre descobre talento em uma pessoa que deseja se tornar um ashiq, ele(a) o(a) leva
como aprendiz para treina-lo(a). Nesse processo, participam de varios ashiq fasil
juntos, e por meio disso o(a) aprendiz comega a aprender a contar historias, os
makams'* ashiq, a compor poemas espontaneamente, a tocar baglama, a competir no

13 “A person who has a dream may come across a holy person or his/her beloved or the beloved’s picture. She/he
may obtain information from spiritual leaders, called “Pir” in Turkey, perhaps meeting them in a holy place. These
spiritual leaders may also give him/her a mahlas and want to sing and play for the dreamer, or the dreamer may
drink bdde given to him/her by the Pir’s hand (Giinay, 1992, p.94-98). In the case of a male dsik, the holy person
also introduces him to a beautiful maiden, telling him her name, her father’s name, and sometimes the town in
which they live. The future dsik immediately falls in love with the girl. Occasionally they make love. When he
awakens he is extremely upset, may cry, and immediately wants to begin searching for the girl of destiny (Erdener,
1995, p.53-54)”. (CINAR, 2013, p.181).

14 Makam: termo usado para designar os modos da musica turca. Estes apresentam alturas especificas (contendo
microtons) e seus proprios padroes de delineamento melddico.
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duelo (karsilagma), a cantar as composicdes do(a) mestre(a), etc. No processo, ele(a)
pode viajar de um lugar para outro com seu(sua) mestre(a), sendo apresentado(a) a
novos colegas, etc. Isto pode levar muito ou pouco tempo dependendo de seu talento
e progresso. Se o(a) mestre(a) acredita que a educacdo do(a) aprendiz ¢ suficiente,
ele(a) lhe d4 um mahlas e o(a) dispensa para continuar sozinho(a) a sua tradi¢do em
reunides ashig. Em seguida, o(a) aprendiz executa ndo apenas suas composi¢des, mas
também as composi¢des de seu(sua) mestre(a), mantendo vivo o seu nome.!’
(ARTUN, 2005; BASGOZ, 1968, apud CINAR, 2013, p.182). Tradugdo minha.

Em pesquisas de campo feitas em cidades do Azerbaijao e do Iran, os etnomusicologos
Anna Oldfield e Behrang Nikaeen (2018, p.57-65) encontraram diferencas fundamentais na
pratica ashig. Atualmente, ashigs (homens ou mulheres) azeris tocam em palcos ¢ ha um
revezamento nas apresentacdes — 5-10 minutos para cada — conduzidas por um aparaci (mestre
de cerimdnias), funcionando como uma espécie de recital compartilhado. O repertdrio azeri
contém saz hava tradicionais, poesias de seu pais - de transmissao oral ou escrita-, além de
autorais, e, embora ndo seja apresentado mais nenhum dastan (longo poema épico-musical) por
completo, muitas de suas cangdes sdo aproveitadas.

Sob outro prisma, no Iran tradicionalmente apenas homens sdo permitidos ¢ a
cerimoOnia, em geral de casamento na qual um dastan inteiro € narrado, ¢ conduzida pelo proprio
ashiq. Veja-se este relato sobre uma tipica performance ashig iraniana que, além de manter essa

tradi¢do do dastan, ¢ integrada por outros instrumentos:

Vocé esta sentado confortavelmente em um tapete ricamente decorado no chéo,
comendo e conversando com seus amigos, que se acomodam nos dois lados da sala
em antecipacdo. Logo o ashiqg comega sua performance, caminhando com confianga
entre as linhas dos homens sentados, muitas vezes seguido por um balaban e um gaval
[...] Logo ele comegara um dastan, contando as porg¢des narrativas da historia em
prosa dramatica, cantando didlogos entre personagens na musica com O
acompanhamento de seu saz, fazendo divertidas digressdes e respondendo aos pedidos
do publico [...] sua performance interativa nos puxa para o dastan para experimentar
as aventuras de herdis como os amantes infelizes Asli e Kerem ou o solitario Asiq
Garip. Ele termina com uma série de rituais e oragdes apds uma apresentacdo que ja
dura mais de uma hora.'® (OLDFIELD; NIKAEEN, 2018, p.56). Tradugdo minha.

15 “Certain abilities are expected from an dstk candidate to perform this art, such as having a sensitive ear for pitch,
rhythmic sense, etc. In short, when a master discovers talent in a person who wants to become an dszk, the master
takes him/her as an apprentice in order to give training. In this process they attend various dsik fasi together, and
hereby the apprentice starts to learn to tell stories, dstk makamlar (makqam-s), to compose poems spontaneously,
to play baglama, to compete in the dueling (karsilasma), to sing the master’s compositions, etc. In the process the
apprentice gets to travel from place to place with his/her master, being introduced to new colleagues, etc. This
process can take a long time or short time depending on the apprentice’s talent and progress. If the master believes
the apprentice’s education is sufficient, he/she gives him/her a mahlas and dismisses the apprentice to carry on
his/her tradition at dsik gatherings without the master. After that, the apprentice performs not only his/her
compositions but also his/her master’s compositions so that his/her master's name stays alive.” (ARTUN, 2005;
BASGOZ, 1968, apud CINAR, 2013, p.182).

16 “You are seated comfortably on a richly decorated carpet on the floor, eating and chatting with your friends,
who all settle down on two sides of the room in anticipation. Soon the agsig starts his performance, striding
confidently between the lines of seated men, often followed by a balaban and a gaval frame drum [...] Soon he
will begin a dastan, telling the narrative portions of the story in dramatic prose, singing dialogues between
characters in song with the accompaniment of his saz, making amusing digressions and responding to audience
requests (...) his interactive performance pulls you into the dastan to experience the adventures of heroes such as
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O contexto de performance no palco gera uma interacdo bem mais limitada com o
publico no caso azeri relatado — visto também na pratica de diversos ashigs turcos da atualidade
—, além de incentivar uma busca por certo virtuosismo vocal/instrumental e deixar de lado o
longo molde narrativo do dastan épico, aparentemente, ainda dominante no Iran. No entanto,
com o retorno do contato entre os paises, apds o fim da dominagdo soviética no Azerbaijdo
(1991), houve alguma abertura a essa padronizagdo iraniana que sofreu adaptagdes na
performance ashig em algumas regides.

Acerca dos instrumentos, embora o saz desempenhe papel central na tradi¢ao dos ashigs
de diferentes localidades, certamente nao ¢ o Uinico presente em suas performances. Como visto,
o balaban (sopro) e o gaval (percussao) sao comuns nas cerimonias iranianas € 0 mesmo ocorre
no Azerbaijio. Segundo Ustiinyer (2009, p.144), outros instrumentos também sdo utilizados
desde o século XIX na capital da Geodrgia (Tbilisi), como chonguri (cordas tangidas),
kamancheh (cordas friccionadas) e tambourine (percussao). Ao menos, em certas regides turcas
— como no Mar Negro — o karadeniz kemenge (cordas friccionadas) ¢ também usado.

Diversos festivais ashig acontecem por todo o territorio turco desde a década de 1930.
Nestes contextos, existem competi¢des envolvendo estilos de performance distintos separados
em categorias, em suma, ligadas a 1) teméatica da poesia — seja ela autoral ou épica tradicional
—, 2) a forma e 3) aos estilos improvisados — com ou sem o acompanhamento do saz. Ainda em
territorio turco e também em regides do Caucaso, desde a Era Otomana os ashigs vém se
apresentando em lugares como “dsik cafés, semai cafés (onde ocorrem performances de um
estilo especifico de musica folclorica), centros de vilas, casamentos e feiras” (CINAR, 2013,
p.177), além de palacios, alojamentos dervishes, quartéis e diferentes localidades rurais.

Observe este relato sobre o ambiente dos cafés frequentados por ashigs:

Os ashigs locais passam a maior parte do dia na cafeteria jogando cartas ou gamao e
esperando arranjar negocios para o fim de semana. Pessoas das aldeias e distritos
vizinhos, precisando de um musico para uma festa de casamento ou circuncisao, virdo
ao café para se encontrar e negociar com os ashigs. A noite, reunides ashiq
organizadas sdo principalmente frequentadas pela comunidade local. Assim, o dono
do café ganha dinheiro com a venda de cha ou café ¢ os ashigs também, recebendo
gorjetas do publico.!” (ERDENER, 1995 apud CINAR, 2013, p.178). Tradugdo
minha.

the star-crossed lovers Asli and Kerem or the lonely Asiqg Garip. He closes with a series of rituals and prayers after
a performance that has lasted over an hour.” (OLDFIELD; NIKAEEN, 2018, p.56).

17 “Local dgiklar (pl.) spend most of their daytime in the coffee house playing cards or backgammon, and hoping
to arrange some business for the weekend. People from the surrounding villages and districts, needing a musician
for a wedding or circumcision feast, will come to the coffee house to meet and bargain with the dsiklar. At night,
any dsik gatherings organized are mainly attended by the local community. Hereby, the coffee house owner earns
money by selling tea or coffee and dgsiklar earn money by receiving tips from the audience.” (ERDENER, 1995,
p-35 apud CINAR, 2013, p.178).
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Nota-se que este género se insere nos mais diversos ambientes e classes sociais, fato que
ilustra sua relevancia e abrangéncia cultural. Principalmente a partir da segunda metade do
século passado, e mais especificamente neste inicio de século, as midias audiovisuais passaram
a desempenhar um papel fundamental na propagacdo do género, tornando-se um de seus
principais meios de transmissdo. Por diversos meios, tais como plataformas digitais, CDs,
videos, performances em programas de TV ou filmes, aspectos da tradicao ashig vém sendo
mostrados para diversas partes do mundo. Além disso, musicas e instrumentos folcloricos
passaram a ser ensinados em universidades e conservatorios por toda a Turquia, desde o inicio
da republica, hé cerca de um século.

Observando o contexto de performance no palco — que parece algo comum tanto na
Turquia como no Azerbaijdo, como visto —, junto a busca de musicos profissionais pelo
aperfeicoamento no saz, ocorreu uma ramificagao dentro da prépria tradi¢do na qual passaram
a existir eximios instrumentistas espalhados por localidades dispares. Ao que parece, assim
como aponta Cinar (2013), as tematicas das letras mudaram e tanto a predominancia da
narrativa de épicos heroicos quanto tematicas mais campeiras deram lugar a letras urbanas ou
de retorno ao lar/vila de origem — embora composi¢des dos antigos mestres ashigs e contos
épicos continuem sendo passados adiante. Desta maneira, se for considerado um panorama
geral dos Ultimos 80-100 anos na Turquia, o género ashig segue com forte representacao
(referéncias de artistas serao colocadas mais a frente).

Neste momento, proponho um passeio histérico em vista de uma investigagdo mais
detalhada acerca das possiveis origens desta tradicdo. Ao que as pesquisas mostraram, apos
alguns séculos de contato entre tirquicos e arabes, a designacdo do termo ozan sofreu mutagao,
tornando-se ashiqg. No entanto, certos aspectos apontam para a hipotese de que o género poético-
musical possa ter mantido caracteristicas remotas.

Nao se pode precisar o ponto de partida desta pratica, embora fontes como Anthologie
des Ashiq (2008), Britannica Encyclopaedia e Encyclopedia.com apontem o seu surgimento na
arte dos ozans, os quais portavam grande autoridade espiritual nos antigos povos tirquicos
oguzes. Os ozans eram cantores, contadores de historias e tocadores de kopuz (instrumento
ancestral do saz), e, segundo Baghirova e Bois (2008, p.6) “guardides da lingua, da epopeia, e,
mais amplamente, da alma turquicas”.

A obra literaria Kitab-i Dede Korkut (O Livro de Dede Korkut), de género épico-herdico,
trata de historias de herois, guerras, costumes e valores dos tirquicos oguzes, aparentemente,
entre os séculos VIII e XIII, através de 12 contos €picos escritos na lingua oguz — combinando

tanto elementos turcos quanto azeris. A narrativa, criada pelo ozan Dede Korkut combina
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formas em verso e prosa, traco que parece tipico a oralidade dos tirquicos. Aparentemente, os
contos foram transmitidos oralmente por séculos, antes que a obra fosse escrita em meados do

século XIV:

Em algum momento do século XIV ou XV, as histdrias foram coletadas e escritas por
um escriba andénimo. O manuscrito posteriormente desapareceu dos anais da historia.
Perdido por centenas de anos, uma versao foi encontrada na biblioteca de Dresden em
1815, enquanto um manuscrito mais curto com apenas metade das historias foi
encontrado mais tarde na biblioteca do Vaticano. Publicado pela primeira vez na
Turquia em 1916, O Livro de Dede Korkut é considerado por muitos como um épico
nacional do povo turco. A obra ¢ aceita mundialmente como uma obra-prima do
folclore e recebeu honras da UNESCO como um dos tesouros culturais do mundo.
Além disso, foi reconhecido como um repositério da historia étnica, dos valores
fundamentais e do custédio do povo turco.'® (ENCYCLOPEDIA.COM, acesso em

15/07/2020). Tradugdo minha.

Segundo a Britannica Encyclopaedia, achados arqueologicos do século VIII,
encontrados no vale do Rio Orcom (norte da Mongolia), mostram que as Inscricdes de Orcom
sdo os escritos tirquicos mais antigos que se tem noticia. Trata-se de dois grandes monumentos
em pedras esculpidas que trazem relatos das possiveis origens dos tirquicos, da “era de ouro”
de sua histdria, de sua submissdao aos chineses e de sua liberagdo durante o Segundo Canato
Tarquico no periodo entre 716-734.

Ainda em relagdo as origens e a abrangéncia geografica destes povos, veja-se o que €
dito no trabalho The Genetic Legacy of the Expansion Of Turkic-Speaking Nomads across

Eurasia:

Os povos turquicos representam uma compilagdo diversa de grupos étnicos definidos
pelas linguas tarquicas. Esses grupos se espalharam por uma vasta area, incluindo
Sibéria, Noroeste da China, Asia Central, Europa Oriental, Caucaso, Anatdlia, Oriente
Médio e Afeganistdo. A origem e a historia de dispersdo inicial destes povos sdo
controversas, com hipoteses para sua antiga patria indo desde a estepe da Transcaspia
até a Manchiria no Nordeste da Asia.' (YUNUSBAYEV; METSPALU;
METSPALU; VALEEV,; LITVINOV; VALIEV; et al., 2015, p.1). Tradugdo minha.

Sob um viés geografico mais atualizado, esse apontamento sugere que as origens

turquicas venham de uma grande area entre o Turcomenistdo (pais referente a remota

18 “Sometime in the fourteenth or fifteenth century the stories were collected and written down by an anonymous
scribe. The manuscript subsequently disappeared from the annals of history. Lost for hundreds of years, one
version was found in the Dresden library in 1815, while a shorter manuscript with only half of the stories was
found latter in the Vatican library. First published in Turkish in 1916, The Book of Dede Korkut is considered by
many to be a national epic of Turkish people. The work is accepted worldwide as a masterpiece ok folklore and
has been honored by UNESCO as one of the world’s cultural treasures. It has furthermore been recognized as a
repository of ethnic history and foundational values and customs of the Turkish people”.
(ENCYCLOPEDIA.COM).

19 “The Turkic peoples represent a diverse collection of ethnic groups defined by the Turkic languages. These
groups have dispersed across a vast area, including Siberia, Northwest China, Central Asia, East Europe, the
Caucasus, Anatolia, the Middle East, and Afghanistan. The origin and early dispersal history of the Turkic peoples
is disputed, with candidates for their ancient homeland ranging from the Transcaspian steppe to Manchuria in
Northeast Asia”. (YUNUSBAYEV; METSPALU; METSPALU; VALEEV; LITVINOV; VALIEV; et al., 2015,

p-D.
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Transcaspia, juntamente aos outros da Asia Central, banhado a oeste pelo Mar Céspio) e a
regido da Manchtria (com maior parte do territdrio na China, englobando Sibéria e Mongdlia,
no noroeste asiatico). Esta area ¢ também apontada nos trabalhos de
ZHUSHCHIKHOVSKAYA et.al. (2020) e NING et. al. (2020), nos quais, por meio de
descobertas arqueologicas, foi observada a existéncia de povos que habitavam esta regido e que
deram origem, posteriormente, aos turquicos oguzes. Este segundo artigo se fundamenta na
paleontologia linguistica?® — ramo da arqueologia — como ferramenta de pesquisa ligada a
aspectos remotos da humanidade, propondo uma categorizacdo da lingua turquica enquanto
uma das ramifica¢des de linguas transeurasianas?!.

De acordo com a Britannica Encyclopaedia, a grande maioria dos povos
contemporaneos classificados como tirquicos reside no continente asiatico, com algumas
excegdes vivendo na parte europeia da Turquia, nos Balcas e na regido de Volga (Russia). Por
meio de critérios linguisticos, geograficos e historicos, pode-se classificar as linguas turquicas
em alguns grupos, dos quais faz parte a ramificagdo sudoeste — ou ramifica¢dao oguz. Esta, por
sua vez, compreende trés subgrupos: linguas oguzes ocidentais — turco (falado na Turquia,
Chipre, Balcas, além de outras localidades da Europa ocidental), azeri (Azerbaijao e Iran) e
gagauz (Moldavia, Bulgéria, entre outros); linguas oguzes orientais — turcomeno
(Turcomenistio e paises vizinhos) e tirquico do Coragone (noroeste do Iran); e linguas oguzes
meridionais — afexar e dialetos relacionados (Iran e Afeganistao).

Buscar fontes sobre a historia e a influéncia geografica de povos oguzes ao longo de
tantos séculos ajuda a ilustrar um pouco da magnitude da tradicdo em questdao. Outros aspectos
precisam ainda ser respondidos em relagdo as possiveis origens dos ashigs/ozans, ligadas, por
exemplo, a espiritualidade e religiosidade — que parecem ser pontos determinantes.

O livro Early Mystics in Turkish Literature — originalmente publicado em turco, escrito
por Mehmed Fuad Kopriili (1918) — trata das origens e do desenvolvimento da literatura
medieval da Anatolia sob um viés mistico-religioso, focando em dois importantes poetas:
Armad Yasawc (1093-1166) e Yunus Emre (1240-1321). Ilustrando tracos marcantes da

heranca oguz, o pesquisador comenta uma caracteristica geral dos poetas do periodo pré-

20 «“A paleontologia linguistica ¢ um subcampo da linguistica historica comparativa que nos permite estudar a pré-
histéria humana correlacionando nossas reconstru¢des linguisticas com informag¢des da arqueologia sobre o
possivel ambiente cultural e natural dos falantes da proto-linguagem”. (NELSON; ZHUSHCHIKHOVSKAYA;
LI; HUDSON; ROBBEETS, 2020, p.3). Tradugdo minha.

2 Transeurasianas: o termo faz referéncia a um grupo de linguas geografica e estruturalmente proximas recorrentes
em toda a Euréasia que, como apontam Robeets e Bouckaert (2018, p.1), comporta cinco familias diferentes: linguas
turquicas, mongolicas, tungusticas, coreanicas e japdnicas.
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islamico, a qual vigorou ainda em séculos iniciais de massificacdo ideologica-religiosa na
transicao para o isla.

Cabe lembrar aqui, como apontado também por Said (1990, p.305), que o isld ¢ um
sistema de crenga e também uma doutrina. Assim, deve-se tomar cuidado para ndo cair no
discurso comum as enciclopédias — inclusive nas consultadas neste trabalho — de que o isla seria
uma sintese cultural dada por dinastias e batalhas. Apesar de expor tal questdo, algumas
referéncias deste capitulo— de certa maneira, necessarias como um caminho encontrado para a
contextualizagdo geral sobre abstra¢des do passado — acabam trazendo paradigmas como este.

Sobre a tradicao ashig/ozan, além das questdes tematicas e da inser¢ao variada de suas

praticas, novamente observa-se que poesia e musica eram tidas como uma unidade:

A literatura produzida pelos turcos antes da adog@o do islamismo consistia — com
excecdo de algumas tradugdes insignificantes feitas sob influéncia chinesa, indiana e
iraniana — em poesia popular cantada com o acompanhamento do saz. [...] Os poetas
daquele periodo eram homens uniformemente simples com kopuz nas maos. Vagando
de acampamento em acampamento, eles apareciam em reunides publicas ou privadas,
cantavam as faganhas dos antigos herois e recitavam as epopeias nacionais ou criavam
novas cangdes folcloricas sobre eventos recentes. [...] Ao mesmo tempo, eles também
podiam apresentar magicas ou adivinhagdo com seus kopuzes. E os poetas certamente
estavam presentes em rituais de caca nacionais, em banquetes publicos e em
ceriménias de luto.”? (KOPRULU, 2006, p.1). Tradugio minha.

O mesmo informa que o islamismo foi sendo introduzido em povos tarquicos a partir
grande expansdo dos arabes, ao que parece, iniciada em meados do século VIII. Embora os
turquicos tenham resistido a invasdo mulgumana por certo tempo, a doutrina islamica acabou
por se propagar entre eles e também entre os persas. Assim, foi se formando uma espécie de
“entidade cultural” turco-arabe-persa — embora com divergéncias ideoldgicas e politicas — e,
neste quadro, fortemente apoiado em crengas religiosas, o Império Otomano ascendeu ao final
do século XIII, derrubando completamente o Império Bizantino dois séculos depois e
perdurando até o inicio do século XX.

Segundo o cientista da religido David Zeidan (1995, p.3-5), como meio inicial de
unificar o Império, os otomanos — comandados politicamente por descendentes dos turquicos
oguzes — aderiram ao isla sunita como sua religido oficial. Contudo, antes dessa disseminagao

islamica, os tirquicos oguzes, supostamente, possuiam crengas xamanicas € muito deste

22 “The literature produced by the turks before their adoption of islam consisted — with the exception of some
insignificant translations made under chinese, indian, and iranian influence — of popular poetry sung to the
accompaniment of the saz. [...] Poets in that period were uniformly simple men with kopuz {ancestor of the saz}
in hand. Wandering from encampment to encampment, they would appear at public or private gatherings and sing
the exploits of the old heroes and recite the national epics, or fashion new {folk} songs {s. #irkii} about recent
events. [...] At the same time, they might also perform magic or do fortune telling with their kopuzes. And the
poets were certainly present at national hunting rites, called sigir {properly, sagir, “royal battue”}, at public
banquets or Zélen, and at mourning ceremonies called yog. ” (KOPRULU, 2006, p.1).
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misticismo parece ter sido preservado de ozans para ashigs mesmo apos o processo de
conversao religiosa em massa.

De acordo com a Britannica Encyclopaedia, nas tradi¢gdes xamanicas acredita-se que
através do estado de transe, ou estado extatico, o xama acesse poderes de outras dimensoes,
desenvolvendo habilidades de cura ¢ de comunicagdo com “outros mundos”, além de
acompanhar almas que deixaram o corpo até o mundo dos mortos. Durante estes rituais, ele se
utiliza de objetos especificos — tais como kopuz, tambores, baquetas, chapéu, vestido (toga),
chocalhos de metal, espelho e bastdo — e a manifestagao musical € considerada sagrada. Ainda
ritualisticamente, dancas e poemas cantados sdo improvisados, junto a imitagdes de animais
(sonoras ou corporais) € a busca pela conexao espiritual com os mesmos. Tais indicios musicais,
além da propria questdo dos ozans terem sido “portadores de grande autoridade espiritual” entre
os oguzes — levantada por Baghirova e Bois (2008, p.6) —, parecem direcionar a hipdtese de que
eles fossem os proprios xamas em seu tempo.

Uma prova mais “palpavel” desta tradi¢do milenar, ligada a questdo da exaltacdo aos
animais, é a uma danca tipica dos povos zeybek” . Esta se baseia nos movimentos de uma aguia
e, como muitos de seus aspectos culturais — danga, musica, mitos e historias —, se mantém
através da transmissdo oral por geragdes. O pesquisador Emir Cenk Aydin (2016), em The
cultural significance of the Turkish 9 rhythm: Timing, tradition, and identity, aponta que os
zeybeks — descendentes de povos turcomanos e Yoriiks — possivelmente migraram da Asia
Central fixando-se na regido do Egeu.

Ainda segundo Aydan, Yoriiks e turcomanos sdo povos de tradicdo ndmade
descendentes dos oguzes que passaram habitar a Asia Menor a partir do século XI, durante o
desenvolvimento politico e demografico do Império Seljicida. Embora o emprego dos dois
termos se confunda em muitos documentos, registros da era otomana designavam uma
separacdo geografica: turcomanos, Anatolia Central e Anatdlia Oriental; e Yoriiks, oeste da
Anatolia.

Outra questdo levantada ¢ que parece haver uma convencao cultural em torno destes
sobre o ideal de um “povo original”, por assim dizer — significados atribuidos: “turcos reais”,
“turcos de puro sangue” ou “turcos que mantiveram seu auténtico modo de vida”. Por isso,
muitos grupos migraram para os Balcds na era otomana (supostamente por vontade propria ou,
talvez, por pressao do governo) e receberam papéis de lideranca politica na regido. Atualmente,

a maioria dos povos oguzes ramificados fixou residéncia e os que seguem nomades — migrantes

2 Exemplo 1_danga zeybek: movimentos de uma aguia (consultar material audiovisual complementar).
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de pastagens a planaltos, conforme a estagdo — sdo conhecidos na Turquia como Yoriiks,
habitando diferentes regides do territdrio — o termo yoriik vém da palavra “yiirii” (andar).

Veja-se o que diz Aydin (2016), especificamente, sobre a danca zeybek:

Como a tradicdo especifica, o dangarino conduz o ritmo da danga e da musica
enquanto imita os movimentos de uma aguia. A danga ¢ frequentemente apresentada
sob embriaguez em muitas localidades. E considerada um movimento muito espiritual
porque os dangarinos conceituam e personificam a dguia, sua nogo totémica de temas
heroicos comuns como bravura e justica em suas performances.’* (AYDIN, 2016,
p.2270). Tradugdo minha.

Assim, aspectos que envolvem zeybeks e ashigs parecem conectd-los a uma origem
¢tnica comum. A questdo dos temas heroicos, por exemplo, ja foi colocada em respeito aos
ashigs, bem como a espiritualidade em torno de suas performances, além da questdo que
envolve a bebida no processo de ambas as tradi¢des, observado o liquido bdde no “batismo”
ashig e a embriaguez durante a performance da danga zeybek. Acrescentem-se, ainda, as
questoes ligadas a referéncia e exaltagdo aos animais. Sob tais premissas, sugiro a hipdtese de
que a proximidade entre o canto de aves e a entonacdo vocal (aliada ao timbre) de certos ashigs
seja considerada como um aspecto que acompanha a pratica desde as possiveis crengas
animistas de outrora. Neste sentido, exemplos marcantes podem ser encontrados nas gravagdes
de Muharrem Ertas® (1913-1984) e em 4udios coletados nas pesquisas de campo feitas pelos
compositores/pesquisadores Béla Bartok e Adnan Saygun, na década de 1930 em regides da
Anatolia.

As coletas de melodias folcloricas foram realizadas em alojamentos de inverno de povos
yoriik que, segundo o proprio Bartok (1976, p.30), eram um povo ndmade que vivia nas regioes
das montanhas Taurus durante o verdo e, durante o inverno, nos arredores de Osmaniye, um
lugar ndo muito longe da costa sul. A hipotese do compositor era de que as pessoas exibindo
esses antigos costumes migratorios, “possivelmente haviam preservado melhor seu antigo
material musical do que um povo sedentarizado". Ou seja, o estudioso parecia estar atras
justamente de aspectos remanescentes dos tiirquicos oguzes. Em 42° dos 82 registros a que se

teve acesso (de um total de 87), aparece a formagao tradicional ashiq/ozan — voz acompanhada

de um instrumento de cordas tangidas da familia do saz — e, mais amplamente, a voz humana

24 «“As the tradition specifies, the dancer leads the tempo of dancing and music while imitating the movements of
an eagle. The dance is often performed drunk in many villages. It is considered a very spiritual movement because
the dancers conceptualize and embody the eagle, their totemic notion of common heroic themes like bravery and
justice in their performances”. (AYDIN, 2016, p.2270).

2 Exemplo 2_ashig Muharrem Ertas — Kalkti Gé¢ Eyledi Avsar Elleri (consultar material audiovisual
complementar).

26 Exemplo 3_gravagdes em pesquisas de campo com yériiks, por Béla Bartok e Adnan Saygun (consultar material
audiovisual complementar).
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em muitos dos audios remete ao canto de alguma ave, denominado como uma espécie de
“cacarejo” pelo proprio Béla Bartok.

Na visdo dele, tal aspecto parece estar relacionado a influéncias arabes. Sem descartar a
coerente hipotese de Bartok, embora trazendo uma outra suposi¢do a tona, por que nao
considerar tal elemento também conectado a praticas de performance ainda mais remotas deste
género? Ou, mais especificamente, por que ndo levar em conta o fator de imitagdo a animais
herdado das crencgas animistas/xamanicas — e, no caso, pré-islamicas — dos ozans? Nesta
direcdo, acredito que, a despeito da sabida hibridacao turco-arabe, tal especificidade vocal
parece também carregar tracos dos antigos oguzes.

Tragada tal contextualizagdo, pdde-se observar certos principios e valores filosoficos e
ideologicos que parecem habitar a tradi¢do ashig/ozan — em suma, pautada em aspectos de
espiritualidade e religiosidade. Entdo, o foco se direciona, principalmente, a aspectos que
envolvem os poemas das cangdes ashig presentes no repertorio selecionado.

Como ja comentado, ashigs transitam por diversos meios sociais variando tanto os locais
de sua pratica, suas finalidades especificas e, portanto, as peculiaridades tematicas ligadas a
poesia. Assim, apenas para um entendimento mais direcionado do todo, € possivel separar estes
poetas-musicos em diferentes grupos, mesmo que ocorram casos nos quais um mesmo ashiq se
encaixe em mais de um. A categorizacdo proposta por Ilhan Basgdz (1968), citado por Cinar
(2013, p.178), traz cinco tipos de ashigs: 1) poetas da religido e do misticismo; 2) poetas
camponeses/rurais; 3) poetas urbanos; 4) poetas de Janizaro?’; e 5) poetas ndmades. Embora
ndo categoricamente, no desenvolvimento do texto foram expostos exemplos ligados a maioria
destes grupos.

Especificamente, no repertorio selecionado algumas obras foram compostas ou tém
versdes interpretadas por herdeiros mais recentes da tradi¢io ashiq. Kara Toprak®®, de Veysel
Satiroglu, e Yalan Diinya,”’ de Neset Ertas (filho do ashig Muharrem Ertas), sio originalmente
cangdes sob o acompanhamento do saz. Aproveitando da categorizacdo acima, pode-se dizer
que tanto Satiroglu (1894-1973) quanto Ertas (1938-2012) carregam tragos de religiosidade em
suas composi¢des, bem como, pelo menos em parte de suas vidas, foram ashigs ndmades. Por
outro lado, Veysel Satiroglu esteve mais conectado a tematicas rurais, enquanto Neset Ertas,
devido ao grande sucesso atingido na era das midias digitais — shows para grandes publicos e

diversas participagdes em programas de TV — pode ser considerado um ashig urbano. As pegas

%7 Janizaro: os janizaros foram uma infantaria de elite do exército otomano em vigéncia entre 1363-1826 formada
por criangas cristds capturadas e convertidas ao isld, estabelecida no império de Murad I (1362—-1389). Fonte:
Britannica Encyclopaedia.

28 Kara Toprak, album Asik Veysel Arsiv 1 (2001).

2 Yalan Diinya, 4lbum Hata Benim (2000).
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supracitadas, unem-se Alli Turnam (turca), Yemen Elleri/Yemen Tiirkiisii (turca) e Girdim Yarin
Bahgasina (azeri), composi¢des andnimas com inimeras interpretacdes, incluindo-se versdes
do proprio Neset e de outros ashigs dos séculos XX e XXI, tais como: Hact Tasan (1930-
1983),%° Erkan Ogur (1954-)*! e Erdal Erzincan (1971-).3

Quanto ao sentido das letras, ressalto a importancia da busca por incorporar um carater
condizente com que ¢ expressado, procurando aliar o contetido poético emocional e cultural a
técnica instrumental (aspectos técnico-expressivos serdo dissecados em outro momento da
tese), em vista da criagdo de uma significancia correlata na interpretagdo ao violdo. Lembro
aqui que a intengao ¢, a partir de um particular modo de visar, fazer com que sejam ecoadas e
recriadas as obras sob uma perspectiva culturalmente informada no sentido de que se procura
dialogar com o contexto. Ou seja, entender um pouco melhor sobre especificidades do género
— ashig, no caso — para entdo construir caminhos e ter ferramentas que tragam alguma
propriedade acerca do teor dessa tradicdo determinantemente poética (vocal). E, além de
estarem conectados num sentido mais amplo — no que determinei como um “carater estético-
cultural” que habita o proprio género musical, tudo que o circunda e que nele esta contido —
cada obra (e cada um dos poemas) carregam desta maneira uma poeticidade singular — sua
significdncia, filtrada pelas particularidades da interpretagdo — a ser urdida e comunicada
através da intersemiose (neste momento dada através da tradugao do sentido da letra a expressao
violonistica).

Em Kara Toprak (“Terra Preta”) o valor da terra, enquanto presente divino/ser amavel,
¢ exaltado por Veysel Satiroglu. Trata-se de uma poesia de agradecimento e conexdo com a
natureza — com a terra, com o proprio planeta Terra, com deus, com a vida — na qual o ashig,
cego desde os 7 anos, diz que mesmo nos momentos mais duros nunca lhe faltaram alimentos
provindos da terra, a qual esteve sempre de "bragos abertos" mesmo depois de erros cometidos,
observando seus caminhos, curando suas dores e sendo-lhe a Gnica amiga "verdadeira/fiel".
Assim, a compreensao deste estado emocional interno ¢ um possivel caminho interpretativo
para a traducao de toda a densidade e contemplagdo da poesia.

Em Yalan Diinya (“Vida Passageira”), Neset Ertas traz o sentimento de desilusdo com
a propria vida, se encontrando num estado praticamente depressivo — sem comer e, inclusive,
perdendo a voz — por conta de uma dor amorosa e de ver que o tempo passou e ndo lhe restou

nada que sonhava. Trata-se de um carater carregado de melancolia € uma possivel raiva. O eu

30 Alli Turnam, dlbum Hact Tasan (1999).

31 Yemen Tiirkiisii, albuns Fuad (2001) e Dénmez Yol (2012).

32 Alli Turnam — album Live in Bursa, Kayhan Kalhor & Erdal Erzincan (2011); e Girdim Yarin Bahgasina —
album Garip (1996).
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lirico traz versos como: “voc€ chorou minha querida, eu queimei”, “eu pensei que a vida seria
como a fantasia”, “fui enganado, acreditei em vao”, “nesta vida cuja cor desbota em meu
coracdo”, “6, nesta vida passageira, nesta vida passageira”.

A cangdo andnima turca Alli Turnam (“Minha Garga”) traz uma poesia curta na qual o
eu lirico se encontra em extremo desespero devido a distdncia da mulher amada e,
copiosamente, ele suplica que ela apareca, pois ndo aguenta de tanta dor. Acredito que a letra
ndo aborde uma trai¢ao desta mulher, mas por algum motivo existe um distanciamento fisico e
a situacao nao irda mudar. O homem estd so, destruido, mergulhado em sofrimento e numa
sensac¢do de profunda impoténcia.

Yemen Tiirkiisii (“Cang¢ao Folclorica do Iémen”) ou Yemen Elleri (“Maos do I€men”),
embora seja uma cangdo andnima, conta-se ter sido composta conjuntamente por moradores
locais da cidade de Elazig — regido da Anatolia Oriental (leste da Turquia) — em memoria de
seus soldados assassinados brutalmente no Iémen (peninsula arabica) em 1914, durante a
Primeira Guerra Mundial. Segundo as poucas fontes acessiveis*’, eram 15 mil soldados, os
quais foram literalmente cegados, tiveram os corpos raspados e largados no deserto. Nao ¢
sabido se possui uma origem ashig, embora existam muitas versoes de ashigs para essa cangao.
A letra retrata o sofrimento dos entes proximos que esperaram desesperadamente por um
retorno dos soldados enviados ao Iémen, o que nunca ocorreu. Trata-se de um lamento que no
fundo busca ter esperancas, porém esta tomado de emogdes espessas, de profundo pesar,
desgostosas.

Outra cangdo anonima ¢ Girdim Yarin Bahg¢asina (“Entrei no Jardim de Meu Bem”),
originaria do Azerbaijdo. Embora existam dezenas de versdes disponiveis, ndo obtive fonte
alguma sobre a regido especifica ou a época na qual se originou. Trata-se de um texto curto,
uma poesia de amor, um chamamento a pessoa amada que o destino ainda ndo uniu ao eu lirico
e nada mais parece importar além deste encantamento amoroso. Ela parece incitar um estado
emocional de carater extremamente apaixonado e envolvente.

Observando o sentido dos poemas, existe um viés espiritual-religioso visto em Kara
Toprak e, ndo por acaso, isso remete as crencas que parecem acompanhar a tradi¢do ashiq desde
0s ozans tarquicos oguzes da Asia Central. Ainda, o que se pode considerar um trago comum a
todas as tematicas das cangdes, € que elas tendem a um carater mais melancdlico, desgostoso,
sofrido, calejado pela vida ou doente de amor. Assim, a questdo colocada no inicio deste topico

sobre o sonho ashig — no qual ele se encontra com a mulher amada e ao acordar parte numa

33 Fontes: Yemen Tiirkiisii - Sozleri ve Hikayesi (YouTube); Yemen Tiirkiisii (Wikipedia).
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busca incessante e desesperada por esse amor — parece conectar certas questoes observadas no

proprio repertdrio.

2.2. Heranca eslava?

Como a Bulgaria se mostrou um dos paises mais influentes no repertorio de pesquisa,
especificamente nas dancas, acredito que uma breve contextualizagdo historica e étnica possa
ajudar a compreender melhor sobre a formagao de sua cultura, que por séculos caminhou unida
a da Macedonia, além de compartilhar raizes eslavas também com a Sérvia — outras nagdes
balcanicas relacionadas mais intimamente a obras do repertorio.

Segundo a Britannica Encyclopaedia, estudos filologicos apontam para a hipotese de
que os eslavos t€m sua origem ap0s a divisdo em zonas dialetais na area comum indo-europeia
(aproximadamente ha 5.000 anos), quando um proto-dialeto se desenvolveu em territorios
balticos e eslavos. As fronteiras geograficas exatas nos primoérdios dos seus dominios sdo
dificeis de serem determinadas, mas podem ter se localizado na Europa Oriental em torno da
atual Lituania (para o leste e o sul). O etnomusicélogo e professor Boris Kremenliev (1952, p.7)
nos diz que a partir século I povos eslavos cruzaram as montanhas dos Carpatos e passaram a
se estabelecer gradualmente onde agora se encontram as 3 principais divisdes geograficas
eslavas: orientais (russos, ucranianos e bielorrussos), ocidentais (poloneses, tchecos, eslovacos,
boémios e moravios) e do sul (eslovenos, sérvios, montenegrinos, bosnios, croatas, macedonios
e bulgaros). E no terceiro grupo que se inserem nagdes mais diretamente ligadas ao repertdrio
investigado.

Em referéncia aos estudos do escritor e etnografo Ivan Shishmanov (1862-1928),
considerado uma grande autoridade em historia e cultura bulgaras, Kremenliev (1952, p.8)
afirma que os antigos btllgaros ndo eram eslavos, como consta inclusive em escritos bizantinos
do século VI. Na verdade, suas raizes parecem ser turco-tartaras e o termo “bulgar” faz
referéncia ao rio Volga (Russia), em cujas margens eles se estabeleceram e comegaram a
chamar a si proprios como “povo do Volga”. E, ao que se sabe, estes se situaram entre o
Danubio e o Mar Egeu (regides proximas a atual Bulgaria) no final do século VII.

Neste mesmo século (VII), como aponta Boris Kremenliev (1952, p.8-12), o primeiro
reinado bulgaro foi fundado. Ainda, nos séculos seguintes os bulgaros passaram a adotar a
lingua e os padrdes culturais eslavos, embora sua organizagdo politica tenha permanecido. Um

marco determinante na historia da Bulgaria, inclusive musicalmente, foi o estabelecimento do
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cristianismo ortodoxo no reinado de Boris I, no século IX.** Yoan Kukuzel (1280-1360) ¢ o
compositor bulgaro mais antigo de que se tem algum registro escrito e, segundo Kremenliev,
ele comumente inseria melodias folcloricas em suas composigdes para a Igreja Ortodoxa.*

Segundo o mesmo autor, ao final do século XIV a ultima dinastia bulgara foi
exterminada pelo Império Otomano, acarretando na dominagao territorial por cerca de 500 anos.
Neste periodo, além da incorporagdo cultural de diversos elementos otomanos — religiosos,
musicais e culturais de modo geral — registros escritos da cultura eslava se perderam ou foram
destruidos (KREMENLIEV, 1952, p.9). Ja no final do século XIX, houve um tratado que
separou o estado em 3 regides — Rumélia Oriental, Macedonia e Bulgaria —, mas apenas no
século XX (1944) foi estabelecida a Republica Nacional da Bulgaria.

Acerca de manifestagdes musicais de origem eslava — pré-cristd —, um aspecto aponta
para uma grande semelhanca com a tradi¢cdo dos ozans/ashigs. Kremenliev (1952, p.10-11) diz
que os povos eslavos antigos carregavam uma fé supersticiosa no poder do som e a musica era
uma arte altamente respeitada e cultivada entre geracdes. Ela estava presente em diversos
momentos, fosse em rituais especificos — cerimdnias de sacrificio, funerais, casamentos — ou
para entretenimento. Embora pagdos, os eslavos acreditavam em “poderes superiores aos do
homem que controlavam o destino do universo e direcionavam os seres humanos”.
Aparentemente, sua mitologia era composta por ninfas da dgua e espiritos da floresta. Os
musicos cantavam os épicos de seu povo com forte carater espiritual, acompanhando-se do
gusle®® (cordas friccionadas), instrumento ainda presente em paises que sofreram influéncia
eslava.’’

Boris Kremenliev ainda aponta que a musica folcldrica eslava era puramente melodica
e diatOnica, baseada em intervalos estreitos nas melodias, como constatado também por Bartok
em Serbo-Croatian Folk Songs, livro publicado em 1951. Através das andlises de audios
coletados em regides eslavas no Leste Europeu, o compositor afirma que, em suma, poucos
elementos descobertos direcionaram a um estilo musical eslavo antigo comum, observando,
além das melodias de alcance estreito, uma pratica de performance vocal descrita como

"interrupgao silabica". Kremenliev complementa com aspectos ritmicos, observando que a

3 “Trés influéncias principais desempenharam um papel na formagdo dessa musica sacra caracteristicamente
bulgara: a importacdo de bispos e padres de Roma, onde a ascensao do estilo polifonico ja estava em andamento;
a ascensao da Igreja Ortodoxa Grega na estrutura politica da Igreja Bulgara; e, por tltimo, o “auténtico” canto
bulgaro, que sem divida floresceu na famosa escola de Tarnovo e que foi enriquecido pelas cangdes folcldricas da
época” (KREMENLIEV, 1952, p.12). Tradug@o minha.

35 Exemplo 1_Yoan Kukuzel — Polielei na biilgarkata. Intérprete: Yoan Kukuzel Angeloglassnivat (consultar
material audiovisual complementar).

36 Exemplo 2_Avdo Mededovi¢ (c.1875 — 1955), gusle e voz (consultar material audiovisual complementar).

37 Fonte: UNESCO, Singing to the accompaniment of the Gusle (documentério).
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métrica bindria era a mais usada, somada a métricas irregulares com ritmos, por exemplo, em 5
e 7 (aksaks) — tragco marcante de musicas folcloricas bulgaras ainda hoje, sendo algo
determinante para o presente estudo (a ser aprofundado no tépico 2.5.1).

Assim, ao que tais pesquisas indicam, poucos aspectos eslavos permaneceram devido a
dominagao otomana por séculos na regiao da Bulgaria e de outros paises balcanicos, embora a
importante questdo das métricas irregulares possa ser uma heranca destas raizes. Ainda, a
espiritualidade da musica eslava antiga, associada a transmissao dos épicos de seu povo com o
acompanhamento de um instrumento de cordas (o gusle) se mostra uma questdo analoga a
tradicdo poético-musical do género ashig. Outro ponto relevante estd na hipdtese de que os
antigos bulgaros eram turco-tartaros e isso traga um parentesco proximo com os tirquicos
oguzes. Desta maneira, parece haver um encontro entre certas origens étnicas e praticas

musicais comuns em diferentes localidades do eixo geografico em que se insere o repertorio.

2.3. Ciganismo?

A cultura musical cigana parece permear algumas das obras deste estudo de maneira
determinante e, assim, entende-se também a necessidade de uma breve contextualizagcdo
historica e cultural sobre essa etnia, aliada a busca por certa desmitificacdo de alguns aspectos
que ainda se perpetuam em discursos corriqueiros. Segundo fontes bibliograficas, como The
Dom: The “Other” Asylum Seekers from Syria — texto publicado pela organizacdo turca
Kirkayak Kiiltiir que concentra estudos e praticas em prol de comunidades ciganas —, povos de
origem cigana recebem nomeagoes ligeiramente diferentes em regides relacionadas ao presente
estudo, sendo: 1) rom, roma ou romani na Europa — incluem-se os Bélcas e a Tracia Turca; 2)
dom ou domari na Anatolia Oriental, no Sudeste da Anatolia, no Oriente Médio e no Norte da
Africa; e lom no Norte da Anatolia (Regido do Mar Negro), na Anatélia Oriental e no Caucaso.

Entre os diversos grupos étnicos que geraram a populacdo que habita atualmente as
localidades conectadas ao repertorio investigado, os ciganos sao popularmente reconhecidos
por seu virtuosismo musical e grande desenvoltura na improvisacao, embora, como observa
Carol Silverman (2012, p.3), no livro Romani Routes: Cultural Politics and Balkan Music in
Diaspora, sejam “paradoxalmente desprezados enquanto povo”. As fontes divergem bastante
sobre informacdes precisas relacionadas as suas possiveis origens e dispersdo geografica,
principalmente no que diz respeito a especificidade temporal.

Supostamente, suas raizes remontam a povos que iniciaram migragdes constantes
partindo de regides fronteirigas entre o Noroeste da India e o Sul do Paquistio — ao que parece,

das regidoes de Punjab e do Rajastdo — na dire¢do oeste entre os séculos VII e X devido a uma
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série de guerras, questdes de pobreza e marginalizagio (KIRKAYAK KULTUR, p.15).
Reforgando tal hipdtese, no artigo How Indians turned into Armenian Gypsies (2017), o
historiador Samson Hovhannisyan diz que estudos filologicos direcionam para a origem cigana
também no Noroeste indiano, porém descendentes de uma forte onda de migragdes iniciadas na
virada do século X. E, outra fonte, o artigo What is Romani Music? An emerging definition
learned from social network analysis (2011), embora traga informagdo similar, relata que as
migragdes se iniciaram no século XI partindo do Sul do Paquistdo, além de apontar alguns dos
destinos dos migrantes incluindo-se a chegada em regides mais diretamente relacionadas ao

repertorio deste estudo:

O povo romani ¢ originario da regido de Sind, onde hoje é o Paquistdo. Sua lingua
romani ¢ proxima das formas mais antigas de linguas indianas (ou seja, o sanscrito ¢
seus precursores indo-europeus). Os trés grupos Roma, Sinti e Kale provavelmente
deixaram a India apos uma sucessdo de lutas em Sind ao longo do século XI. Eles
inicialmente passaram algum tempo na Arménia e na Pérsia, e entdo se mudaram para
o Império Bizantino depois que os turcos seljiicidas atacaram a Arménia. Dentro do
Império Bizantino, eles se dispersaram pelos Balcas, chegando na Moldavia em 1370
e na Valaquia em 1385. Outros grupos romani também se moveram no interior da
India, migrando para Gujarat e outras areas ao sul de Delhi.’® (RENARD; FELLMAN,
2011, p.379). Tradugdo minha.

Nesta dire¢do, ao longo de séculos, povos ciganos de ascendéncia domba (ou dom:
grupo étnico da India) foram se espalhando por todo o mundo como consequéncia dessas
correntes migragdes. O professor Ayhan Helvaci (2016, p.287) aponta que os territdrios
habitados por ramifica¢des ciganas tenham perpassado por India, Anatolia, Balcas, Norte da
Africa, Europa e, posteriormente, as Américas. Complementando tais informagdes, Frazer
(1992, p.38-41) nos diz que investigacdes filologicas sugerem a concentragdo dessas
ramificacdes por muitos anos na Albania (sul dos Balcas), na Pérsia (atual Iran), no mundo
arabe (paises do Oriente Médio e regides do Mediterraneo) e, certamente, na Turquia. E €
justamente em localidades do eixo geografico no qual se inserem as tradicdes conectadas ao
repertorio focado nesta pesquisa que ha a maior concentragdo percentual de povos roma
atualmente. Mais especificamente, segundo Aydin (2016, p. 2273-2274), sdo mais numerosos
na regido da Tracia — ponto de encontro entre Bulgaria, Turquia e Grécia.

Outros pesquisadores que se dedicam ao estudo de aspectos socioculturais dos roma,

Elena Marushiakova e Vesselin Popov (2014, p.1-4), observam a existéncia de dezenas de

38 “The Romani people originate from the Sind region of what is now Pakistan. Their Romani language is close to
the oldest forms of Indian languages (i.e., Sanskrit and its Indo-European precursors). The three tribes of Roma,
Sinti, and Kale probably left India after a succession of campaigns in Sind running throughout the eleventh century.
These tribes initially spent time in Armenia and Persia, and then moved into the Byzantine Empire after the Seljuk
Turk attacks on Armenia. Within the Byzantine Empire they dispersed into the Balkans, reaching Moldavia in
1370 and Wallachia in 1385. Other Romani groups also moved within India migrating to Gujarat and other areas
south of Delhi”. (RENARD; FELLMAN, 2011, p.379).
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grupos ciganos nos Balcas e afirmam que a maioria ja ndo ¢ ndmade ha um periodo consideravel

de tempo. Veja-se:

A primeira evidéncia historica confidvel da presenga de ciganos nos Balcds (século
XIV) mostra claramente que os ancestrais dos ciganos de hoje ndo levavam apenas
um estilo de vida nomade, mas também um estilo de vida sedentéario [...] Ao longo
dos séculos, de acordo com os registros fiscais do Império Otomano, a proporgdo entre
0s ciganos que viviam sedentariamente ¢ os ciganos ndmades (semindmades para ser
mais preciso, ja que possuiam ou alugavam casas no inverno) mudou, mas foi
dominada pela vida sedentaria [...]*> (MARUSHIAKOVA; POPOV, 2014, p.2-3).
Tradu¢do minha.

Nota-se que esta realidade contradiz um estereotipo comumente transmitido, visto ainda
que apenas uma minoria parece permanecer semindmade nos dias atuais, como ¢ o caso dos
Kalajdzii bulgaros (que, de certa forma, podem ter conexdo com uma das obras aqui
investigadas, como veremos). Indicadores demograficos da década de 1960, apresentados por
Marushiakova e Popov (2014, p.3), mostram o quio baixa era a propor¢ao de ciganos nomades
desde aquela época nos 4 paises balcanicos mais diretamente relacionados ao repertorio: apenas
5% na Bulgaria, 1/3 na Roménia e 1/4 na Tugoslavia (que englobava, entre outros paises, Sérvia
e Macedonia). Assim, ao que parece, o estilo de vida ndmade nao € a sua caracteristica estrutural
definidora ha muito tempo.

No artigo 4 Matter of Attitude: Gypsiness and Style in Zece Prajini (2006), o
etnomusicologo Victor Stoichita apresenta aspectos ligados ao ciganismo musical com base em
6 anos de pesquisa de campo realizada na vila cigana de Zece Prajini (Roménia). Trata-se de
um local com 600 habitantes, sendo apenas 4 ou 5 ndo ciganos de origem — casados(as) com
moradores(as) da vila —, onde a musica ¢ a profissdo da maioria dos homens — nas brass bands
(bandas tipicas nos Bélcas compostas majoritariamente por instrumentos de sopro/metais) ou
em pequenos conjuntos amplificados. De maneira geral, os proprios moradores diferenciam
dois “estilos” de performance: a dos gajicani (musicos ndo-ciganos) € a dos romani (ciganos).
Como observado por Stoichita, o que os difere, fundamentalmente, estaria nas maiores
capacidades técnicas, improvisatorias e interpretativas de modo geral, determinantemente
presentes nas performances ciganas através de abordagens mais criativas que podem ser
resumidas como uma execuc¢ao mais “solta” dos temas.

Paralelamente a questdo de um estilo interpretativo e performatico cigano (o ciganismo),

Marushiakova e Popov (2014) apontam ainda para um estereotipo relacionado a possivel

39 “The first reliable historical evidence for the presence of Roma in the Balkans clearly shows that the ancestors
of today’s Roma did not only lead a nomadic, but also a sedentary way of life [...] Over the centuries, according
to tax records of the Ottoman Empire, the ratio between the Roma living sedentarily and nomadic Roma (semi-
nomads to be more precise, as they owned or rented houses in winter) changed, but was dominated by sedentary
living [...]” (MARUSHIAKOVA; POPOV, 2014, p.2-3).
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existéncia de uma musica cigana “auténtica”. Certamente, tal aspecto pode levar a varias
interpretagdes, mas cabe ressaltar que a propria nogao de “autenticidade” — ou “pureza”, entre
outras expressoes relacionadas — parece um tanto ilusdria, levando-se em conta a abordagem
apresentada na fundamentacdo desta tese de que, em resumo, nada € imutével através do tempo,
sendo a cultura produto da a¢do e da combinacao continua de varios agentes. O que procuro
neste momento ¢ apenas identificar se existem e quais seriam os principais elementos, sobretudo
sonoros, que poderiam levar a esse tipo de afirmagao.

Aparentemente, o que se considera como a “cultura étnica dos ciganos” se desenvolve
através de um longo e complexo processo de interagdo continua e de absor¢dao de aspectos
culturais da populagdo que os circunda e, sob tal perspectiva, toda a chamada “musica cigana”
seria um conceito abstrato, como afirmado por Marushiakova e Popov (2014, p.1-5), além de,
certamente, genérico. Nesta mesma direg¢do, Carol Silverman observa que os ciganos (como
potencialmente quaisquer outros habitantes de um local cultural comum, ao meu ver) se
adaptam e incorporam elementos das culturas com as quais se relacionam e, deste modo, suas
musicas sdo “historicamente hibridas” — criadas a partir de um “mosaico cultural”, assim por
ela denominado.

Em vista de examinar — auditivamente — os aspectos aqui comentados, buscou-se fontes
como a coletinea World of Gypsies (2000)*, a qual apresenta gravacdes de grupos ciganos que
variam entre proximidades e disparidades estéticas e estilisticas. Neste album, foram
compilados registros de conjuntos ciganos de paises asiaticos, africanos e europeus.
Analisando, por exemplo, gravagdes de grupos musicais de Roménia, Marrocos, Espanha,
Turquia, Hungria e Egito, caracteristicas de instrumentagdo, ritmicas, formais e escalares
mostram que seria realmente dificil afirmar aspectos de congruéncia e unicidade entre
produgdes ciganas — ou que nelas ocorram de maneira a agrupa-las ou destaca-las esteticamente,
no caso. As faixas 12 (Cantecul Miresei —Roménia), 6 (Guafla — Marrocos) e 4 (Solea y Zambra
— Espanha) sdo bons exemplos neste sentido.

Acerca da instrumentagao, a primeira delas traz uma banda de metais (brass band), a
segunda vem com contrabaixo, percussdes, voz (principal) e um coro (de resposta), e a terceira
¢ basicamente composta por violdo e voz, além de alguns efeitos gerados eletronicamente ao
final. Sobre o aspecto ritmico, enquanto uma delas apresenta métrica irregular (em 7: 2+2+3),
a outra possui logica bindria — com o andamento acelerando ao longo da musica —, enquanto a

ultima varia entre um ternario composto implicito em alguns momentos (violdo), apesar de

40 Exemplo 1_coletdnea World of Gypsies (consultar material audiovisual complementar).
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certas quebras neste fluxo gerando alternancias irregulares, além da liberdade ritmica vista
nitidamente no canto. Em termos formais, pode-se dizer que Cantecul Miresei (faixa 12) possui
apenas 2 frases (ou uma espécie de “A” e “B” super curtos) que se repetem enquanto pergunta
e resposta até o final e cromatismos no baixo definem bem a ponte entre as “partes”. J4 em
Guafla (faixa 6), ocorre uma introducao e um “interladio”, tocados apenas pelo contrabaixo,
intercalando as sec¢des cantadas sob uma abordagem bastante percussiva (o padrdo ritmico,
inclusive, se assemelha muito ao de certos gé€neros brasileiros muito populares nas regides
Sudeste ¢ Nordeste do pais). E Solea y Zambra (faixa 4) possui uma introducdo e um
“interludio” dados pelo violao, além das se¢des cantadas (cheias de melismas), sendo a segunda
delas claramente recitada, na qual o cantor declama uma histéria que parece tradicional a cultura
dos gitanos flamencos — pode-se, ainda, adicionar a forte presenga emocional na interpretagao
dos intervalos de 2* menor. Escalarmente, Cantecul Miresei se baseia no modo Jonico, Guafla
apresenta uma escala Pentatonica Menor acrescida da 6* menor em alguns momentos (como
um Eo6lio sem o 2° grau, diga-se), enquanto Solea y Zambra alterna entre os modos Frigio e
Frigio 3*M.

Sobre possiveis similaridades, cabe dizer, ainda, que na maioria das faixas do disco ¢
nitido o uso de escalas com microtonalidades (como ¢ sabido, a afinacdo temperada ¢ heranga
de uma linguagem e de uma cultura musical especificas), além da questdo do carater mais
improvisado no tocar, das proprias se¢des de improvisos/solos apresentadas pelos
instrumentistas e de outros aspectos que envolvem a postura dos musicos — possivelmente, onde
se encontre de maneira mais explicita o ciganismo apontado por Stoichita. Estes estariam em
fatores como, por exemplo, a soltura na execucdo — sem aquela preocupacdo com a limpeza
excessiva de outras abordagens — e certo humor, visto tanto vocalmente — com, inclusive, falas
ou gritos “atravessados” em algumas faixas (2 e 3, por exemplo) — quanto através do
virtuosismo exacerbado de alguns instrumentistas evocando constantemente um carater mais
festivo e alegre, principalmente nas musicas mais dancantes ou nas que propdem andamentos
muito rapidos — exemplos neste sentido podem ser escutados nas faixas 8 (Piatra Piatra), 11
(Bulgar Cigani Horo) e 13 (Gecemiz), respectivamente gravadas por conjuntos de Roménia,
Hungria e Turquia, as quais apresentam também semelhangas na instrumentagdo —exemplos
podem ser visto no uso recorrente de instrumentos como violino, cimbalom, clarinete,
acordeom, contrabaixo e derbak.

Certamente, seria imprudente querer afirmar algo com base em breves anélises como
as expostas aqui, no entanto, acredito que os aspectos apontados ajudam a ilustrar a questao do

“mosaico cultural” — apontado por Silverman —, visto na variedade estilistica e estética dada
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conforme as trocas estabelecidas entre habitantes de determinada localidade ao longo da
historia. Pontualmente, no repertdrio investigado € possivel observar essa questdo de absor¢ao
cultural de elementos locais, visto que as dancgas relacionadas a grupos ciganos, nas quais se
baseiam algumas das obras integrantes da pesquisa, realmente apresentam tracos regionais —
como sera mostrado mais adiante. E assim, mesmo que se queira conectar a musica feita por
ciganos, por exemplo, em atuais regides balcanicas ou anatolianas com a dos seus ancestrais
domba, em tese, desde a didspora iniciada hé cerca de 10 séculos, fatores como a migracao
constante durante um periodo consideravel, a dispersdao por tantas localidades e a propria
repressao historica tornam tal tarefa muito dificil, pois, fatalmente, muito se perdeu ou foi se
transformando conforme as préprias influéncias dos locais culturais em que se fixaram.

Porém, outra fonte sonora consultada parece interligar ¢ embaralhar um pouco mais
certos aspectos culturais, étnicos e geograficos ja expostos em torno dos ciganos € também dos
ashigs. Trata-se de registros que mostram um musico de Jaisalmer, no Rajastdo — estado indiano
que se conecta as possiveis raizes ciganas — tocando na rua um instrumento de cordas
friccionadas que se assemelha intimamente ao kamancheh — devido as cordas friccionadas, além
de seu proprio nome: kamaicha’’ — usado por ashigs anatolianos e caucasianos (e,
consequentemente, ao gusle eslavo). Nao obstante, tal instrumento tem clara fungdo de
acompanhamento vocal, assim como ocorre na tradigcdo ashig. E, embora ndo entenda a letra
cantada, a “atmosfera” gerada soa muito similar a certos exemplos ashigs, possivelmente por
caracteristicas ligadas a linguagem modal — devido ao centro constantemente afirmado pelo uso
de notas pedal nas cordas soltas do instrumento, fator que incita a uma espécie de “transe
modal”, tal como ocorre no kemenge € no saz tocado por ashigs (essa questao com direta ligagdao
ao uso das cordas sera aprofundada no capitulo que trato especificamente de idiomatismos
instrumentais). A intencdo ¢ apenas agucar a curiosidade através de um exemplo atual sobre
uma manifestagdo com comprovacdes “materiais” familiares a este estudo.

Ainda, retomando uma das faixas do disco citado anteriormente, Loumi Ala Leiyam
(faixa 9, Egito), alguns aspectos se assemelham a performance deste homem ao kamaicha,
mesmo que de uma maneira ndo tdo clara ou que possibilite tragar uma noc¢do de heranga
milenar. Dentre tais elententos estdo: o canto melismatico acompanhado de um instrumento de
cordas friccionadas, embora na gravacgao de origem egipcia haja ainda outros instrumentos; uma
logica binaria dada pelo acompanhamento, mesmo que isso também alterne entre momentos

instrumentais muito mais livres na faixa egipcia; o uso de um modo (microtonal) entendido

41 Exemplo 2_kamaicha indiano: musico do Rajastdo (consultar material audiovisual complementar).



73

aqui como uma espécie de Jonico (para fins de compreensao “ocidental””) em ambas, embora
em Loumi Ala Leiyam isso ocorra em alternancia com outros modos; e a utilizagdo constante
de notas pedal que afirmam o centro modal continuo sob ideias melddicas ciclicas (com ligeiras
variagdes nas repetigoes).

Colocados alguns fatos e hipoteses, talvez sob um olhar mais imaginativo, seria possivel
considerar que uma caracteristica (humana) tenha perdurado em relagdo a genes ciganos. Esta
estaria na propria capacidade de adaptacdo, concebivel enquanto anadloga a sua desenvoltura na
improvisacdo ¢ a absor¢cdo de elementos musicais locais, que as proprias circunstancias e
condigdes de vida fizeram com que se desenvolvessem continuamente. Assim, ndo seria
absurdo dizer que por se tratarem, de certa forma, de improvisadores na vida, habituados
(for¢osamente) a processos historicos de marginalizagdo e incorpora¢do, como consequéncia
trazem tal particularidade para a performance musical.

Assim, fontes documentais como os estudos de Silverman, Marushiakova, Popov e
Stoichita, além das gravacdes consultadas, apontam que, possivelmente, o que determina as
produgdes musicais ciganas esteja mais na maneira dos proprios musicos tocarem — nas
particularidades de seu estilo interpretativo (ciganismo), em suma, por meio de maiores
liberdades criativas — do que propriamente em especificidades ou condi¢des de um material

sonoro-musical distinto, peculiar e assente.

2.4. Contexto das dancas tipicas

Informagdes apontadas em fontes escritas que acompanham algumas partituras, tais
como prefacios, glossarios ou mesmo os titulos e subtitulos — seriam os “parastratos” que
habitam as obras musicais, como colocado por De Assis (2018) e exposto no primeiro capitulo
desta tese -, ddo pistas sobre a inser¢do cultural do repertorio violonistico examinado. Por
exemplo, ao falar brevemente sobre Sitni Vez (Tiny-knit Dance), no prefacio de 6 Balkan
Miniatures, o compositor sérvio Dusan Bogdanovi¢ comenta sobre musicos que tocam com
frequéncia em casamentos e outras festividades em vilas balcanicas.*? Este dado inicialmente
direcionou a investigagdo a um género que atingiu grande popularidade na Bulgéria nas tltimas
décadas do século passado: svatbarska muzika (“musica de casamento”). E, entdo, comecei a

observar sua forte ligacdo com musicos ciganos regionais.

42 Excerto do prefacio de 6 Balkan Miniatures: “The Tiny-knit Dance alludes to the nimble fingers of "obligatory"
accordeon or fiula (flute) players, one often hears in village weddings or other festivities.” (BOGDANOVIC,
1993). A citag@o contém uma informagao ligada a tradugdo de aspectos idiomaticos de instrumentos tipicos para
o violdo. Quaisquer questdes desse tipo serdo aprofundadas no proximo capitulo.
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Segundo a etnomusicologa Carol Silverman (2012), tal género esteve presente tanto em
eventos de vilas quanto em localidades urbanas desde sua criagdo, ndo se limitando apenas a
casamentos como o nome poderia sugerir. Sua histdria remonta aos conjuntos urbanos do século
XIX compostos, majoritariamente, por musicos de etnia cigana. Porém, o marco desta pratica
enquanto género ocorreu na década de 1960 com o uso da amplificacio em ambientes
tradicionalmente relacionados a musica folclorica em vilas bilgaras. Nos anos 1970 e, mais
especificamente, na década de 1980, embora tenha sofrido proibigdes politicas passando a ndo
circular no radio, na TV e em certos ambientes privados, tal género tornou-se um fenomeno
cultural “underground” de massa.

Esteticamente, o repertdrio se formou bastante variado, indo desde referéncias musicais
do folclore local a famosos temas de filmes ocidentais. Apenas para expor melhor a situagao,
em didlogo com Silverman, apresento uma categorizagdo em 2 grupos que parece englobar todo
o repertorio do género: 1) composicdes de forte viés folclorico: dangas e cangdes builgaras
tradicionais ou inspiradas no folclore musical local (incluem-se composi¢des dos proprios
integrantes das “bandas de casamento”); 2) e kyucheks: criagdes de musicos das bandas que,
segundo Silverman (2012, p.13), incluem, por exemplo, elementos de musica folclérica e
popular da Bulgaria, Sérvia, Macedonia, Grécia e Turquia, musica do Oriente Médio, trilhas
sonoras de filmes ocidentais, rock, musica de desenho animado e musica de cinema indiano.

As primeiras formagdes destas bandas reuniam instrumentos como acordeom, clarinete,
saxofone, guitarra, baixo, bateria e voz. Posteriormente, sintetizadores foram adicionados e,
ocasionalmente, violino, trompete e instrumentos mais regionais, tais como: gadulka (cordas
friccionadas), gaida (sopro) e kaval (sopro). Parece um consenso que tragos marcantes no
desenvolvimento do estilo, nas tltimas décadas do século passado, estejam no grande apelo
improvisatorio e experimental visto em performances como as do famigerado clarinetista Ivo
Papazov (1952-) e sua banda*’, além da prépria diversidade de instrumentacio e da miscelanea
de influéncias estéticas. Silverman (2012, p.132), ainda, observa que, apesar de terem sido
importados da Europa centro-ocidental, instrumentos como o clarinete € o acordeom vinham
sendo incorporados em praticas musicais na Bulgéria desde, pelo menos, o inicio do século XX.

A pesquisadora também aponta para a recorréncia de certos ritmos e dancas tipicas no
género “musica de casamento”, tais como pravo horo, rachenitsa, pajdusko e krivo horo. Nesta

direcdo, devido primordialmente as estruturas ritmicas e métricas*, observei a grande

43 Exemplo 1_género “musica de casamento”: Ivo Papazov e banda (consultar material audiovisual complementar).

4 O detalhamento acerca de quaisquer questdes ritmicas e métricas, assim como a maioria dos exemplos
audiovisuais relacionados as dangas, se encontram no proéximo topico.
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probabilidade de pajdusko e rachenitsa terem sido fontes de inspiracao para composigoes do
sérvio Dusan Bogdanovi¢ e do bulgaro Atanas Ourkouzounov. Especificamente, as pegas onde
ocorrem ritmos correlatos sao Makedonsko Kolo, 4° mov. de 6 Balkan Miniatures — danga
pajdusko — e o 3° mov. de 3 Balkanesques — danga rachenitsa. Makedonsko Kolo pode ser
traduzida como “Danca Macedodnia” e, além disso, a danga em questao — pajdusko — ¢ também
comum a Grécia. Ou seja, o fato de paises balcanicos compartilharem aspectos culturais se
apresenta em casos como esse, onde uma mesma danga se mostra tipicamente praticada, pelo
menos, em Bulgaria, Macedonia e Grécia.

Outras pegas destes violonistas-compositores parecem também se conectar a ritmos
bulgaros, se inserindo nos mesmos contextos mais alegres, festivos e/ou informais das demais
dancas comentadas. Além das obras pontuadas acima, a que abriu este topico em dire¢do ao
género “musica de casamento” — Sitni Vez (Tiny-knit Dance), 6° mov. de 6 Balkan Miniatures
— baseia-se na danga kopanitsa/gankino (a designagao varia conforme a regido). E, com métrica
irregular idéntica se encontra, ainda, o 1° mov. da mesma obra — Jutarnje Kolo (Morning
Dance). Somada a tais dangas, dajchovo parece ser também uma manifestagdo tipicamente
butilgara que se relaciona ao repertdrio, apresentando compatibilidades de teor ritmico com o /°
mov. de 3 Balkanesques, de Ourkouzounov.

Acerca de informagdes dadas em materiais escritos que acompanham as partituras, no
indice do seu livro de arranjos Anatolian Traditional Music for Guitar, Serkan Yilmaz aponta
a peca Mastika como musica cigana (“gypsy music”) originaria da regido da Tracia turca. Nao
obstante, nos dados textuais* que acompanham a sua propria gravagdo, Serkan acrescenta a
informacao de que se trata da danga roman havasi.

Como aponta Aydin (2016, p. 2273-2274), esta € uma danga associada a povos ciganos
turcos, tratando-se de um tipo de belly dance (danca do ventre) — estilo de danca que nas ultimas
décadas se tornou altamente consumido em festivais do mundo inteiro. O pesquisador ainda diz
que a formacdo instrumental basica de acompanhamento desta danca traz, geralmente, pelo
menos uma percussao (davul ou derbak) e um sopro (clarinete, zurna ou sax), tendo ainda como
possibilidades adicionais o kanun (cordas pingadas) e o violino. Aydin (2016, p.2274) também
informa que no territdrio turco, assim como ocorre em paises balcanicos, musicos de etnia
cigana sdo constantemente contratados para eventos sociais diversos, tais como casamentos,

circuncisoes e eventos publicos sazonais.

45 Fonte: Serkan Yilmaz sobre Mastika. Acesso: YouTube, canal pessoal do musico.
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Duas outras pegas do repertdrio parecem também ter estreita ligagdo com musicos
ciganos locais, ambas “compostas” pelo sérvio Miroslav Tadié: Rustemul e Walk Dance — 1° e
3° movimentos de Laments, Dances and Lullabyes. E importante esclarecer que, sob meu
entendimento, se trata de releituras ou variacdes sobre temas de tradicdo folclorica — com
rearmonizagoes, introdugdes, desenvolvimentos e/ou acréscimos de se¢cdo. Como se pdde
identificar que grande parte do material musical usado em ambas venha destes temas, sendo
este um aspecto determinante em termos estruturais das obras, ¢ possivel concebé-las de
maneira mais coerente, a0 meu ver, enquanto arranjos (ou versoes) sobre melodias tradicionais.
Vejam-se as informagdes valiosas acerca da insercdo cultural de Walk Dance contidas no

prefacio que acompanha a partitura (os acréscimos entre parénteses sao meus):

Walk Dance é baseada em uma danga tradicional da Macedonia chamada Kalajdzisko
oro (traduzido aproximadamente significa "danga do latoeiro/funileiro"). Existem
muitas versdes regionais e usei varias frases melodicas conhecidas como base para
minha composigdo. A coreografia de Kalajdzisko oro é baseada nos movimentos que
o latoeiro e o funileiro usavam para fazer ou consertar grandes pratos e vasos de metal
por volta do inicio do século XX. Isso esta de acordo com a tradigdo comum na danga
folclérica do Leste Europeu, onde os movimentos das atividades cotidianas (como
arar, plantar, colher ou praticar varios tipos de trabalhos manuais) sdo usados como
bases coreograficas.*® (TADIC, 2008). Tradugdo minha.

A partir desse apontamento, me deparei com algumas versdes melddicas sobre a danga
kalajdzisko e a que parece ser mais recorrente possui frases praticamente idénticas ou bem
proximas as usadas por Tadi¢ no que se pode considerar a primeira se¢io da peca.*” Outro fator
que chamou a atencao, foi o significado do termo kalajdzisko oro: “danga do latoeiro/funileiro™.
Segundo a Britannica Encyclopaedia (verbete Rom), tradicionalmente, algumas das atividades
profissionais desempenhadas por homens de etnia cigana nos Balcas sdo as de comerciantes de
gado, treinadores e expositores de animais, funileiros (ferreiros e reparadores de utensilios
gerais) e musicos. Assim, € possivel estabelecer conexdes, visto que ambas as fontes citam a
profissao de funileiro e a pratica de consertar objetos, aliadas a outras atividades manuais

cotidianas que, como dito pelo proprio Tadi¢, tém seus movimentos corporais aproveitados na

coreografia das dangas tipicas locais.

46 “Walk Dance is based on a traditional Macedonian dance called Kalajdzisko oro (roughly translated, that means
“coppersmith’s dance”). There are many regional versions, and I have used several well-known melodic phrases
as the basis for my composition. The choreography of Kalajdzisko oro is based on the movements that coppersmith
and tinsmen used while making or repairing large metal dishes and vessels around the beginning of the 20th
century. This is in keeping with common tradition in East European folk dancing where movements from everyday
activities (such as ploughing, planting, harvesting or practicing various kinds of crafts) are used as basis for
choreography”. (TADIC, 2008).

47 Exemplo 2 KalajdZisko: tema recorrente no qual se baseou Tadi¢ (consultar material audiovisual
complementar).
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Soma-se a estas relacdes, uma questdo que parece conectar ainda mais a danga
kalajdzisko aos ciganos: o fato de a existéncia de um grupo étnico cigano semindmade na regiao
da Tracia bulgara denominado Kalajdzii (‘“funileiros/latoeiros”) (MARUSHIAKOVA;
POPOV, 2014, p.1). Apesar da afirmacao de Tadi¢ de que Kalajdzisko oro ¢ originalmente uma
danga macedonia, considero que seja natural que muitas das raizes tendam a se misturar devido
a proximidade geografica, cultural e historica entre os paises. Nesta direcdo, Kremenliev (1952,
p. 9) aponta que até o final do século XIX, Macedonia e Bulgaria eram considerados territorios
de um mesmo estado, inclusive, dominados por séculos pelos otomanos tal como ja foi
observado. Tracadas tais conexdes, possivelmente estamos falando de uma fonte comum, os
Kalajdzii bulgaros.

Sobre Rustemul, veja-se o que € dito no prefacio:

Rustemul é uma das dangas mais tipicas do sudoeste da Roménia, com quase todas as
aldeias tendo sua propria versdo. Normalmente, seria ouvida pela performance de uma
banda com um violino e um cimbalom e, possivelmente, incluindo também uma flauta
pan romena e um contrabaixo. * (TADIC, 2008). Tradugdo minha.

A partir destes dados, também encontrei diferentes versdes melddicas para este
ritmo/danga, chegando a constatagdo de que Miroslav Tadi¢ se baseou numa especifica —
curiosamente, a que se mostrou muito comum em festivais e aulas de dan¢a*’, inclusive, nio
apenas na regido balcanica. A formagdo instrumental da banda citada (violino, cimbalom, flauta
pan romena e contrabaixo) levou a referéncias similares que incluem performances inseridas
desde a rua até cafés, casas de shows, estudios de gravagdo e teatros. Ainda, pode se observar
que variagoes desta formacao s@o muito comuns, por exemplo, com o acréscimo de violinos,
acordeom, frula (tipica em festividades balcanicas, também citada por Bogdanovi¢), clarinete,
voz, violao, entre outros instrumentos.

Tanto a dancga rustemul quanto a formacao instrumental comentada por Tadi¢ (e suas
variacdes) parecem se conectar a conjuntos musicais encontrados na Roménia, em tese,
formados majoritariamente por musicos ciganos. Como ¢ apontado no trabalho Solo Violin
Works Influenced By Romanian Lautari Music (2018), este tipo de conjunto musical ¢
denominado faraf. Segundo Setaro (2018, p.6), os tarafs sdo grupos que variam em termos de
formacdo, podendo conter de dois a oito instrumentos e, comumente, incluem violino,

contraviolino, cobza, contrabaixo e cimbalom — sendo integrados pelos lautari:

Musicos folcloricos profissionais altamente qualificados na Roménia sdo chamados
de lautari, um termo derivado da palavra romena para "tocador de alatide". Desde a

48 “Rustemul (pronounced roo-STEH-moo) is one of the most typical dances of southwestern Romania, with nearly
every village having its own version. Commonly it would be heard being performed by a band featuring a violin
and a cymbalom and possibly also including a Romanian pan-pipe and contrabass.” (TADIC, 2008).

4 Exemplo 3_Rustemul: versdo recorrente na qual se baseou Tadi¢ (consultar material audiovisual complementar).
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década de 1850, os lautari fornecem a maior parte da musica tradicional para
casamentos, funerais, celebracdes, festivais e dangas de aldeias. [...] pesquisadores
estimam que 95% dos ldutari sejam etnicamente roma [...]*° (SETARO, 2018, p.4).
Tradu¢do minha.

Atualmente, ¢ muito provavel que o conjunto romeno mais conhecido entre tais seja o
Taraf de Haidouks®!, originario de Clejani (Sul da Roménia). Cabe aqui um paréntesis, apenas
para comentar que este, inclusive, aparece em dois documentarios de producao francesa: Latcho
Drom (1993), o qual procura retratar (de maneira um tanto estereotipada) as possiveis origens,
a dispersdo ¢ o estabelecimento de povos de etnia cigana desde a india, Norte da Africa, Balcas
e Espanha — fluxos comentados no topico precedente; e Nul n'est Prophet en Son Pays (2001),
direcionado inteiramente ao contexto e as praticas musicais do grupo.
Ainda, acerca dos aspectos concectados a Rustemul, Miroslav Tadi¢ levanta a seguinte

questao:

A fim de apreender o animado carater rustico desta peca, tente abandonar a precisdo
meticulosa e o controle frequentemente associados ao violdo classico em favor de uma
abordagem mais terrena e alegre [...]°> (TADIC, 2008). Tradugido minha.

Tal comentario ressalta a importancia de se imprimir um sotaque dentro do estilo,
possivelmente coerente com aspectos culturais relacionados a danga, reafirmando um
importante fundamento que acompanha esta tese em que se considera a existéncia de um
significado cultural inerente a qualquer pratica ou expressdo musical. Assim, por rustico,
entendo algo mais relacionado ao campo, no sentido de que ndo requer muito preciosismo para
que se desenvolva, sendo, portanto, mais “terreno” — vistos, inclusive, os proprios grupos
musicais relacionados a danga rustemul que comumente tocam na rua ou em outros ambientes
informais.

Sob tal perspectiva, considera-se que a abordagem habitual do “violdo classico”, calcada
em limpeza e polimento técnicos muito detalhados — herdada de uma logica que, ao menos de
uma maneira um pouco mais direta, remonta a figura do “virtuose” do séc. XIX, amplamente
reproduzida pelos modelos de ensino conservatoriais e, talvez mais fortemente, ao advento dos
estudios de gravacdo no séc. XX, culminando numa estética de extrema clareza, limpeza e

absolutizacdo sonoras —, ndo deve se sobrepor ao carater da manifestacdo musical-cultural na

30 “Highly skilled professional folk musicians in Romania are called ldutari, a term derived from the Romanian
word for “lute player.” Since the 1850’s, /dutari have provided most of the traditional music for Romanian
weddings, funerals, celebrations, festivals, and village dances. [...] researchers estimate that 95% of lautari are
ethnically Roma [...]” (SETARO, 2018, p.4).

SUExemplo 4 Taraf de Haidouks: Rustem si suite (consultar material audiovisual complementar).

32 “In order to capture the lively, rustic character of this piece try abandoning the meticulous precision and control
often associated with classical guitar in favor of a more earthy and joyous approach [...]” (TADIC, 2008).
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qual a obra em questiio se baseia. Em performances do proprio Miroslav Tadi¢>?

, por exemplo,
a questdo do sotaque abrange se¢des improvisadas, além de uma “pegada” mais “suja” (ao
menos, sob olhares de violonistas de formacao estritamente “classica”), aspectos que, inclusive,
se relacionam a pratica de musicos ciganos como vem sendo mostrado.

Outro dado disponivel no prefacio das partituras — novamente em 6 Balkan Miniatures,
de Dusan Bogdanovi¢ — nos diz que entre todas as miniaturas “Vranjanka é a inica baseada
numa real danca tradicional”>*. Em termos mais claros, baseia-se num excerto melddico pré-
existente do tema folclorico Vranjanka, que é também uma danga. O compositor desenvolveu
a miniatura se utilizando da melodia de apenas uma se¢ao com fun¢do formal de introducao e
interludio. Além de se tratar de um tema/danga tipico, € também uma can¢do anonima do distrito
de P¢inja®® — na cidade de Vranje (sul da Sérvia) —, que em seu formato de cangdo é chamada
Sano Duso (Sana, querida). A letra trata da paixio do eu lirico por uma mulher chamada Sana,
contemplando as suas belezas fisicas através de analogias com o pdr do sol, o luar e a neve das
montanhas.

No sumério da partitura de Macedonian Girl, 2° mov. de Laments, Dances and

Lullabies, de Miroslav Tadi¢ também aparecem informagdes adicionais relevantes:

Macedonian Girl ¢ baseada em uma das cangdes mais populares da Macedodnia,
originalmente intitulada Makedonsko Devojce (“Garota Maceddnia”). Embora a
cangdo tenha sido escrita por Jonce Hristovski (um famoso compositor), ela foi
elevada ao status de musica folclorica ha muitas décadas. O tema é a beleza
incomparavel das mulheres macedonias e dificilmente ha alguém na Maceddnia,
independentemente da idade, que ndo esteja familiarizado com a cang@o. Minha
composicdo esta consideravelmente diferente do original que é muito mais simples e
leve, mas preserva sua bela linha melddica.’” (TADIC, 2008). Tradugio minha.

Tal como comentado acerca dos outros dois movimentos de Laments, Dances and
Lullabies, compreendo esta enquanto um arranjo para violdo solo sobre o tema da cancdo
Makedonsko Devojce. Digo isso, pois foram encontradas fontes’® de grupos de danga
acompanhadas pela gravacdo da primeira versao dessa musica, além de arranjos instrumentais

da mesma, e, ainda, versdes cantadas em bandas. Assim, pelo fato de Miroslav Tadi¢ ter, em

33 Exemplo 5 Rustemul: se¢do improvisada e sotaque — Miroslav Tadi¢, violdo (consultar material audiovisual
complementar).

54 «Of all the miniatures, Vranjanka is the only one based on an actual traditional dance” (BOGDANOVIC, 1993).
55 Exemplo 6 Vranjanka: tema folclorico no qual se baseou Bogdanovi¢ (consultar material audiovisual
complementar).

56 Fonte: DunavFolk.

ST “Macedonian Girl is based on one of the most popular songs from Macedonia, originally titled Makedonsko
Devojce. Although the song was written by Jonce Hristovski (a noted songwriter), it was elevated to the status of
folk music many decades ago. Its subject is the unmatched beauty of Macedonian women and there is hardly
anyone in Macedonia, regardless of age, who is not familiar with it. My composition is considerably removed from
the much simpler and lighter original, but it does preserve its beautiful melodic line” (TADIC, 2008).

38 Exemplo 7_Makedonsko Devojce, versdes (consultar material audiovisual complementar).
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termos formais, acrescentado uma introdugdo e uma coda, estes nao parecem ser fatores
suficientes para tratar a obra como uma composi¢do de sua autoria — o que, de maneira
nenhuma, tira os méritos de sua proposta tradutéria. Assim, Macedonian Girl (Makedonsko
Devojce) ¢ compreendida como uma danga-cang¢ao, mesmo caso de Vranjanka (inclusive, em
termos métricos), ao que parece, baseada na danca tipica pravoto (como sera exemplificado no
préximo topico).

Composta em 1964 por Jonce Hristovski (1931-2000), a can¢do Makedonsko Devojce
fala da beleza da mulher macedonia, como afirmou o préprio Tadi¢. Mais especificamente, a
letra contém versos como: “Nao existem estrelas mais bonitas que seus olhos”, “se eles

29 <6

estiverem no céu a noite, se tornarao a luz do dia”, “quando ela canta uma cangao, ela supera o
rouxinol, “quando ela comeca a dangar, seu cora¢do danga”, “existe, em todo o mundo, garota
mais bonita do que a macedonia”? Como se pode notar trata-se de uma letra bem leve, tranquila
e alegre, como acredito que a interpretacdo também deva ser. Neste caso, ndo fala daquele amor
ou paixao sofridos vistos em muitas cang¢des do repertorio desta investigacdo, mas de um carater
de admiragdo, uma contemplagdo sem fins de posse, sem choros, apenas a exaltacdo da beleza
feminina.

Ainda acerca de elementos presentes no repertorio ligados as dangas tipicas, o 1° mov.
de Col Masali, composta por Serkan Yilmaz, apresenta uma grande se¢do que parece se basear
na danga karsilama. Além de diversas fontes sonoras, os trabalhos Fascinating Odd Meters:
Turkish Rhythms in 9, de Mathias Baumann e The cultural significance of the Turkish 9 rhythm:
Timing, tradition, and identity, de Emir Cenk Aydin, serviram como referéncia para essa
afirmag¢do. Aydin supde, ainda, que a danga karsilama, aparentemente tipica da regido da Tracia
turca, pode estar associada a uma descendéncia balcanica. Duas dancas vistas anteriormente no
repertdrio possuem a mesma métrica € um padrdo ritmico muito semelhante ou igual ao visto
aqui: roman havasi e dajchovo. Assim como a primeira delas, karsilama também ¢ uma danca
comum ao grupo de dancas do ventre, e, a0 que as pesquisas trouxeram, ¢ bastante similar,
parecendo até se confundir com roman havasi. Embora nao se possa afirmar categoricamente,
fato ¢ que ambas possuem caracteristicas ritmicas e métricas analogas.

Tago'nun Ruyasi, do turco Chadas Ustuntas, ¢ a Ultima peg¢a que parece trazer
influéncias de alguma danca tipica. Apds muitas escutas e algumas leituras sem respostas, me
deparei com o chamado ritmo devr-i hindi — também comum a danca do ventre —, o qual
apresenta padrdo ritmico e métrico iguais aos vistos na introducdo e na primeira se¢do da
composi¢do. Buscando ainda outras fontes, cheguei a danca kalamatianos que, ritmicamente,

se configura pela presenca do devr-i hindi. Segundo Vavritsas (2011, p.344), trata-se de uma
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danga originaria da cidade de Calamata — regido do Peloponeso (sul da Grécia) — muito popular
neste pais, circulando em diversos ambientes de entretenimento social. Nota-se que embora seja
comum na cultura turca, suas origens parecem gregas e, deste modo, observo mais uma vez
como os paises das regides de pesquisa compartilham de aspectos culturais devido as histoéricas
relagdes geopoliticas desde a Antiguidade.

Assim, a insercao cultural das dangas tipicas relacionadas ao repertério foi apresentada
e parece claro, de maneira geral, que elas partem de contextos festivos e mais informais, nos
quais a musica tem a clara fun¢do de acompanhamento e entretenimento social. Somado a estes
fatores, a improvisa¢ao musical ¢ algo recorrente entre os instrumentistas, sendo muitos deles,
aparentemente, ciganos — vistos os exemplos do faraf romeno e do género bulgaro “musica de
casamento” que apresentaram abertura as conexdes com as obras aqui estudadas. No proximo
topico, proponho um aprofundamento sobre aspectos de carater ritmico que envolvem as dancas

e cangdes do repertorio.

2.5. Ritmo e métrica

E importante que certos conceitos estejam mais claros neste momento, por isso serdo
especificados aspectos norteadores acerca de concepgoes ritmicas que influem diretamente em
minha abordagem do repertdrio. As defini¢cdes presentes nos primeiros paragrafos deste topico
se baseiam num material a que tive acesso ao longo de aproximadamente 5 anos de estudos
com a professora e pianista Maria Alice de Mendonga, os quais trouxeram muita reflexdo,
construcdo de bases e aprofundamento musical. Inicialmente, a proposta que apresento reflete
a minha compreensao a partir das visoes de tedricos como Koellreutter, Riemann, Scliar e da
propria Maria Alice. Logicamente, trata-se de uma visdo construida a partir de bases
ocidentalizadas de ensino e, assim, deixo claro o meu lugar de fala enquanto musico educado
dentro de parametros especificos herdados de uma abordagem centro-europeia, embora,
certamente, siga na busca por expandir o entendimento de aspectos de carater ritmico, como
sera visto nas paginas seguintes.

Considero que tanto a métrica quanto o ritmo se relacionam com tempo, espago e
movimento. Métrica € algo ciclico e pressupde a no¢ao de apoio-impulso, fesis-arsis ou pesado-
leve, e o ritmo se relaciona com longo-curto. Mais especificamente, o ritmo estd na relacao
entre os valores (sons e/ou siléncios) de duragdes diversas, subjugados ou ndo a uma ordem
métrica, enquanto essa se define pelos conjuntos de ciclos caracterizados por fesis (apoios) €

arsis (impulsos) distribuidos no decurso musical, os quais geram um metro perceptivel (regular
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ou irregular) — e a ideia do compasso na escrita musical existe, basicamente, para que se entenda
melhor a métrica.

Outra questdo pode ser vista na origem do termo ritmo, do grego rhythmos, “aquilo que
flui, aquilo que se move”. Este movimento traz consigo no¢des de comparacdo, separagao e
métrica entre os fragmentos “daquilo que flui” e, desta maneira, ritmo pressupde ordem. Numa
melodia, por exemplo, podem ocorrer desde fragmentos minimos (grupos de 2 ou 3 sons que
formam as células ritmicas) aos mais extensos (formando unidades maiores). O ritmo estd em
todas essas unidades estruturais, do micro ao macro, em suma, das células elementares a propria
forma da obra como um todo. Sob tais premissas, a fun¢ao primordial da articulacao ritmica ¢
sugerir movimento e ordem. No repertorio selecionado, compreendo que, de maneira geral,
ocorram: 1) ritmos ndo métricos, de forma geral prosddicos — e 2) ritmos métricos contidos em
métricas regulares ou irregulares com maior ou menor grau de flexibilidade.

A partir destas bases e dos padrdes observados no proprio repertério (mediante fontes
sonoras, partituras ¢ fontes bibliograficas), as obras podem ser dispostas em dois grupos
principais: 1) cangdes; 2) dangas. O primeiro grupo contém cangdes do género ashiq — ou
ligadas a tal tradicdo —, além de “cancdes instrumentais”. Este, ainda, pode ser dividido em dois
subgrupos: 1.1) cangdes com fraseado mais livre e ritmo nao métrico; 1.2) cangdes com ritmo
flexivel contido em métricas regulares ou irregulares mais “relaxadas”. Ja no segundo grupo,
aspectos predominantes em praticamente todas as pecas baseadas em dancgas estdo nas métricas
irregulares — aksaks — aliadas a certos niveis de precisdo ritmica, inerentes as proprias dangas
tradicionais. Tome-se nota de que tal categorizagdo tem apenas fins metodoldgicos e nado
pretende limitar obras inteiras num unico grupo.

Associado a proposta deste estudo, estd o apontamento de Alaner (2010, p.2-7) que se
relaciona a estrutura ritmica da musica folcldrica turca. Esta pode ser analisada em termos do
discurso melddico e separada em duas categorias, as quais ele chama de “melodias ritmicas” e
“melodias de ritmo livre”. Em territorio turco, essas “melodias de ritmo livre” estdo presentes
no estilo de canto ozanlama, no qual sao cantados os uzun hava.

Com base em referéncias sonoras, observei que esse estilo de canto dos ashigs realmente
tende a um fraseado mais livre, com ritmo prosddico ndo métrico, embora ocorram também
melodias que sugerem ciclos métricos, como sera visto mais a frente. Bartok (1976, p.36), trata
dessa (em suas palavras) “espécie de ritmo livre” como parlando ou parlando rubato e, com
base em décadas de pesquisas de campo, ele constatou que este € um trago recorrente em
musicas folcloricas tanto em localidades da Turquia quanto da Hungria, da Sérvia, da Croacia

e da Bulgéria. As mesmas questdes locais no repertério estudado claramente se estendem as
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“cancdes instrumentais” — adoto tal expressao pois melddica e texturalmente estas apresentam
teor de cangdes — originais para violdo, casos nos quais a escrita musical também aponta
maiores dire¢cdes por ser mais criteriosa e detalhada do que a da maioria dos arranjos —
principalmente nas pegas do sérvio Dusan Bogdanovi¢ —, como sera mostrado no final deste
topico.

Entdo, todas as canc¢des do repertdrio — originalmente letradas ou instrumentais —, em
suma, podem ser abarcadas pelos conceitos pontuados. E, neste momento, o foco ¢ direcionado
a especificidades ligadas as métricas irregulares que estruturam praticamente todas as dangas
conectadas ao repertorio, com excecao de apenas uma. Buscando maior compreensao acerca
dessas especificidades, a pesquisa se debrugou sobre um sistema ritmico e métrico peculiar que
difere da abordagem herdada da musica classica de tradi¢ao escrita da Europa centro-ocidental

— sistema este que ¢ a base das dangas tipicas.

2.5.1. Aksak

Aksak, segundo o etnomusicologo franco-israelense Simha Arom (2004, p.2), foi um
termo empregado na teoria cldssica otomana e que pode ser entendido como
“irregular/coxo/manco”. Como aponta Dirk Moelants (2006, p.147), os bulgaros Hristov
(1913), Stoin (1927) e Djoudjeft (1931), aparentemente, foram os primeiros musicologos a
descreverem estes ritmos irregulares, comumente encontrados em localidades de seu pais.
Devido a este fato, por décadas pesquisadores utilizavam os termos “métrica btlgara” e “ritmo
bulgaro”, até que o termo aksak passou a ser empregado na literatura de acesso “ocidental”
desde Le rythme aksak (1952), trabalho do etnomusic6logo e compositor romeno Constantin
Brailoiu (1893-1958).

A recorréncia de aksaks na Bulgéria remete a uma possivel origem eslava comentada
anteriormente, visto que dentro do proprio repertdrio desta pesquisa a maioria das dangas vém
deste pais e de outros vizinhos que também sofreram forte influéncia de povos eslavos
(Macedonia e Sérvia, especificamente). No entanto, no decorrer deste topico sera observado
que essa mesma abordagem ritmica aparece ainda em outras culturas aparentemente distantes,
como no continente africano, por exemplo. Assim, considero ndo ser possivel que se chegue
numa resposta definitiva sobre uma unica fonte conectada as raizes aksak (e nem ¢ essa a
intencao).

Em suma, tal sistema se caracteriza pela relagdo hemiolia entre as unidades de tempo e
pela sensacdo métrica “coxa” por ela provocada, ou seja, a propor¢ao 3:2 ou 2:3 ¢ um fator

elementar aksak e todos os ritmos aksak sdo obtidos por adicdo dessas células. Assim, este
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aspecto, chamado de “bicronia irregular” — termo proposto por Brailoiu (1952) —, diz respeito
a irregularidade na percep¢ao temporal das unidades de tempo, ou seja, ao invés de uma tém-
se duas unidades de tempo (heterogéneas ou ndo isocronas): uma pontuada e outra nao
pontuada. Junto a tal particularidade, alega-se que a presenga de andamentos rapidos possa ser
outro fator determinante para a ocorréncia de um aksak.

Sobre esse ponto, Dirk Moelants (2006) expde uma analise quantificando a média de
andamentos em musicas que se utilizam deste sistema métrico. Em suas analises, realmente
nota-se que a média € alta, no entanto como garantir que a selecao das gravacdes nao tenha sido
arbitraria? Demonstrando a possibilidade de maiores variagdes, Emir Cenk Aydin (2016,
p-2269), em pesquisa relacionada a inser¢do cultural de ritmos turcos, aponta que os
andamentos de algumas dancas aksak tendem a variar do andante ao presto.

Retornando ao conceito de “bicronia irregular”, este se liga ao principio de “ritmos
aditivos” proposto pelo musicologo alemao Curt Sachs (1953, p.24-25), no livro Rythm and
tempo: a study in music history. Basicamente, o autor aponta a existéncia de dois principios
reguladores do ritmo: o “divisivo” e o “aditivo”. Enquanto os “ritmos divisivos” contém
pulsacdes de mesma duracdo (nocdo de regularidade), os “ritmos aditivos” tém pulsacdes
assimétricas (irregularidade métrica).

Uma importante diferenga entre tais conceitos, ressaltada por Arom (2004, p.8), ¢ a de
pulsacdo e “valor fundamental”. A pulsacdo ¢ um elemento organico de qualquer musica
baseada no “principio divisivo”, sendo a unidade de referéncia para a determinacao dos tempos
na abordagem ocidental do compasso. Ja4 o “valor fundamental” ¢ a unidade de medida
elementar do “principio aditivo” e todos os outros valores sao multiplos desta. Assim, o “valor
fundamental” seria uma espécie de “minimo divisor comum”, ou “valor operacional minimo”
como apontado pelo préprio Simha Arom. E embora graficamente ele se encontre no mesmo
lugar onde estaria indicada a unidade de tempo na escrita ocidental de compassos simples (que
determina a propria no¢ao da pulsagdo), em termos de percep¢ao (auditiva-mental) e sensagao
(corporal-fisica), buscando aqui uma aproximacao a abordagem do sistema ocidental para fins
de maior compreensdo do perfil de musico que provavelmente terd interesse neste trabalho,
entendo que o “valor fundamental” possa funcionar tal como uma espécie de subdivisao dentro
do “principio aditivo”, no qual est4 contida a logica aksak.

Veja-se esta que parece ser uma concepgao comum a musicos € dangarinos bulgaros
sobre sua percepcao-sensorial das pulsacdes assimétricas (os acréscimos grifados entre

parénteses sdo observagdes minhas):

Quando os musicos de aldeias/camponeses sdo questionados sobre como interpretam
a métrica, eles ignoram quantas unidades basicas (1&-se valores fundamentais) estdo
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presentes em um compasso. Eles apenas contam os tempos fortes, mesmo que estejam
espagados irregularmente (sentem os apoios das pulsacdes irregulares). Assim, para
eles (diferentemente da légica ocidental) uma métrica quinaria, 2+3, ¢ bindria, e
uma métrica setenaria, 2+2+3, é ternaria (RICE, 2000). A mesma atitude € encontrada
na descri¢do das dancgas folcloricas tradicionais, onde vemos grupos de 2 unidades
(valores fundamentais) como tempos curtos (pulsa¢ées curtas) — Q = "quick"
(“rapido”) — e grupos de 3 unidades (valores fundamentais) como tempos longos
(pulsagdes longas) — S = "short" (“lento”) —, geralmente marcando apenas um

movimento basico para cada tempo (pulsac¢io) curto(a) ou longo(a).59 (MOELANTS,
2006, p.153). Traducdo minha.

Apesar desta colocagdo apontar para o fato de que os musicos do estilo desconsideram
os “valores fundamentais”, se atendo apenas ao nivel das pulsagdes, para fins de aprendizagem
considero a importancia de desenvolver um senso ritmico interno englobando as diferentes
camadas estruturais ritmicas. Na concepcao aditiva aksak, tragando uma analogia com o sistema
de organizacdo temporal ocidental®®, as camadas bdasicas entdo seriam: ‘“valor
fundamental”/subdivisdo (nivel inferior), pulsagdao/pulso/tempo (nivel central) e compasso
(nivel superior). Assim, considero que o pulso (ou pulsag@o) pode ser sinénimo de tempo, como
¢ comumente empregado no meio musical em relacdo as unidades que trazem a sensagao dos
apoios dentro dos ciclos métricos notados através dos compassos — claramente, esta ¢ uma das
nogdes que acompanha este subcapitulo. Sob um viés mais amplo, também entendo o
significado do pulso enquanto unidade estrutural que vai além da ideia dos tempos, que se
relaciona a sensacdo métrica de quem toca e cria o seu proprio pulso interno conforme o
entendimento préprio das estruturas fraseoldgicas — seja por tempos, por compassos ou por
hiper-compassos (frases). Reitero que as nogdes aqui apresentadas buscam compreender um
sistema particular sob o olhar de um investigador e intérprete educado dentro de outro sistema.
Assim, embora procure sempre que possivel relativizar as coisas, talvez uma das intengdes
primordiais aqui seja criar uma ponte, uma espécie de tradu¢do de fundamentos do sistema
aksak para musicistas brasileiros que queiram adentrar esta linguagem.

Neste momento, trago a tona questdes ligadas a notagdo musical em métricas aksak em

didlogo com a proposta de Sara Cohen (2007), em sua tese sobre os estudos pianisticos de

Ligeti:

3 “When the peasant musicians are asked about how they interpret the metre, they ignore how many basic units
are present in one measure. They just count the strong beats, even if they are irregularly spaced. So, for them, a
quintuple metre (2+3) is binary, and a septuple metre (2+2+3) ternary (RICE, 2000). The same attitude is found in
the description of traditional folk dances, where we find 2-unit groups as short (Q = Quick), and 3-unit groups as
long (S = Slow) beats, usually marking only one basic movement for each Q or S beat”. (MOELANTS, 2006,
p-153).

% Em sua tese de doutorado, a professora, pianista e pesquisadora Sara Cohen (2007) comenta sobre o que aqui
chamo de “camadas estruturais ritmicas”, embora em outros termos — “niveis de articulagdo ritmica”. A saber, o
trabalho de Sara figura dentre os mais relevantes no campo de estudos reflexivos sobre aspectos ritmicos que se
teve acesso.
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Um compasso quinario, por exemplo, ndo reflete a assimetria interna que as formulas
de compasso aditivas — (2+3)/8 ou (3+2)/8 — ou mesmo a alternancia de compassos
procuram manifestar. De qualquer forma, tanto nas foérmulas aditivas quanto na
alternancia dos compassos, a representacdo ritmica esta baseada na monocronia. Mas,
se a métrica escrita ¢ uma indicacdo cognitiva, uma referéncia que auxilia a
compreender e realizar uma ideia ritmica bdsica, seja a da musica viva, seja a

idealizada e grafada pelos compositores, cremos que a formula de compasso e
exprime mais claramente a ideia da bicronia irregular [...] (COHEN, 2007, p.144).

Tal proposta de grafia me parece extremamente coerente e valiosa, pois realmente
aponta para a “‘bicronia irregular” através das figuras musicais, além de especificar a quantidade
de pulsagdes, deixando clara a irregularidade métrica. Mas ainda assim, entendo que a estrutura
da grafia “aditiva” também tem sua logica, contendo numeros em adi¢do representando a
bicronia (2+3+2...), bem como a quantidade de pulsacdes assimétricas (sucessao horizontal dos
nimeros), sobre o numeral indicativo da figura que representa o “valor fundamental” —
exemplo: 2+3+2/8. Desta maneira, esta formula de compasso mais “matematica” também
comporta uma clara ideia visual das informagdes determinantes: 1) irregularidade métrica e
quantidade de pulsag¢des, juntamente ao 2) “denominador” indicativo do “valor fundamental”.

Sobre a abrangéncia geografica alcancada pelo sistema aksak, Jérome Cler, em seu
trabalho Pour une théorie de [’aksak, diz que em termos de “frequéncia estatistica esta pratica
faz referéncia a uma zona geografica que se estende dos Bélcas ao Turquestdo Chinés”. Ja o
proprio Arom, no artigo L ‘aksak: principes e typologie, afirma sua recorréncia ainda em outras

localidades:

O aksak [...] é recorrente nas musicas tradicionais da Asia Menor e dos Balcis.
Podemos encontra-lo ndo somente na Turquia, mas também na Grécia e na Bulgaria,
na Macedonia e na Roménia, bem como em Magreb e na Africa Subsaariana,
principalmente no Marrocos, em Camardes, no Congo e na Namibia. Na Europa, pode

ser encontrado na Finlandia, Noruega e, “mais perto de nds”, na Espanha.61 (AROM,
2004, p.3). Tradugdo minha.

E interessante pontuar brevemente a ocorréncia desses ritmos em obras escritas nos
séculos XIX e XX. Nice Fracile (2003) discorre sobre pecas em aksaks escritas por
compositores de origem sérvia e croata na segunda metade do século XIX e no inicio do século
XX (datadas de 1878, 1892 e 1911). Compositores de maior repercussdo dentro da tradi¢ao
escrita como, por exemplo, o hingaro Béla Bartok (1881-1945), o turco Adnan Saygun (1907-
1991) e o romeno/hungaro Gyorgy Ligeti (1923-2006), também se utilizaram com frequéncia

de aksaks no ambito da musica de concerto.

S1“L>aksak [...] est fréquent dans les musiques traditionnelles de I’ Asie mineure et des Balkans. On le trouve non
seulement en Turquie, mais aussi en Grece et en Bulgarie, en Macédoine et en Roumanie, ainsi qu’au Maghreb et
en Afrique subsaharienne, notamment au Maroc, au Cameroun, au Congo et en Namibie. En Europe, on le
rencontre en Finlande, en Norvege et, plus pres de nous, en Espagne.” (AROM, 2004, p.3).
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Nao por acaso cito aqui estes 3 compositores, pois elementos de musicas folcloricas de
diversas localidades foram expressamente fundamentais para eles, tendo sido coletados
inicialmente através de pesquisa etnomusicoldgica pioneira exercida por Bartok em regides do
eixo geografico ligado ao repertorio de pesquisa — e, no caso de suas pesquisas de campo na
Turquia, contou com o auxilio do proprio Saygun. Além disso, Ligeti apresenta uma obra impar,
de grande diversidade e complexidade ritmica, na qual se utiliza de diversas fontes balcanicas
(entre outras varias). Para niveis de conhecimento e apreciagdo, recomendo a escuta de algumas
obras destes compositores — originais para piano solo e que podem ser acessadas facilmente em
plataformas online —, as quais apresentam elementos comuns a esta pesquisa: de Bartok — Six
Dances in Bulgarian Rhythm, Mikrokosmos (1926- 1939); de Saygun — Ten Etudes on "Aksak"
Rhythms (1964), Twelve Preludes on "Aksak" Rhythms (1967) e Ten Sketches on "Aksak"
Rhythms, (1976); e de Ligeti — Musica Ricercata (1951-1953) e Etudes pour piano (1985-2001).

A execugdo de aksaks implica em certo nivel de precisao ritmica para que se torne
evidente o principio de irregularidade métrica, como ja comentado. Béla Bartok, no livro
Turkish Folk Music from Asia Minor, utiliza o termo tempo giusto como designagao do que ele
descreve como “um ritmo mais ou menos rigido”, observado em suas pesquisas de campo.
Assim, as dancas conectadas ao repertorio selecionado para este estudo combinam os dois
conceitos — métricas aksak e tempo giusto —, salvo excegdes vistas na danca romena rustemul
que apresenta métrica em compasso bindrio composto, escrita em 6/8, ndo aksak — e na pega
Vranjanka que, sob a leitura do proprio compositor acerca da danga homonima, possui ciclos

métricos mais “freados” embora ocorra em aksak (como sera visto).

2.5.2. “Cancgoes”

Neste momento, tragados os fundamentos, a ideia € discutir sobre questdes que
apareceram no repertorio confrontando as nog¢des ritmicas e métricas, gravacdes, notagao
musical e técnica instrumental — quando necessario, serdo apresentados exemplos em partituras
ou gravagoes de referéncia. Comecando pelas cancdes, estas podem ser abarcadas pela
categorizag¢do proposta no inicio deste topico, no entanto, antes de as expor uma a uma e discutir
as questdes ritmico-interpretativas relacionadas, aponto os motivos especificos que levaram a
tal divisao categorica.

A partir de gravagdes de referéncias turcas do género ashig, observei que uma
caracteristica geral das cangdes estd na diferenciacao entre as segoes instrumentais (introdugdes
e interludios) e as se¢des cantadas, disparidade marcada por andamentos mais rapidos e ritmos

mais precisos nas se¢des instrumentais. Ainda, embora as “melodias de ritmo livre” ou
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parlando rubato sejam inerentes ao canto ashiq, certas interpretagdes das obras Kara Toprak,
Yalan Diinya, Alli Turnam, Yemen Elleri e Girdim Yarin Bah¢asina — algumas tocadas pelos
proprios compositores — apresentam ciclos métricos perceptiveis em maior ou menor grau,
mesmo nas se¢Oes cantadas. Estes dados — audiveis — nortearam minhas escolhas ritmico-
interpretativas e, no repertério de pesquisa, entendo que apenas Alli Turnam possa ser
considerada uma cang¢do, majoritariamente de ritmo nao métrico.

Ainda, das 3 “cangdes instrumentais” originais para violdo, Zalopojka (Lament) — 2°
mov. de 6 Balkan Miniatures, Makedonsko Pesen —2° mov. de 3 Balkanesques e Siroko (Wide
Song) — 5° mov. de 6 Balkan Miniatures, apenas a ultima ¢ escrita sem compasso, enquanto as
outras duas possuem métricas regulares escritas em compassos simples (3/4 e 4/4). Soma-se a
elas 0 2° mov. de Col Masali que, apesar de apresentar contrastes no decurso musical, possui
uma introdug¢do sem compasso e, ainda, no desenvolvimento da pega ocorre uma se¢ao com
grande lirismo melddico que, embora métrica, remete a uma can¢do que estimula certa
flexibilidade ritmica através de liberdades agogicas. Na sequéncia, proponho uma
categorizagdo baseada na métrica apresentada nas cangdes, junto a questdes interpretativas em

discussdo com as fontes.

2.5.2.1. Cangoes com fraseado mais livre e/ou ritmo ndo métrico
Alli Turnam
Siroko
2°mov. Col Masali

No arranjo da cancdo andnima Alli Turnam escrito por Chadas Ustuntas, a se¢do
instrumental (comum as versdes cantadas) ¢ apresentada em determinado momento, porém a

”62 mostra

melodia do tema fica um tanto obscura. A se¢do que o arranjador chama de “tema
similaridades, embora, acredito serem casuais, com algo que ocorre na versao de Erdal Erzincan
(saz) e Kayhan Kalhor (kamancheh)®. Como nesta pesquisa as interpretagdes sobre as cangdes
buscam entender o sentido dos poemas e expor as melodias sob uma leitura da significancia —
que se alia, entre outros fatores, a uma logica métrica —, tocar o que esta escrito pode nao ser

suficiente, até mesmo porque o mais proximo a cangdo seria uma notagdo sem compasso, ao

meu ver.

2 Exemplo 1_Alli Turnam: “tema” do arranjo de Ustuntas — Filipe Malta, violdo (consultar material audiovisual
complementar).

3 Exemplo 2_Alli Turnam: excerto similar ao que ocorre no “tema” do arranjo de Ustuntas, por Erdal Erzincan e
Kayhan Kalhor (consultar material audiovisual complementar).
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Nesta direcdo, observo que A/li Turnam apresenta uma melodia de ritmo nao métrico,
percebida em versdes cantadas, das quais escolhi como referéncia a do ashiq Neset Ertas®.
Considero que a sua interpretacdo transmita de maneira intensa o carater soturno da letra
(comentado anteriormente), através de um fraseado bem pronunciado, dramatico, acentuado,
com ritmo ndo métrico e andamento bem lento, soando como uma espécie de improviso vocal.
Assim, sugiro que se compare a proposta do arranjo de Ustuntas (Figura 2) com a primeira

estrofe desta versao.
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Figura 2: Escrita com compasso no arranjo de A/li Turnam, de Chadas Ustuntas
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Desta maneira, a se¢cdo chamada de “tema” no arranjo escrito apresenta similaridades
com a outra versdo instrumental comentada e pode-se dizer, também, que tenha alguma
semelhanca (no contorno meloddico) com os dois ultimos versos da versao cantada. No entanto,
ouvindo a sec¢do inteira da versdo de Ertas (cantada), parece realmente clara a diferenca nas
concepgoes ritmicas e métricas. E, ainda, € evidente a omissdao da maior parte da melodia do
tema original.

Acerca da se¢do instrumental, me parece coerente a proposta de uma escrita métrica,
assim como ocorre no arranjo de Ustuntas (Figura 3), visto que na fonte de maior referéncia
(Ertas) ha uma tendéncia a maior precisdo ritmica, gerando ciclos métricos mais perceptiveis
neste momento. Além disso, ressalto que uma ligeira mudanga no andamento, aliada a propria
ideia de gerar estes ciclos, pode ser interessante para criar também contrastes na interpretagao

da obra, os quais devem ser sempre explorados por nos, intérpretes.

% Exemplo 3_Alli Turnam, por Neset Ertas (consultar material audiovisual complementar).
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Figura 3: se¢do instrumental de Alli Turnam em métrica quaternaria no arranjo de Chadas Ustuntas

Siroko, composi¢io de Dusan Bogdanovi¢, ¢ um bom exemplo de escrita sem compasso
(Figura 4), a qual ¢ apoiada por um detalhamento de questdes ritmicas que auxiliam a
compreensdo do discurso, seja através do uso de fermatas que buscam indicar as dire¢des e as
virgulas nos motivos ¢ frases, além de indicagdes de respiragdo e de mudancas (ou flutuagdes)
no andamento e de compassos pontilhados. Uma questdo a se ater ¢ a de que mesmo que se
trate de uma peca sem compasso, isso ndo significa que ndo exista ritmo, como bem ja foi
observado, e, por isso, vale entender a proposta do compositor que, obviamente, ndo pede a
precisdo de uma danga, mas também ndo deve ser “qualquer coisa” — acredito que a liberdade
nasca por meio do conhecimento das linguagens e contextos. Fora as diversas questdes ritmicas,
sdo apresentadas também indicagdes relacionadas ao carater musical e a expressividade, tal
como ocorre logo no inicio da pega onde ¢ grafado “rubato expressivo”. O significado do nome
dessa “cancao instrumental” — Wide Song: cancdo larga/espagosa/ampla — também aponta para
a direcao desse espaco nao métrico que ela habita e a caracteristica de parlando rubato é aqui
evidente, comum a certas cangdes balcanicas, turcas ou cducasas — se estendendo a regides
vizinhas no Oriente Médio e Mediterraneo Oriental, por exemplo.

Neste caso especifico do repertdrio, entendo que a escrita possa direcionar um pouco
mais o caminho do intérprete, vista essa quantidade de indicagdes dadas que me parecem
criteriosas. Contudo, ndo acho que se deva seguir estritamente o que estd escrito, ndo se trata
disso, mas de buscar entender aonde estas indicacdes vao levar ¢ uma experiéncia a ser tracada,
inclusive para que se encontre as possiveis discordancias, ou seja, os proprios caminhos
interpretativos. Tal busca, certamente, se alia a referéncias sonoras que trazem esse tipo de
discurso — no caso, extra-violonisticas, tais como algumas ja expostas em relacdo ao proprio
canto ashig, por exemplo, e outras a serem aprofundadas no proximo tdpico acerca dos
instrumentos tipicos —, pois estas sao bases fundamentais para que se compreenda como fazer

com que o fraseado soe mais livre, expressivo € como um improviso dentro do estilo e do
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sotaque em questdo. Em suma, considero que Siroko ndo apresente grandes problemas como
ocorreu no caso da obra anterior e, assim, certas inspiragdes sonoras, aliadas & constante
experimentacdo na liberdade ritmica do discurso, podem levar essa peca a soar com fluidez,
sem comentar as questdes idiomaticas (especificamente violonisticas, no caso) que sdo também
determinantes na geragao do resultado sonoro — todos os aspectos ligados as referéncias sonoras

e idiomatismos instrumentais serdo devidamente abordados no préximo capitulo.

V. Siroko (Wide Song)
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Figura 4: escrita sem compasso (ndo métrica) e bastante detalhada em Siroko, de Dusan Bogdanovié

O 2° mov. de Col Masali traz uma introducao também escrita sem compasso, além de
uma secao em seu desenvolvimento — a qual chamo de “secdo lirica” — escrita em compasso
bindrio composto (6/8), mas que pode ser interpretada como uma melodia acompanhada que
instiga maior flexibilidade ritmica (agdgica) e uma sensagdo métrica com espacamento nao tao
regular. Os ritmos notados na introducao trazem uma ideia mais ligada a gestos e dire¢des das
pequenas estruturas do que, propriamente, de precisdo. Entendo que estas devam soar como
personagens distintas, através da inten¢do de projetd-las em diferentes espacos, os quais
interpreto que sejam trés.

Basta um pouco de imagina¢do para que se comece a projetar os sons em diferentes
direcdes®, e, neste caso, proponho que a personagem 1 seja direcionada, por exemplo, para
baixo, a 2 para a esquerda, caminhando com mais profundidade nessa dire¢do, enquanto a
personagem 3, como uma resposta a segunda, sugiro que se projete para a direita (Figura 5).
Essa nocao de proje¢dao vem da propria intengao de se aproveitar do espago — inerente a matéria

sonora — € do movimento — inerente ao ritmo. Certamente, outras diregdes espaciais podem ser

5 Exemplo 4_Cél Masali: projegdo sonora e movimento — Filipe Malta, violdo (consultar material audiovisual
complementar).
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escolhidas, mas deixo aqui esta proposta como um encorajamento para que outros musicos,
caso ndo pensem nisso, experimentem projetar em quaisquer lugares que imaginarem, gerando
sua propria criagdo do discurso. Trata-se de uma questdo que trabalha as capacidades de
intencao e imaginagdo do intérprete, visando maior movimenta¢ao ao discurso musical e
procurando fugir do achatamento do movimento ritmico que a execuc¢ao pode ocasionar — a
qual, grosso modo, ¢ muitas das vezes focada em tocar as notas numa sequéncia linear de
duragdes, mas que se esquece também das dire¢des possiveis e imaginaveis que os sons podem
tomar.5

Parece claro que a imaginacao seja uma das principais vias para quaisquer processos
interpretativos/criativos e, se ela afeta a compreensdo e as experiéncias do intérprete —
auxiliando na constru¢do de determinada maneira de tocar —, supostamente, isso pode
influenciar no modo como os sons reverberam para o publico ouvinte — embora este seja um
fator muito complexo e, talvez, impossivel de se mensurar. Em suma, o que procuro abordar
aqui ¢ uma variavel explorada pelo intérprete que busca fazer a musica caminhar, se mover e

“dangar” — pois, como ja exposto, o ritmo (em todas as suas camadas) pressupde movimento.®’

66 Até onde sei, esta abordagem parece nao possuir ainda um embasamento teorico-académico. Cabe deixar claro
que fui apresentado a tal perspectiva pela professora Maria Alice de Mendonga (pianista) e, ocasionalmente, tive
contato com algo muito similar durante alguns dias de masterclasses realizados com Paul Galbraith (violonista).
Ambos estimulavam os alunos a experimentarem “projetar os sons”, “fazer a musica andar”, usar do espago fisico
onde ocorre performance e gerar movimento no discurso através da imaginacao de dire¢des para o caminhar das
estruturas musicais — incluem-se no¢des fundamentais como, por exemplo: comegar a sentir os pesos/apoios
métricos contidos nas diversas estruturas; excercitar uma regéncia interna combinada a um fraseado condizente
com a estrutura métrica (ou mesmo ndo métrica) que ocorre, sem que se perca a direcdo da frase ou a conexao
entre motivos, gestos e ideias musicais; e compreender que a consciéncia corporal ¢ uma importante ferramenta
para a comunicac¢do da linguagem musical (comegar colocando a atengdo para dentro, no corpo, na respiracao).

7 Neste caso, a recep¢do do publico é uma mera consequéncia, posto que todo o processo comentado é algo
trabalhado e imaginado internamente. Nao se trata de desconsiderar o “outro”, contudo, enquanto artistas-criadores
devemos acreditar mais nas capacidades imaginativas, comumente oprimidas ou negligenciadas tanto pelas
estruturas de ensino quanto pelas proprias amarras e convengdes mentais que parecem habitar a mente humana —
talvez, reflexos de um pensamento rigorosamente “racional” ou de um alto grau de desenvolvimento do intelecto
que, por procurarem uma explicagdo “concreta” a tudo, ocasionam, em certos casos, no achatamento do poder
criador (ou seja, numa opressio da intengdo e da imagina¢do humanas).
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Figura 5: escrita sem compasso (ndo métrica) e nog¢ao de projecdo sonora e movimento em diferentes dire¢des:
personagem 1 (vermelho) — para baixo; personagem 2 (azul) — para a esquerda em profundidade; e personagem 3
(verde) — para a direita. 2° mov. de Col Masali, de Serkan Yilmaz

Na “secdo lirica”, contida numa métrica bindria (composta), ocorre uma melodia que
entendo como algo bem cantado e aberto a certas inflexdes agogicas. Neste caso, enquanto
elemento principal da se¢do, esta expressiva melodia valoriza cada intervalo e as questdes
ritmicas e métricas acompanham naturalmente essa logica. Sendo assim, a propria linha criada
leva as dire¢des desse canto, o qual gera a sensagdo de uma espécie de fole métrico.

No exemplo a seguir, acrescento respiragdes (virgulas em preto) que mostram as
dire¢des melodicas — necessariamente em legato — que podem ser compreendidas em 3
estruturas, tal como aponto quais sdo as notas (melodicas) contidas nessas respiragdes (ligadas
por linhas azuis). Além disso, circulo (em verde) as notas que entendo conectadas sobre a
propria linha melddica apresentada, gerando uma espécie de “polifonia interna/oculta”
mesma. Ainda, no momento que aparece essa outra voz, considero que a métrica assuma ciclos
um pouco mais regulares, pois para que as notas mais longas se conectem, tal questdo se faz

necessdria, levando-se em conta a propria ideia melddica apresentada (Figura 6).
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Figura 6: trecho da “secdo lirica” do 2° mov. de C6l Masali, de Serkan Yilmaz®®

2.5.2.2. Cangodes com ritmo flexivel contido em métricas regulares ou irregulares mais
“relaxadas”

Girdim Yarin Bah¢asina — métrica bindria regular (subdivisdo composta)

Makedonsko Pesen — 2° mov. 3 Balkanesques — métrica terndria regular

Zalopojka — 2° mov. 6 Balkan Miniatures — métrica quaternaria regular

Kara Toprak — métrica quaternaria regular

Yemen Elleri (Yemen Tiirkiisii) — métrica binaria irregular

Yalan Diinya — métrica ternaria irregular

Sob as concep¢des métricas aqui apresentadas, uma mesma questdo que confronta
percepcao auditiva e escrita musical ocorre em 2 arranjos de cangdes do repertorio: Girdim
Yarin Bah¢asina (anonima do Azerbaijao), arranjo de Chadas Ustuntas e Kara Toprak (Veysel
Satiroglu), arranjada por Ricardo Moyano. Para tal afirmagdo, observei um padrao da média
geral de interpretacdes de referéncias do género ashiq, bem como de outras cantoras e cantores
azeris, e, a partir dai, escolhi uma versdao de cada cancao para realizar a analise métrica dos
temas.

Comegcando por Girdim Yarin Bahcasina, me baseei numa versdo de Erdal Erzincan®
que apresenta métrica binaria (composta), tal como esta escrito no arranjo. No entanto, percebi
que apesar da escrita também bindria do arranjo — nos momentos onde ocorre o tema — ha um
possivel equivoco na tradugdao da métrica para o papel. Aos meus ouvidos, a letra cantada por

Erzincan, associada ao padrdo ritmico da percussdo que gera um ciclo métrico bem claro por

% Exemplo 5_Cdl Masali: agogica no fraseado da “secdo lirica” — Filipe Malta, violdo (consultar material
audiovisual complementar)
% Exemplo 6_Girdim Yarin Bahgasina, por Erdal Erzincan (consultar material audiovisual complementar).
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toda a canc¢do, sugere que a métrica seja mais espagada do que escreveu o arranjador, ou seja,
tudo o que esté contido a cada dois compassos, entendo que deveria ter sido notado em apenas
um compasso. Isso influencia diretamente na sensacdo pesado-leve (fesis-arsis), inerente a
logica binaria regular e, deste modo, um intérprete que parte apenas da partitura pode achatar
essa sensacao métrica. Para melhor visualizagdo dessa questdao, num trecho correspondente a
metade do primeiro verso, coloco a partitura com as minhas sugestdes de correcdo (em
compasso ainda binario composto, embora mudando a figura que ndo ¢ o que importa aqui),

junto a indicacdo da melodia (linhas azuis) e o padrao ritmico da percussao (Figura 7).
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Figura 7: sugestdes de corregdo na partitura de Girdim Yarin Bahg¢asina, arranjo de Chadas Ustuntas

J4 em Kara Toprak, escolhi uma versdo ao vivo do proprio compositor’® para fazer a
compara¢do com a partitura. Observei que a peca — escrita em 4/4 — realmente apresenta uma
métrica quaternaria nos momentos vocais, no entanto a letra cantada mostra novamente que o
que deveria estar contido em um compasso, o arranjador optou por escrever em dois. Assim
como no caso anterior, isso vai contra a sensacao dos apoios preponderantes que ocorrem na
melodia vocal e geram os ciclos métricos de 4 em 4, os quais soam mais amplos do que foi
notado no arranjo (Figura 8).

No entanto, este caso ndo € assim tao problematico, visto que o arranjador, ao propor o
andamento, utiliza a minima como figura representativa da pulsagdo, o que traz uma nogao
métrica mais ampla, embora eu tenda a crer que a proposta aqui defendida seria ainda mais
condizente com a cangao e facilitaria um entendimento métrico mais imediato do interpretante.
Note que foi necessario mudar a formula de compasso, pois optei por corrigir na propria
partitura — e ndo seria possivel mudar as figuras. Porém, o 4/4 (bem como o anterior 6/8) poderia
ter sido mantido, bastando apenas conservar as relagdes proporcionais escritas. Enfim, o

importante aqui ¢ que se entenda a métrica da cancao.

"0 Exemplo 7_Kara Toprak — Veysel Satiroglu (consultar material audiovisual complementar).
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Figura 8: sugestdes de corre¢do na partitura de Kara Toprak (de Veysel Satiroglu), arranjo de Ricardo Moyano

Makedonsko Pesen e Zalopojka (Lament), compostas por Atanas Ourkouzounov e
Dusan Bogdanovi¢ sao ambas “cangdes instrumentais” originais para violao. Estas apresentam
caracteristicas comuns, tais como melodias acompanhadas bem lentas, abertas a flexibilidade
ritmica através de rubatos e respiracdes — algumas notadas na partitura em fermatas ou virgulas
em fins de frase —, além de estarem contidas em métricas regulares (terndria e binaria). Assim,
entendo que ndo haja grandes problemas interpretativos, pois, como visto em outras pegas, as
proprias melodias caminham “por elas mesmas”, bastando canté-las fora do instrumento para
que se criem imagens sonoras na direcdo de cangdes expressivas € mais lamentosas, sem que
se percam as nogdes métricas. Os andamentos sugeridos na partitura sdo bem préximos
(seminima 46 e 48), no entanto, observo que ndo ha necessidade de segui-los a risca, pois o
processo de estudo fora do instrumento (proposto acima) ja trard um andamento confortavel,
procedente da maneira com a qual se escuta e se canta essas melodias.

Em Yemen Elleri (andnima), me baseio no arranjo de Ricardo Moyano, que considero
transmitir bem a ideia da métrica bindria irregular da cancdo (2+3). Busquei algumas versoes e
percebi que essa caracteristica ¢ comum a grande maioria, pois vém da propria melodia. Assim,
entendo, tal como nas 2 pecas anteriores, que cantar a melodia procurando manter a métrica
irregular com as devidas inflexdes melddicas, desempenha um papel fundamental no processo
de construcdo da interpretacdo — buscando também incorporar o sentido da letra.

Além disso, a pega possui uma introdug@o sem compasso. Ligada a tal liberdade métrica,
se encontra a versdo de Erkan Ogur’!, a qual me chamou atencio justamente por trazer uma
abordagem muito livre em praticamente toda a obra. A gravacdo se inicia apenas com a voz
(como um lamento), gradualmente o balaban (sopro) entra no mesmo carater, entdo, um coro
preenche a harmonia e, numa se¢do mais contrastante, Ogur realiza um improviso ao saz solo,
quando, inesperadamente, termina a musica (como se faltasse algo ou se estivesse esperando

alguém). Trago aqui essa versdo, pois acredito que ela transmita bem o sentido desolado da

"' Exemplo 8_Yemen Tiirkiisii/Yemen Elleri, por Erkan Ogur (consultar material audiovisual complementar).
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letra que busca traduzir a sensacdo de desgosto e a espera por entes que nado retornaram da
guerra — aspectos que, ao meu ver, ressoam através do canto mais livre desse ashig
contemporaneo. Assim, o caminho interpretativo aqui proposto, une essa inspiracao e esse teor
as questdes que saltam do proprio arranjo de Moyano, além de certas escolhas que considero
mais idiomaticas (a serem aprofundadas).

Nesta ultima cang¢do desse subgrupo, Yalan Diinya, proponho relagdes métricas entre a

versio do compositor Neset Ertas, no album Hata Benim’

, € 0 arranjo escrito por Serkan
Yilmaz. Na se¢ao instrumental da versao de Ertas, a sensagdo métrica ternaria irregular (3+3+2)
¢ predominante e, em apenas um pequeno trecho, ele alterna para uma ldgica quaternaria
regular. Enquanto na secdo vocal, ele mantém a sensagdo terndria irregular — marcada pelo
acompanhamento do saz —, embora com maiores flutuacdes no andamento conforme sua
interpretagdo da letra. J4 no arranjo para violao, a escrita ¢ apresentada dentro de uma métrica
quaternaria (4/4), no entanto uma leitura atenta, aliada a escutas da versao do compositor, faz
com que se perceba que, mesmo dentro dessa métrica, a ideia implicita ¢ alternar a sensacao
entre 2 (ou 4) — entendo mais como 2, principalmente, pela maneira com a qual sdo agrupadas
as colcheias — e 3 (irregular: 3+3+2). Assim, considero que o arranjador tenha captado e

conseguido traduzir bem essa questdo, inclusive enriquecendo o arranjo através da alternancia

constante na sensacao métrica (Figura 9).

1 2 1 2 3 1 2 1 2 3
Figura 9: alternancia na sensagdo métrica implicita na escrita de Yalan Diinya (de Neset Ertas), arranjo de Serkan
Yilmaz

2.5.3. “Dancas”

2 Exemplo 9_Yalan Diinya, por Neset Ertas (consultar material audiovisual complementar).
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Neste momento, em direcao as obras do repertério que contém elementos de dangas,
vale lembrar que a ideia geral de buscar certo nivel de precisdo ritmica ¢ fundamental para
deixar evidente a sensacdo métrica “coxa” do principio aksak, gerando também maior
aproximacao com a maioria das dangas tipicas. Entdo, proponho uma divisao das pecas em

quatro categorias com métricas irregulares e apenas uma com métrica regular:

2.5.3.1. Métrica regular
Peca: Rustemul, 2° mov. Laments, Dances and Lullabies
Danca: Rustemul
Possivel origem: Roménia
Férmula de compasso: 6/8 (como um composto)

Métrica: binaria

Considero que esta peca, espécie de tema com variagdes proposto por Mirsolav Tadié,
traduza bem certos aspectos da danga original. E apresentada uma estrutura de pergunta (2
compassos) € resposta (proximos 2 compassos), ¢ basta toca-la dessa forma para que se
acompanhe o fluxo métrico gerado pela propria melodia. Além disso, sob uma perspectiva mais
ritmica, observo a necessidade de se estudar inicialmente sem 0s ornamentos para que se evitem
possiveis quebras neste fluxo geral. Em certos momentos, ha um peso no segundo tempo do
compasso € para que se entenda esta questdo, além de se habituar a constante manutencao do
andamento (que pode ser mais rapido do que ficaria exequivel no violdo, estabelecendo-se
conforme o contexto e as proprias habilidades dos musicos), sugiro que se atente a outras
versdes melddicas sobre o ritmo/danca’. O padrio ritmico apresentado por acompanhamentos
percussivos, presentes nos exemplos acima e nos expostos no topico anterior, ¢ refletido (com
ligeiras adaptacdes) na introducdo da peca. Acredito que uma repeticdo destes primeiros
compassos, visando precisao ritmica e sensacao de um apoio preponderante também a cada dois
compassos, possa ser o caminho para que se apreenda o “groove”, inclusive, sugerido na propria
notacdo observando-se o gesto anacrustico em quialteras que leva a cabega do compasso (Figura

10).

73 Exemplo 10_Rustemul: diferentes versdes melodicas (consultar material audiovisual complementar).
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Figura 10: padrdo ritmico de acompanhamento da danga rustemul e nogdo melddica de pergunta e resposta
(ligaduras azuis de dois em dois compassos) sob métrica binaria na pe¢a Rustemul, de Miroslav Tadic.

Além disso, a questdo comentada no topico anterior sobre o carater rustico ¢ alegre da
peca que foge ao polimento comumente buscado numa abordagem mais “classica” do
instrumento, pode ser refor¢ada executando esse gesto rapido com 3 dedos da mao direita em
sequéncia (questao idiomatica a ser aprofundada mais a frente), de maneira a modificar o ritmo

da figuracao escrita em prol do sotaque, contudo, sem que se perca as nogdes métricas.

2.5.3.2. Miétrica binaria irregular
Peca: Makedonsko Kolo, 4° mov. de 6 Balkan Miniatures
Danc¢a: Pajdusko
Possivel origem: Macedonia, Bulgaria e Grécia
Formula de compasso: 5/8

Meétrica: binaria 2+3

Com base em algumas versoes, observei que um fator determinante para que se entenda
o “groove” € internalizar o padrdo ritmico feito geralmente por instrumentos de percussio ou
pelo acordeom, no qual, dentro da légica bindria irregular em 5/8, toca-se a 3% colcheia do
segundo tempo — ideia de um impulso anacristico — e depois basta tocar na cabega de cada um
dos tempos (assimétricos), repetindo sempre o mesmo padrao. Assim, acredito na necessidade
de sentir o apoio na cabeca dos compassos, pois, a parte dessas questdes comentadas, também
observei na propria danga que ¢ comum um “saltito” neste momento, além de mudangas de
dire¢do dos proprios dangarinos que estdo sempre de maos dadas e em circulos abertos — ao que

parece, o guia métrico é dado através destes “saltitos” ou movimentos das pernas.’* Todavia,

"4 Exemplo 11_Pajdusko (consultar material audiovisual complementar).
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ndo se pode desconsiderar o devido peso também nos segundos tempos, a0 meu ver,
evidenciado mais na questao sonora do que visualmente — no caso, este depende da sensacdo e
execucdo dos musicos que tocam o ritmo tradicional sob um padrdo acentuado nas seminimas

(Figura 11).
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Figura 11: padrdo ritmico que acompanha a danca pajdusko e marcagdes da métrica binaria irregular na partitura
de Makedonsko Kolo, composi¢do de Dusan Bogdanovié¢

2.5.3.3. Miétrica ternaria irregular
Peca: Vranjanka, 3° mov. 6 Balkan Miniatures — melodia e danca tipicas
Danca-Cancio: Vranjanka — Sano Duso
Possivel origem: Sérvia
Formula de compasso: 7/8

Métrica: ternaria 3+2+2

Como ja dito, esta peca se baseou num excerto instrumental de uma danca-cangdo de
mesmo nome, no entanto as indicagdes do compositor mostram que ele optou por uma direcao
diferente do que ¢ apresentado nas versdes cantadas. Primeiramente, ele cria um padrdo em que
alterna compassos ternarios irregulares (em 7/8), inerentes a danga, com um compasso bindrio
irregular (em 5/8). Outra questdo aparece em sua justificativa para o uso da fermata em todos
os finais de compasso da peca, ao dizer que para que se entenda o fluxo ritmico proposto, €
crucial esperar um pouco nestes momentos ou, numa linguagem coloquial, “dar uma

segurada”.”® E possivel que Bogdanovié tenha levado sua inspiragdo para um lado

75 “In the third movement hold back at the end of every measure. It is crucial to understand the fermata as part of
the general rhythmic flow (Vranjanka dance)”. (BOGDANOVIC, 1993).
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possivelmente mais “dramatico” do que a propria can¢ao sugere — talvez pela sonoridade do
modo usado, a ser examinado em outro capitulo — e, assim, houve uma mudanga na abordagem
métrica. Nesta direcdo, interpreto como se um homem apaixonado estivesse declamando os
versos da can¢ao de maneira mais sentimental (cheia de virgulas, com o “coragao na boca”, por
assim dizer) e a cada duas palavras ele prendesse a respiragao na fala, havendo um suspiro (ou
uma expiracao) que traz as proximas palavras do verso. Este padrdo do discurso acaba gerando
o fluxo métrico mais “freado”, associando o uso das fermatas ao carater pesante também
grafado.

Sob outra perspectiva, a das versdes cantadas e dangadas’®, percebi que tanto o
andamento quanto a sensagdo da métrica terndria irregular se apresentam bastante estaveis. Os
movimentos dos proprios dangarinos evidenciam isso, visto que eles movem claramente os
ombros e bragos para baixo em cada tempo. Além disso, os musicos tocam um padrao que
mostra os apoios mais marcados no primeiro e segundo tempos, aliados aos toques na 3*
colcheia do primeiro tempo e no terceiro tempo do compasso. Exemplifico este padrao ritmico
junto a marcacao da irregularidade temporal/pulsagdes assimétricas na propria partitura (Figura

12):
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Figura 12: padrio ritmico que acompanha a danga vranjanka e marcagdes da métrica ternaria irregular na
partitura de Vranjanka, composigdo de Dusan Bogdanovic¢

Buscando associar a proposta do compositor a propria danga, em vista de uma
interpreta¢do que ndo se perca nas fermatas escritas, sugiro um passo a passo para que, antes de
tudo, se compreenda a métrica da original: 1) marcar 3+2+2, percussivamente, contanto e
sentindo os apoios no corpo (fora do instrumento) até que se torne um padrao natural; 2) tocar
a melodia (ainda apenas nos momentos terndrios irregulares) com ritmo bem preciso; 3) incluir
0s compassos que apresentam métrica bindria irregular (mantendo a precisdo); 4) adicionar as

fermatas de maneira sutil, buscando manter um fluxo dangante.

76 Exemplo 12_Vranjanka. Versio cantada: Sano Duso, por Branka Séepanovié¢ (consultar material audiovisual
complementar).
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Peca: Macedonian Girl, 2° mov. Laments, Dances and Lullabies
Danca-Cancio: Pravoto — Makedonsko Devojce

Possivel origem: Macedonia

Féormula de compasso: 7/8

Métrica: ternaria 3-+2+2

As versdes acessadas de Makedonsko Devojce (como essa’’ e as demais expostas no
topico precedente) mostraram que sua métrica e o padrao ritmicos sdo os mesmo de Vranjanka
e, assim, entendo que o processo de apreensdo do “groove” deva ser semelhante. Porém, aqui
a questdo parece mais simples, devido ao fato de que a ideia “original” e da versdo escrita para
violdo ndo apresentam as diferencas ligadas a mudanga métrica e ao uso de tantas fermatas,
como visto em Vranjanka. Sobre o aspecto de incorporar o “groove”, no sumario da peca
Miroslav Tadi¢ também ressalta a importancia de se desenvolver um pulso interno e trazer a

sensacao métrica para o corpo. Veja-se:

Deve ser contado e sentido em grupos de 2 e 3 (neste caso 3+2+2). Se o 7/8
inicialmente parecer estranho ou desconhecido, eu sugiro repetir 0os primeiros quatro
compassos da peca por um tempo, até que vocé€ comece a sentir como uma espécie de
“groove". Tente também batendo o pé a cada grupo de 2 ou 3. Isso vai facilitar o resto
do trabalho na pega ¢ permitir que vocé desfrute dela num nivel mais intuitivo, em
vez de se preocupar em contar.” (TADIC, 2008). Tradugdo minha.

Sob as diregdes tomadas neste trabalho, considero que seja coerente uma interpretagao
mais fluida, sem puxar o andamento tao para trds ou exagerar em aspectos agogicos através de
uma busca um pouco exagerada pela “expressividade” que se alia a liberdades ritmicas, as quais
tendem a ocasionar mudangas na sensa¢cao métrica mais justa da propria danca. Afirmo aqui tal
questdo, pois parece ja haver uma espécie de padrdo interpretativo, visto em abordagens
violonisticas — curiosamente, incluem-se interpretacdes de musicos de origem balcanica, como

nos casos de Mak Grgi¢ (esloveno) e Tavi Jinariu (romeno).”

Estes exemplos apontam tanto
para o fato de que as gravacdes tendem a convencionar certos padrdes quanto para a diregdo de
que a abordagem musical culturalmente informada, trazida nesta tese, permite al¢ar voos que

ndo se prendem ao canone violonistico-interpretativo, ampliando as possibilidades de

77 Exemplo 13_Makedonsko Devojée, pravoto (consultar material audiovisual complementar).

78 “It should be counted and felt in groups of 2 and 3 (in this case 3+2+2). If 7/8 initially feels awkward or
unfamiliar, I would suggest looping the first four bars of the piece for a while, until you begin feeling it as a
“groove” of sorts. Also try tapping your foot on the down beat of every group of 2 or 3. This will facilitate the rest
of the work on the piece and allow you to enjoy it on a more intuitive level, rather than being preoccupied by
counting”. (TADIC, 2008).

7 Exemplo 14 Makedonsko Devojce: padrio interpretativo sobre o arranjo de Tadi¢ (consultar material
audiovisual complementar).
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expressao. Em suma, manter a métrica e frasear a melodia com calma e leveza, porém sob uma
concepcao mais alegre, menos sofrida e “romantizada”, por assim dizer, me parece fazer mais
sentido — levando-se em conta as proprias emogdes trazidas pela letra da original cancdo que

exalta a beleza da mulher macedonia.

Peca: Taco'nun Ruyasi
Danca: Kalamatiano
Possivel origem: Grécia
Féormula de compasso: 7/8

Métrica: ternaria 3-+2+2

Tal como as duas anteriores, a danca kalamatiano® — tradicionalmente dancada em
circulos abertos, o que parece ser um padrao cultural da grande maioria das dancas em questao
— pode ser compreendida numa métrica terndria irregular, embora apresente maior peso nas
marcagdes dos tempos e deixe bem evidentes as subdivisdes no acompanhamento, trazendo
maior no¢do de percussividade, além de tender a andamentos mais rdpidos. Uma questdo a se
pensar para a interpretagcdo dos trechos de Tagco'nun Ruyasi onde ocorre este ritmo tipico, esta
na ideia de projetar cada nota do baixo (que marca as pulsacdes) para uma dire¢ao do espago
sonoro, realizando simultaneamente a melodia proposta — por exemplo: uma nota para baixo,
outra para frente e o outra para cima, e o padrao se repete embora caminhando em profundidade
e projetando em outras diregdes (através da imaginagdo, como j4 comentado). Desta forma,
cria-se maior movimento na obra e a sensa¢gdo métrica de dancga fica ainda mais viva. Apresento
a ideia na partitura, a qual foi escrita para dois violdes, embora funcione tranquilamente no
violdo solo (Figura 13). Ainda, especificamente neste caso das pegas em terndrio irregular, o
compositor propde uma scordatura na qual as notas do baixo sdo tocadas em cordas soltas,

facilitando bastante a vida do violonista (tal questdo idiomatica ainda sera aprofundada).

80 Exemplo 15_Kalamatiano (consultar material audiovisual complementar).
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Figura 13: nocdo de projecdo sonora e movimento em diferentes dire¢des nos “baixos ritmicos” da peca
Tago'nun Ruyasi, de Chadas Ustuntas. Ideia basica: para baixo (verde), para frente (azul) e para cima (roxo).

Peca: 3°mov. 3 Balkanesques
Danca: Rachenitsa

Possivel origem: Bulgaria
Féormula de compasso: 7/16

Métrica: ternaria 2+2+3

Nesta peca, o compositor Atanas Ourkouzounov se baseia quase que inteiramente no
ternario irregular 2+2+3 da danga rachenitsa que, sob outra perspectiva, pode levar a momentos
(ou a camadas simultaneas geradas por certos instrumentos) que incitam uma sensacao binaria
dada por uma constante marcacao acentuada dos instrumentos de percussdo, acordeom ou baixo
— auxiliada pelo andamento rapido — que agrupa os dois primeiros tempos do ternario irregular
como uma so estrutura € o terceiro permanece outra, ou seja, torna-se um: 4+3. Ainda, em
alguns dos compassos da peca, permanecendo a base terndria, a 16gica muda para 2+3+2. Tal
mudanca pede uma aten¢do do intérprete, mas uma leitura atenta ja leva a essa condigdo e
buscando incorporar essas pequenas quebras no “groove” principal (primeiramente sem o
instrumento), a coisa se torna mais natural e sempre fundamentada nas bases que venho
abordando. Ao buscar fontes da danca®!, observei realmente uma tendéncia a andamentos
rapidos, além de um padrio ritmico basico de acompanhamento, mais evidente na versao
instrumental do grupo de mulheres, mas que pode também ser percebido através dos
movimentos curtos, rapidos e constantes dos joelhos (para cima e para baixo) no exemplo do
casal. No acompanhamento instrumental deste, contudo, fica evidente uma varia¢dao do padrao
basico (que também pode ser ouvida na outra fonte), a qual cria uma logica que se repete de

dois em dois compassos, marcada com o auxilio do baixo. No caso, ataca-se no primeiro € no

81 Exemplo 16_Rachenitsa (consultar material audiovisual complementar).
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terceiro tempos do primeiro compasso (ideia binaria comentada), enquanto o segundo
compasso segue bem proximo ao padrdo basico — embora, seja mais claro o ataque em cada
tempo e ndo no impulso que ¢ dado pela ultima semicolcheia dentro do 7/16. Para melhor
visualizagdo, observe-se o padrao ritmico ao qual me refiro implicito na figuragdo da melodia

da peca, junto a mudanga métrica comentada anteriormente (Figura 14):

PADRAO RITMICO DO ACOMPANHAMENTO
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Figura 14: padrio ritmico basico de rachenitsa e alternancia da métrica ternaria irregular na partitura do 3°mov.
de 3 Balkanesques, composi¢do de Atanas Ourkouzounov

2.5.3.4. Métrica quaternaria irregular
Peca: 1° mov. de Col Masali
Danca: Karsilama
Possivel origem: Turquia
Férmula de compasso: 9/8

Métrica: quaternaria 2+2-+2+3

Uma questdo que apareceu nesta peca se relaciona ao confronto entre nogdo métrica e
técnica violonistica. A métrica da danca karsilama se apresenta enquanto quaternaria irregular
2+2+2+3, no entanto, na partitura do 1° mov. de 6/ Masali, de Serkan Yilmaz, existem
momentos em que ligados de mao esquerda podem ocasionar na mudanga deste padrao. O que
quero dizer ¢ que, dentro do compasso em 9/8, esses ligados sdo notados da 2 colcheia do
terceiro tempo para a proxima colcheia, no quarto tempo, € uma execuc¢ao nao muito cuidadosa
tende a acentuar a primeira nota do ligado, modificando assim a sensagcdo métrica geral:
2+2+2+3 se tornaria 2+2+3+2. Ao meu ver, isso seria um erro crucial, at¢ mesmo porque o
proprio agrupamento das colcheias na notacdo mostra que a inteng@o nao ¢ mudar o padrdo de

agrupamentos ritmicos (Figura 15).
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Figura 15: relag@o entre ligados de méo esquerda (circulos azuis) e a métrica da danga karsilama no 1° mov. de
(6l Masali, de Serkan Yilmaz

Ainda, outro fator observado tanto em versdes®? instrumentais quanto dancadas foi o de
que ha um peso no primeiro e terceiro tempos, marcado em geral pelo derbak e/ou o daf

(percussdes), o qual me parece fundamental a ser agregado na sensagao métrica do intérprete.

Peca: Mastika

Danca: Roman Havast

Possivel origem: Turquia (Tracia)
Férmula de compasso: 9/8

Métrica: quaternaria 2+2+2+3

Como ja pontuado, a danca roman havasi parece se confundir com a propria karsilama,
tratando-se, talvez, de uma diferenciacio terminologica. No caso especifico de Mastika®, algo
novo a se ater aparece na entrada do tema, o qual possui uma melodia acéfala que corre o risco
de ter a 1? nota tocada acentuada, quebrando assim a logica métrica da danga. Ou seja, considero
que sentir e tocar a pausa da voz da melodia na cabe¢a do compasso seja muito importante,
pois, mesmo que para alguns possa parecer um detalhe, isso influencia diretamente na questao

dos apoios mais pesados se encontrarem no primeiro e terceiro tempos do compasso (Figua 16).

num @; ®h NN j\ ®h \ ®h [N N N

Sl : I I : = : = ‘-'l

"of T T 7Dt T ft 7T
1 3 4 1 2 3 4
= = = =

Figura 16: relacao da melodia acéfala em Mastika com os apoios de mais peso (marcados com acentos) inerentes
a danca homan havasi. Arranjo de Serkan Yilmaz.

82 Exemplo 17_Karsilama (consultar material audiovisual complementar).
8 Exemplo 18_Mastika, por Omar Faruk Tekbilek (consultar material audiovisual complementar).
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Uma boa maneira de praticar ¢ cantar apenas o inicio do tema ap6s um simples estalo
de dedos — ou qualquer movimento corporal que traga a sensagdo de apoio/peso —, buscando
sentir a entrada da melodia como consequéncia do fluxo gerado pelo movimento que vém desse
apoio inicial (que € a propria sensacao acéfala da melodia). E, na sequéncia, fazer o mesmo no
instrumento, primeiramente sem os baixos e depois tocando todo o trecho. Por fim, acredito
que introduzir um pouco a entrada do tema através de uma nog¢ao do “groove” em questdo (na
dire¢ao do que foi feito por Yilmaz no proprio arranjo), pode também ajudar que a melodia flua

segundo os pardmetros aqui elencados.?*

Peca: /°mov. 3 Balkanesques
Danca: Dajchovo

Possivel origem: Bulgaria
Férmula de compasso: 9/8

Métrica: quaternaria 2+2+2+3

No /’mov. de 3 Balkanesques, composi¢ao de Ourkouzounov, ¢ importante que se fique
atento as mudangas no padrdo quaternario irregular. Em certos compassos, embora o “valor
fundamental” se mantenha na colcheia, a métrica varia para um outro quaterndrio também
irregular, 3+2+2+2, e para um terndrio regular, como um composto 3+3+3 (Figura 17).
Referéncias de dajchovo® mostram que o primeiro e quarto tempos s30 0s que possuem apoios
de mais peso e, além disso, 0 andamento tende a aumentar gradativamente em determinado
momento mais para o fim da danga — tipicamente apresentada em circulo, como j& observado
em diversas dangas balcanicas ligadas ao repertério. Apesar do compositor ndo sugerir essa
mudanca de andamento, acredito que possa ser uma ideia interpretativa interessante no retorno
da capo antes de ir para a coda — momento final onde ha outro contraste de andamento (neste

caso, proposto na partitura) no qual a métrica vai mudando sob uma intencao mais rarefeita.

8 Exemplo 19 Mastika: sensagdo do “groove” e excerto do tema — Filipe Malta, violdo (consultar material
audiovisual complementar).
8 Exemplo 20_Dajchovo (consultar material audiovisual complementar).
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Figura 17: alternancia métrica no /°mov. de 3 Balkanesques — composic¢do de Atanas Ourkouzounov; e apoios
de mais peso (marcados com acentos) ligados a danca dajchovo.

2.5.3.5. Métrica quinaria irregular
Peca: Jutarnje Kolo, 1°mov. 6 Balkan Miniatures
Danca: Kopanitsa/Gankino
Possivel origem: Bulgaria
Férmula de compasso: 11/16

Métrica: quinaria 2+2+3+2+2

Nesta danga, kopanitsa®, compreendo que os apoios de mais peso ocorram no primeiro,
terceiro e quarto tempos dentro da métrica quindria irregular 2+2+3+2+2. A peca de
Bogdanovi¢, Jutarnje Kolo, apresenta uma questdao que pode dificultar o trabalho do intérprete
mesmo apods entendida a 16gica métrica, pois os baixos foram omitidos de todas as cabegas de
compasso € assim a tendéncia € acentuar o baixo tocado no segundo tempo, quebrando o sentido
comentado (Figura 18). Sugiro que, inicialmente, se toque notas repetidas em cordas soltas ou
acordes para entender o “groove” do padrdo apresentado pela danga, caso nao seja tdo familiar
e, entdo, para a apreensdo desses baixos, os isolo e estudo sentindo a pausa na cabeca do

compasso, buscando manter a logica dos principais apoios.

8 Exemplo 21_Kopanitsa (consultar material audiovisual complementar).
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Figura 18: omissao do baixo nas cabecas de compasso de Jutarnje Kolo — 1 ° mov. de 6 Balkan Miniatures,
composicao de Dusan Bogdanovic; e apoios de mais peso (marcados com acentos) inerentes a danca kopanitsa.

Sob uma outra perspectiva perceptiva e sensorial — que mantém a mesma logica dos
acentos/apoios de mais peso —, acredito ser também possivel entender a métrica desta danca
como terndria irregular. Neste caso, alia-se o “ouvido”, a “pista” dada pela propria grafia das
divisdes pontilhadas internas ao compasso, além da escrita que agrupa as figuras da 1* voz (4
semicolcheias + 1 colcheia e 1 semicolcheia + 4 semicolcheias). Assim, as células binarias se
uniriam, tornando-se grupamentos em 4 — ou seja, o 2+2+3+2+2 (métrica quinaria) se tornaria
4+3+4 (métrica ternaria).

Narealidade, € perceptivel que em outros casos aksak nos quais ocorrem células binarias
consecutivas — primordialmente em andamentos rapidos — estas podem também ser
compreendidas enquanto uma unidade mais longa. Desta forma, como um outro exemplo, uma
l6gica ternaria com 7 “valores fundamentais” (3+2+2), vista inclusive em dangas do repertorio,
se tornaria binaria (3+4). Certamente, a mesma nog¢ao pode ser aplicada a diversas combinagdes
aksak e cabe ressaltar que algo fundamental neste sentido €, com base em referéncias sonoras
— além dos auxilios visuais, quando necessario —, estimular uma sensacdo fisica do “groove”
(deixar que o corpo sinta a logica métrica que pulsa). Sem duvida essa pode ser uma importante
ferramenta para o intérprete, no sentido de se utilizar conscientemente da alternincia (muitas

vezes sutil) de ambas as abordagens.

Peca: Sitni Vez, 6° mov. 6 Balkan Miniatures
Danca: Kopanitsa/Gankino

Possivel origem: Bulgaria

Férmula de compasso: 11/16

Métrica: quinaria 2+2+3+2+2

Como esta miniatura também se baseia, em sua maioria, na danca kopanitsa, tudo o que
foi dito acima em relagdo a danga cabe aqui. No entanto, a peca possui mais variagdes de

andamento, inclusive com uma ideia um accelerando gradativo no final — aspecto comum a
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certas versdes da danga. Além disso, ocorrem mudancas de compasso, mas basta manter a
sensacdo do “valor fundamental” na semicolcheia que a apreensdo desses trechos flui
tranquilamente. E, ainda, o compositor auxilia na leitura através do uso de grafias aditivas em
alguns momentos — fator que ajuda também a evidenciar as mudancas na configuragdo aksak

(Figura 19).

Figura 19: recursos da escrita que auxiliam na leitura — grafia aditiva e divisdes pontilhadas nos compassos. Sitni
Vez, composi¢do de Dusan Bogdanovic.

Peca: Walk Dance

Danca: Kalajdzisko

Possivel origem: Macedonia, Bulgaria
Férmula de compasso: 11/8

Métrica: quinaria 2+2+3+2+2

Esta tltima danca, kalajdZisko,%” acompanha os padrdes da kopanitsa. Fora as questdes
ja comentadas — que cabem também aqui —, a pe¢a Walk Dance, de Miroslav Tadi¢, apresenta
dois aspectos relacionados a técnica violonistica e que podem ocasionar em mudangas do
padrdo 2+2+3+2+2. O primeiro estd nos possiveis acentos involuntarios com o polegar quando
ele ¢ tocado em momentos de impulso (arsis) — a partir de minha proposta de digitacdo de mao
direita, que obedece uma abordagem técnica geral ligada a agilidade, vista a média do
andamento da propria danga. Devido ao fato deste dedo se tratar de um “dedo forte”, €

importante estudar sentindo o quinario irregular dentro do padrao apresentado, sem acentuar os

toques. E o segundo aspecto, apresentado também no 1° mov. de Col Masali, esta nos ligados

87 Exemplo 22_KalajdZisko (consultar material audiovisual complementar).



111

de mao esquerda (comportando 2 ou 3 notas por toque) tocados nestes mesmos momentos nos
quais ndo se deve pesar a métrica de maneira irrefletida (Exemplo escrito 19). Basta um estudo

lento, atento e sentindo os apoios, para que ndo se fuja do padrao em questdo.
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Figura 20: aspectos que confrontam a métrica da danca kalajdzisko e a técnica violonistica em Walk Dance, pega
de Miroslav Tadic — ligados de mao esquerda (circulos verdes) e toques com o polegar (circulos azuis) em
momentos de impulso.

2.6. Breve reflexao

Como se pode notar, tanto o grupo de cangdes quanto o de dangas inseridas no
repertorio, apresentaram similaridades relacionadas desde o local das praticas, passando por
suas finalidades e carateres estético-culturais, e, culminando em aspectos ritmicos, os quais
foram semeados em contextos socioculturais especificos. Quero dizer que, por exemplo, o canto
ashig que nasce e se desenvolve constantemente em meio a aspectos de espiritualidade,
religiosidade, histdrias épicas e de tematica amorosa, tende a ser mais declamado, lamentoso e
livre ritmicamente, justamente pois, como Vvisto, estes tracos se mostram reflexos da tradi¢ao
folcldrica ainda pulsante. Sob outro prisma, encontram-se as dancas tipicas que tém finalidades
festivas, dangadas em geral em grupo, sob um viés informal, descompromissado e alegre no
geral, que passam adiante as no¢des das métricas aksaks por geracdes de maneira natural,
devido ao simples fato de ser um aspecto cultural comum. Como alguns exemplos mostraram,
¢ possivel ver grandes grupos de pessoas dangando com propriedade sobre estruturas métricas
complexas (a0 menos, sob um olhar ocidentalizado), pois isso parece ser parte de seu cotidiano,
de seu local cultural.

Fato ¢ que os povos que geraram essas manifestagdes acabaram por estabelecer certos
padrdes devido as trocas e fusdes — inerentes as relagdes humanas — sempre benéficas ao
desenvolvimento de tradi¢des culturais locais. Nesta direcdo, nasce o repertorio investigado
que, além dos aspectos enumerados até aqui, compartilha outros que podem ser compreendidos
através de questdes instrumentais e comunicados por meio de idiossincrasias técnico-

expressivas do violao.
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3. INSTRUMENTOS TiPICOS E PROCEDIMENTOS IDIOMATICOS

Ao que a investigagdo trouxe, certos instrumentos parecem ser usados com maior
frequéncia nas manifestacdes culturais conectadas ao repertério e, neste momento, propoe-se
tracar correlagdes entre alguns deles e as obras em questdo. Nesta direcao, em vista de uma
interpretagdo criativa que propdoe a tradu¢do de procedimentos técnico-expressivos de
instrumentos tipicos para uma abordagem violonistica, serdo examinados e sugeridos quais dos
elementos presentes nos arranjos e composigoes selecionados podem ter sido trazidos de outros
instrumentos.

Na linha das investiga¢des audiograficas, videograficas e bibliograficas aqui propostas,
que se dispdem a também agregar referéncias para além do violdo, a intengdo ¢ usar da
imaginacao alimentada por particularidades que saltam as interpretacdes, performances ou
quaisquer fontes escritas relacionadas. Sob a perspectiva de aproximar o violdo a determinados
géneros, ritmos e praticas de performance, o foco, em resumo, estd em inspirar e informar as
interpretagdes observando aspectos que se relacionam, por exemplo, a fraseado, ornamentagoes
caracteristicas, timbres, articulagdes, gestos instrumentais idiossincraticos, afina¢des ou
quaisquer outras alusdes a instrumentos tipicos.

Ao longo desta tese, diversos foram os instrumentos citados, sendo alguns deles muito
semelhantes em termos fisicos, técnicos e timbristicos, ao que parece, variando conforme
apropriacdes regionais. Dentre os principais observados nas fontes de investigagado, estao: saz,
cimbalom, kanun, acordeom, kamancheh, violino, kaval, frula, flauta pan romena, duduk,
clarinete, zurna, derbak, davul, qaval e riq. Especificamente, alguns destes instrumentos
serviram como fonte de inspiracdo de uma maneira mais ampla, enquanto outros foram
considerados diretamente conectados a ideias musicais presentes nas pegas violonisticas.
Assim, particularidades de todos os instrumentos citados acima serdo apresentadas e, em certos
casos, serdo tragadas conexdes com ocorréncias musicais do repertdrio selecionado.

Incialmente, irei me ater a tais instrumentos por meio de uma contextualizagdo historica
e cultural, da observacao de algumas de suas especificidades (construgdo, sonoridade e técnica)
e também de suas func¢des nas praticas estudadas, relacionando alguns deles a excertos das
pecas examinadas e aos “violonismos” em questdo. Na sequéncia, tratarei pontualmente das
afinacgdes utilizadas nas composic¢des e arranjos para violdo, sobretudo, apresentando possiveis

correlagdes entre modos € polos que ocorrem e certos idiomatismos instrumentais.

3.1. Especificidades e aspectos tradutorios
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Como ja ¢ sabido, nogdes ritmicas sdo cruciais na abordagem interpretativa aqui
proposta e, aproveitando o fluxo do topico precedente, proponho tratar inicialmente de alguns
instrumentos de percussdo observados com recorréncia nas fontes consultadas. O derbak
aparece relacionado a algumas das dancas tipicas expostas, sendo este um tipo de tambor muito
usado em tradi¢des populares de regides do Oriente Médio e adjacéncias. Algumas fontes®®
apontam que o termo teria sua origem na palavra arabe darba ("atacar") e que tambores de
calice semelhantes vém sendo constantemente utilizados desde as civilizagdes Suméria e
Babilonia — cerca de 1100 a.C.

Tal instrumento pode ser feito de ceramica, metal (cobre ou aluminio, em geral),
madeira ou materiais sintéticos (como fibra de vidro) e pele de animais (cabra, carneiro,
cachorro ou peixe, por exemplo). De modo geral, apresenta agudos bem estalados, fator que
percebo como uma marca determinante do timbre do instrumento. Tecnicamente, além do
grande dominio ritmico requisitado ao instrumentista, exige destreza nos rapidos tapas
executados tanto com os dedos quanto com as palmas das maos e também grande independéncia
entre 0os dedos de ambas as maos, sendo um tanto impressionante observar como certos
derbakistas desenvolveram sua maneira de tocar.

Como visto no tdpico anterior, a ideia ¢ apreender o méaximo de nogdes ritmicas
possiveis tendo como base os padrdes especificos e os seus principais acentos (bem como da
danca correlata). Nesta direcdo, quaisquer trechos mais ritmicos das pecas podem aludir ao
derbak, embora, como visto anteriormente, este instrumento pareca mostrar uma ligagdo mais
direta com dangas de origem cigana, aparentemente, relacionadas as dangas de Mastika (roman
havasi), Col Masali (karsilama) e Walk Dance (kalajdzisko).

Dadas as questdes mais gerais implicitas a abordagem “pulsante” aqui proposta — que
se atém a um ritmo mais marcado e preciso, junto a no¢ao do intérprete incorporar as camadas
estruturais ritmicas — na 3* danca citada, por exemplo, proponho uma interpretagdo que busca
aludir fortemente ao acompanhamento de um derbak. Especificamente, no apice da obra, onde
ha uma ocorréncia conjunta de diversos fatores idiomaticos marcados pelos rasgueados (mao
direita) e por diversos ganhos sonoros trazidos, em grande parte, pelo amplo uso de cordas
soltas no trecho, busco o méximo de massa sonora possivel, aliado a no¢ao da percussividade

evocada — como se houvesse um derbak tocando junto com o violdo. Outro trecho do repertério

8 Fontes: East European Folklike Center (Website).
New Grove Dictionary of Music — “Darabukka”.
% Exemplo 1_derbak: Mohammad Reza Mortazavi (consultar material audiovisual complementar).
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onde ocorre algo muito semelhante pode ser visto na secao final de Sitni Vez (baseada na danca
kopanitsa) — cordas soltas + rasgueados + percussividade = grande poténcia sonora.”®

Associado a certos contextos de performances ashigs comentados, esta o gaval, tambor
redondo comumente encontrado em outros ambientes de musicas ¢ dangas folcloricas, musicas
classicas locais e rituais sufis em localidades do Caucaso, Turquia, Balcas, Oriente Médio e
Asia Central. Ao que parece, sua denominagio mais usual é daf (ou palavras onomatopeicas
similares: def, duff, entre varias), embora existam ainda outras variagdes locais como erbane,
dayera, mazhar e bendir — diz-se, ainda, que o adufe, existente na América Latina, ¢ uma
derivagao deste. Tal instrumento ¢ segurado com a mao esquerda enquanto se produz sons na
pele esticada por meio de toques dos dedos, palma e base da mao direita. Os dedos da mao
esquerda também tocam e a mesma mao ainda produz outros sons sacudindo o instrumento.
Ocorrem também casos em que o tambor ¢ jogado para cima ou para o lado, gerando sons
provenientes do balango de seus sinos e anéis.”! Em certos contextos, este instrumento parece
ser tradicionalmente tocado apenas por mulheres.””

Segundo a Encyclopaedia Iranica, uma forma quadrada do daf ja era usada pelos
elamitas (povos que viviam em regides dos atuais Iran e Iraque) em meados dos séculos VIl e
VIII a.C., enquanto representacdes do instrumento em forma redonda, aparentemente, datam de
1300 a.C. Ainda, diz-se que tal instrumento ¢ um dos mais citados nos escritos do profeta
Muhammad (século VII), tendo sido utilizado em contextos muitos distintos, sejam de
celebragdo, entretenimento, finalidade religiosa, batalhas ou no acompanhamento da poesia.
Parece que historicamente, ele carrega um forte simbolismo religioso, refletido, por exemplo,
em sua forma redonda vista tanto como a imagem dos céus quanto do circulo que reunia os
misticos, tendo em sua constru¢do uma unido de elementos minerais (anéis de metal), vegetais
(moldura de madeira) e animais (pele). Este fator se conecta ao aspecto visto anteriormente
sobre a sua presenga em certos eventos ashigs ligados a tradi¢des religiosas ainda hoje.

Outro instrumento de percussdo citado nesta tese em relacao a tradigdo ashiq foi o rig,
comumente chamado também de fambourine. Trata-se de uma pandeireta muito utilizada em
tradigdes musicais que envolvem culturas arabes — comum em paises da Peninsula Arabica,

Levante, Anatolia e Caucaso. Em sua dissertagdo A/'rig: the arab tambourine (2014), Nathaniel

% Exemplo 2 alusio ao derbak, percussividade e idiomatismos: Filipe Malta, violdo (consultar material
audiovisual complementar).
%l Exemplo 3 _ daf (erbane, dayera): Miraz Erbane Toplulugu (consultar material audiovisual complementar).
%2 Fontes: Encyclopaedia Iranica — “Daf(f) and dayera”.
New Grove Dictionary of Music — “Daff”’.
“Erbane - Traditional Music of Turkey with Wooden Instruments ”. International Wood Culture
Society's Documentary: Traditional Music of Turkey with Wooden Instruments (YouTube).
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Stottlemyer comenta que o rig egipcio e outras variagdes do pandeiro arabe tém aparecido
regularmente em conjuntos por toda a civilizagdo islamica por cerca de um milénio — trazendo
uma lista de exemplos, o pesquisador aponta para a hipotese de que as primeiras imagens que
se tem noticia sobre instrumentos semelhantes ao rig provenham de fontes islamicas e cristas
medievais.

Embora fisicamente similar ao pandeiro (tipico de manifestagcdes populares brasileiras,
inclusive), o instrumento possui uma técnica bem diferente, que parece demandar o uso
continuo e maior independéncia dos dedos, tragando maior semelhanga com o que foi visto em
fontes videograficas de instrumentistas que tocam derbak e, particularmente, o daf (em certas
fontes, o rig e o daf parecem, inclusive, se confundir). Cabe ressaltar que certos percussionistas
transitam entre estes instrumentos, possivelmente devido as similaridades técnicas. E, assim
como o derbak e o daf, este também apresenta certo potencial de variedade timbristica se
observados, no caso, os modos de ataque, os pontos de contato com o instrumento e os tipos de
material que o compdem (pele, platinelas de metal e estrutura em madeira). Como consta nos
exemplos acessados, pdde-se perceber sua presenga em contextos de ritmo mais marcado e
dancante — aksaks sdo costumeiros.”?

Outro instrumento muito tradicional em manifestacdes relacionadas a pesquisa € o
davul®®. Trata-se de um tambor cilindrico de duas cabegas, semelhante ao que conhecemos no
Brasil como zabumba, tocado com dois tipos de malhos/baquetas diferentes. Tradicionalmente,
¢ feito com pele de animais (por exemplo: carneiro, cabra e ovelha), embora, nos tempos mais
atuais, venha sendo produzido também com materiais sintéticos. Segundo o New Grove
Dictionary of Music, o etnomusicologo Laurence Picken, ao tragar hipoteses sobre suas origens,
relacionou “davul” ao termo acadiano “fabalu”’, acrescentando que as principais caracteristicas
de construgio deste instrumento pareciam comuns no sul da Asia cerca de 1500 anos antes dos
primeiros registros de seu uso no Mediterraneo Oriental no século XIV.

E usual, ainda hoje, ver conjuntos instrumentais compostos por, pelos menos, um davul
e uma zurna’, algo relatado também por Bartok em suas pesquisas de campo no inicio do
século passado. Em exemplos encontrados, pdde-se observar o cardter cultural festivo e
informal no qual comumente o instrumento se insere. Vista sua clara funcdo de marcacdo do

padrdo ritmico das dangas associadas a tais contextos, busca-se evidenciar ao maximo aspectos

9 Exemplo 4_ rig (tambourine): diferentes formagdes femininas em localidades de Turquia e Bulgaria (consultar
material audiovisual complementar).

% Davul ou daul (Turquia), tapan (Maceddnia, Kosovo), tupan (Bulgéria), dhol (Arménia), doli (Georgia), dohol
(Ird), daouli (Grécia) e go¢ (sul da Sérvia).

9 Exemplo 5_davul € zurna: contextos festivos; padro ritmico, davul; e pedal continuo, zurna (consultar material
audiovisual complementar).
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de percussividade na interpretacdo em todas as obras selecionadas que possuem carater ritmico.
Um exemplo que ilustra um pouco dessa questdo no repertdrio, pode ser visto no
acompanhamento que proponho para uma se¢ao de Makedonsko Devojce (danga pravoto),
marcando o mesmo padrao observado em diversas versdes desta danca/can¢ao. De maneira
complementar, tal ideia alia a busca pela aproximacao ao davul, ao recurso da utilizagao de
harmonicos naturais na 12% casa do violao, tocando-se duas notas por acorde, gerando assim um
resultado idiomatico sob aspectos timbristicos e de exequibilidade (excerto a ser acessado no
topico destinado ao album gravado).

Como exposto acima, a zurna ¢ também muito presente em contextos sociais festivos
e/ou informais. Trata-se de um sopro (madeira) com forma de tubo conico (parente do oboé),
feito geralmente com arvores de damasco, nozes, sabre ¢ ameixa, muito popular em regides do
centro e oeste da Asia, sudeste da Europa e norte da Africa, apresentando varia¢des na sua
denominagio.”® Segundo o New Grove Dictionary of Music, este instrumento foi altamente
difundido apos o advento do Isla (século VII), embora no periodo pré-islamico ja existissem
tipos de acrofones semelhantes na Mesopotamia, no Norte da Africa e na Peninsula Arébica.

Sua intensidade sonora ¢ potencialmente muito volumosa e com timbre bastante nasal e
aberto, por isso, parece haver uma preferéncia em toca-la ao ar livre — ambiente comum a certas
dancas folcloricas, casamentos, eventos militares, encontros esportivos ou afins. Como pdde
ser ouvido, quando hd mais de uma zurna em determinado conjunto, ¢ habitual que se toque em
unissono ou pelo menos alguma se responsabiliza por fazer uma nota pedal continua/longa.
Assim, nota-se que tal instrumento pode atuar tanto de maneira melddica quanto como no
acompanhamento (espécie de pedal harmonico), sendo esta segunda utilizagdo a que considero
mais diretamente relacionada as questoes observadas no repertorio ao violdao. Diversos sao os
momentos que ¢ usada uma mesma nota no grave, sustentando o polo do ambiente modal que
ocorre. E, cabe dizer, que este tipo de abordagem ¢ comum ndo s6 a zurna, mas a outros
instrumentos ligados as praticas estudadas.

Obviamente, existem disparidades fisicas, técnicas e sonoras evidentes entre o violao e
a zurna. Esta, por ser um instrumento de sopro — o que j& traz ao menos uma vaga ideia da
facilidade de se obterem notas longas se comparada ao violdo —, tecnicamente possui a
peculiaridade da respiracdo circular, a qual permite maior continuidade de determinado som,

enquanto no violdo, se atacada determinada nota, o som morre depois de um espaco de tempo

% Fontes: New Grove Dictionary of Music — “Surnay”.
SACHS, Curt. The History of Musical Instruments (Livro).
SANSAL, Burak. Musical Instruments of Turkey (Website).
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comparativamente muito curto. No entanto, mesmo no violao € possivel que certas notas soem
por mais tempo em determinados contextos devido a fatores técnicos e da afinagdo usada.
Assim, tomando como base as pecas ou se¢des mais ritmicas ¢ dangadas, além de buscar uma
aproximacao da zurna ao violao — emulando um pedal continuo por trechos (ou praticamente
em segdes inteiras) —, observe-se o exemplo em (6! Masali (pedal em ré: 6* e 4* cordas soltas).”’
Para a adaptacdo violonistica, de maneira geral, os compositores/arranjadores optaram por
mascarar essa no¢ao das notas longas através do uso de cordas soltas — possibilidade de se obter
maior proje¢ao sonora € com timbre mais “aberto” no violao.

Em relacdao a uma das pecas citadas acima, Sitni Vez, uma alusdo aos “dedos ageis” de
instrumentistas que tocam a frula e o acordeom foi comentada por Bogdanovi¢ no sumario da
partitura. A frula (svirala ou jedinka) ¢ uma pequena flauta aguda tradicional dos Balcas e com
forte tradicdo na Sérvia. A pesquisadora e professora Iva Neni¢ (2020, p.29-30), diz que na
Sérvia agraria e pré-industrial tal instrumento era tocado com recorréncia tanto em reunides
comunitarias, que incluiam dancgas folcléricas animadas, quanto durante o tempo de lazer ou,
ainda, quando os pastores cuidavam de seus rebanhos nas pastagens. Atualmente, a frula ¢
considerada um simbolo da musica pastoral sérvia, além de estar presente nos mais diversos

estilos musicais e formagoes instrumentais. Neni¢ complementa:

Este instrumento soprado pela extremidade possui seis orificios para os dedos, um
duto e um orificio para o polegar na parte posterior, e ¢ feito de diferentes tipos de
madeira (ameixa, cornizo, acacia-bastarda, buxo, etc). Seu repertorio tipico consistia
tradicionalmente em melodias de kolo (danga folcldrica), versdes instrumentais de
cangdes, “melodias de pastor” improvisadas tocadas enquanto pastoreava gado ou
ovelhas (‘ovcarska svirka’, ‘¢obanska svirka’) ou improvisa¢des tocadas em carrogas
de boi que transportavam varios tipos de mercadorias (‘rabadzijska svirka’, ‘po
putnicki’).®® (NENIC, 2020, p.30). Tradugio minha.

Na dire¢do dos apontamentos de Bogdanovi¢ e Nenié, tal como baseado nas pesquisas
sonoras, pode-se constatar que tal instrumento carrega uma clara fun¢ao melddica e possui forte
ligacdo com dancas do folclore regional, associando-se facilmente a melodias mais ritmicas,
com articulacdo bem marcada e ornamentos rapidos. Desta maneira, ¢ viavel aplicar tais nogdes
ao repertorio em quaisquer trechos em andamento mais rapido e que primam por uma textura
puramente melddica ou mesmo nos casos em que ocorrem melodias rédpidas em texturas

levemente polifonicas (em geral, com apenas 2 vozes) ou acompanhadas por nota pedal. Assim,

97 Exemplo 6_aproximag¢do a zurna (pedal em corda solta) em Col Masali: Filipe Malta, violdo (consultar material
audiovisual complementar).

% “This end-blown instrument has six finger holes, a duct and one thumb hole at the back, and it is made of
different sorts of wood (plum, cornel, black locust, the boxwood tree, etc). Its typical repertoire traditionally
consisted of kolo (folk dance) melodies, the instrumental version of songs, improvised shepherd melodies played
while herding cattle or sheep ("ovcarska svirka’, Cobanska svirka’) or improvisations played on ox carts that were
transporting various kinds of goods (*rabadzijska svirka’, *po putni¢ki’)”. (NENIC, 2020, p.30).
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além da clara alusdo proposta em Sitni Vez, pode-se considerar, por exemplo, Makedonsko Kolo
— baseada na danga pajdusko e que também integra o grupo das 6 miniaturas compostas por
Bogdanovi¢ — dentro dos mesmos padrdes, devido as caracteristicas de ornamentagdo,
articulacdo, textura, ritmo e andamento.”

A investigacao trouxe ainda outros tipos de flauta que variam em termos de construgao,
e sonoridade, embora apresentem similaridades em certos aspectos. Ao que parece, a principal
delas ¢ o kaval, possivelmente um dos instrumentos melddicos mais encontrados em contextos
musicais dos Bélcas, da Asia Menor, do Caucaso e do Oriente Médio (com diversas variagdes
em sua afinacdo, construcao e denominagdo). Aparentemente, em regides balcanicas, diversas
flautas sopradas lateralmente sdo chamadas de kaval e, diferente da frula, seu timbre ¢ mais
“soprado” e escuro — apresentando maior semelhanga com o ney (a ser comentado em breve) —
, embora varie consideravelmente conforme o material com o qual € construido.

Tradicionalmente, parece ser também associado aos pastores das montanhas e, em
média, possui um comprimento entre 60 e 90 centimetros e uma tessitura que abrange de 2,5 a
3 oitavas. Costuma ser de madeira — na maioria dos casos de ameixa, damasco, buxo ou junco
—, embora, ao que parece, existam instrumentos de metal ¢ de osso. Ele possui sete orificios na
frente e um na parte de tras e ¢ provavel que o termo venha da palavra “kav” (“oco por
dentro”).!'% As pesquisas sonoras mostraram que tal instrumento parece transitar naturalmente
entre melodias mais ritmicas e marcadas e discursos melédicos mais livres.!?!

O acordeom foi comentado por dois dos compositores-arranjadores do repertorio
colocado sob exame — Dusan Bogdanovi¢ e Miroslav Tadi¢ — e a incidéncia do instrumento nas
fontes de audio e videograficas (ja apresentadas) relacionadas as dangas tipicas, aos grupos
musicais ciganos e as demais praticas correlatas também direcionaram a sua relevancia. Acerca
de suas possiveis origens, como ¢ apontado no New Grove Dictionary of Music, o instrumento
teria sido inventado na Europa em meados dos séculos XVIII e XIX e, ainda, diz-se que devido
a certas especificidades, ele tenha parentesco com o sheng chinés (espécie de 6rgao portatil de
sopro). Em tese, o acordeom teria sido desenvolvido e patenteado na década de 1820 pelo
austriaco Cyril Demian (1772-1847), sendo que nas décadas seguintes passou a ser amplamente

produzido com diversas alteracdes em sua construcao noutras localidades de Italia, Franca e

9 Exemplo 7_fiula: dedos 4geis e aproximagdo ao violdo (consultar material audiovisual complementar).
100 Fontes: New Grove Dictionary of Music — “Kaval”.
“Kaval - 6 String Baglama - Traditional Music of Turkey with Wooden Instruments”. International
Wood Culture Society's Documentary: Traditional Music of Turkey with Wooden Instruments
(YouTube).
SANSAL, Burak. Musical Instruments of Turkey (Website).

101 Exemplo 8 kaval: Teodosii Spasov; Sinan Cem Eroglu (consultar material audiovisual complementar).
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Russia. Assim, o instrumento foi sendo introduzido nos mais diversos ambientes e praticas
musicais por toda a Europa, ganhando grande espago em contextos como o dos farafs do
Sudeste europeu — e, posteriormente (ja no século XX), passando também a ser produzido em
paises balcanicos, além de se espalhar por todos os continentes e sofrer fortes apropriacdes
culturais.

E sabido que se trata de um instrumento com fole, teclas e “baixos” (botdes da mio
esquerda), podendo variar tanto em tamanho e tessitura quanto no numero de “baixos”
disponiveis. Nos contextos estudados, muitas vezes tem fungdo de acompanhamento em dangas
folcloricas e os musicos se aproveitam da sua natureza harmonica, visto que a maioria dos
instrumentos sdo fundamentalmente meldodicos. No entanto, como dito pelo proprio
Bogdanovi¢, no sumario de 6 Balkan Miniatures (‘“dedos ageis”), o acordeom apresenta a
possibilidade de grande virtuosismo meloddico, algo constatado nesta pesquisa observadas as
situagdes de banda nas quais o instrumento comumente dobra as rapidas melodias com os
solistas (proximo exemplo junto ao clarinete). E, ainda, devido a fun¢do de acompanhamento,
este também exerce claro papel ritmico ao marcar, em muitos casos, o padrao ritmico basico
em questdo — como exposto em exemplos ao final do capitulo anterior em relagdao as dangas
pajdusko e rustemul, por exemplo.

O clarinete figura como outro instrumento (no caso, melddico) comumente associado a
contextos do género “musica de casamento”, as dancas tipicas e aos farafs tanto em regioes dos
Bélcas quanto da Anatdlia. Embora existam diversos aeorofones parentes (e, ao que parece,
antecessores) do clarinete, nas praticas investigadas utilizam-se modelos trazidos da Europa
centro-ocidental. Como consta no New Grove Dictionary of Music, a primeira menc¢ao ao
clarinete (com esse nome) data de 1710, em um documento do luthier/fabricante Jacob Denner,
de Nuremberg (Alemanha), sendo um instrumento muito comum tanto em contextos orquestrais
quanto populares desde entdo. Nas fontes sonoras consultadas, nota-se que, como outros
instrumentos de sopro vistos, este apresenta grandes potencialidades na execucdo de
ornamentos, de fraseados em legafto, facilidade com melodias rapidas e familiaridade com a
improvisagdo, podendo ser associado a diversos trechos melddicos de dangas rapidas contidas
no repertorio. %> Cabe ressaltar que uma das faixas do dlbum — resultado artistico desta pesquisa
a ser aprofundado no proximo capitulo — conta com a participa¢ao de um clarinetista convidado.

O violino se mostrou outro instrumento recorrente em contextos relacionados as dangas
do repertorio, por exemplo, observado anteriormente em gravagdes de grupos musicais ciganos,

tais como o Taraf de Haidouks e em faixas da coletdnea World of Gypsies (assim como o

102 Exemplo 9_clarinete e acordeom: Ivo Papazov e Petar Ralchev (consultar material audiovisual complementar)
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clarinete, o acordeom e o derbak, entre outros ja expostos). Embora possua forte ligagdo com
instrumentos de arco tipicos das culturas estudadas — tal como o kamancheh e instrumentos
afins de origens persas, gregas, caucasas ou turcas —, o violino utilizado nestes conjuntos
musicais ¢ 0 mesmo da tradi¢gdo da musica de concerto eurocéntrica. Segundo o New Grove
Dictionary of Music, este instrumento, sob forma muito préxima a que impera ainda hoje, tem
origem italiana no século XVI, embora, como ¢ apontado no trabalho de Sachs (1940, p.274-
280), existam fontes que afirmam a utilizacdo de semelhantes (fiddles) em territorio europeu
desde o século X, variando entre uma, trés, quatro e cinco cordas com afinagdes em quartas,
quintas e oitavas.

A func¢do melddica do violino ¢ bastante clara nos contextos em questdo, junto a
constante exploracao de seu potencial virtuosistico. Observa-se que, assim como o clarinete, de
maneira geral, tal instrumento atua como solista principal nas formagdes em que aparece e
muitos ornamentos, convengdes ou improvisagdes melddicas em andamentos rapidos sao
aspectos que saltam as performances e interpretagdes consultadas (ja apresentadas).

Como apontado no capitulo anterior, no prefacio de Rustemul, Miroslav Tadi¢ traz a
informacdo de que além de se tratar de uma danca tipica homonima em regides da Roménia,
esta costuma vir acompanhada por uma banda que pode conter instrumentos como violino,
cimbalom, contrabaixo e flauta pan romena. Algumas fontes'® dizem que as primeiras
evidéncias da utilizagdo desta espécie de flauta datam do século VI a.C na Anatédlia (em Catal
Hiiyiik) e, além disso, teria sido também encontrado em registros de diferentes culturas ao longo
do tempo — com forte projecdo em regides da China, América do Sul e Oceania —, mantendo
sua pratica nos dias atuais. Embora em muitas localidades (como no Brasil) conheca-se tal
instrumento como “flauta pan”, logicamente, este recebeu e recebe diferentes denominagdes,
inclusive, nas regides mais conectadas a presente pesquisa. Alguns exemplos de instrumentos
“irmaos” sdo: nai, muscal (romeno); syrinx (grego); nei, muskal, musigil (arabe); miskal (turco);
kugikli (russo); soinari ou larchemi (georgiano).

Na Romeénia, ao que parece, o nai passou a ser amplamente utilizado a partir do século
XVIII nos tarafs, sendo chamado desde o século XVI por outras denominag¢des como fluierar,
fluierici, fluierator e suieras. Veja-se tais informacdes adicionais sobre aspectos de construcao

e técnica (os parénteses sdo acréscimos meus):

O nai romeno "classico" consiste em uma fileira concava de 20 tubos, de diferentes
comprimentos e didmetros, em ordem de tamanho. Os tubos sdo abertos na
extremidade superior e colados; eles se apoiam em um pedago de madeira

103 Fontes: New Grove Dictionary of Music — “Panpipes”’
BISHOP, Douglas. The “Romanian” Nay? (Website).
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ligeiramente curvo ou, mais recentemente, sdo colocados em um tubo curvo. As
extremidades inferiores dos tubos sdo tapadas com cortiga e preenchidas com cera de
abelha; a afinacdo ¢ regulada pela quantidade de cera. As notas intermediarias
(microtonais) podem ser obtidas modificando ligeiramente o angulo do instrumento
durante a execugdo. Isso leva aos efeitos de “portamento” caracteristicos em melodias
lentas. O nai é tocado (com recorréncia) pelos ldutari, que recentemente introduziram
flautas adicionais. Tais instrumentos modificados podem ter 25, 28 ou 30 tubos,
expandindo o registro inferior.'® (NEW GROVE DICTIONARY OF MUSIC,
verbete: Panpipes). Tradugao minha.

Nas consultas audiograficas e videograficas, pode-se observar que tal instrumento esta
realmente presente em diversas versdes sobre o tema/danga folclorico(a) Rustemul e, em
contextos relacionados, sua fungao melddica ¢ clara. Os ornamentos propostos na versao de
Tadié, por exemplo, podem também ser associados a uma busca pela aproximagdo com uma
pratica de performance comum ao nai. Muito similar as flautas pan da América do Sul, esta
possui um som agudo, aberto, timbre brilhante e mais “soprado”.!%

Ainda na pe¢a Rustemul, ocorre uma figuracao rapida executada através de um gesto de
mao direita arpejando-se todas as cordas do instrumento — da 1* a 6* — sequencial e velozmente.
Assim, pode-se tanto optar pelo sweep (“toque escovado’) com o indicador passando num tnico
gesto da corda 1 a 5 e finalizando com o polegar na corda 6 (digitagdo sugerida na partitura),
quanto por uma execug¢do com 3 dedos da mao direita que, possivelmente, instigue um pouco
mais a ideia da rusticidade que envolve a manifestacdo cultural na qual a danca se insere. A
alternancia destas digitacdes ¢ ressaltada, inclusive, em versdes tocadas pelo proprio Miroslav
Tadi¢, soando em alguns momentos como uma espécie de “rasgueado ao contrario”, produzido
de uma maneira mais “abrupta” e “desordenada”, sem que se perca a no¢ao acentuada do gesto.
Mesmo modificando a figuracao ritmica escrita, parece trazer uma interpretacao mais estilizada,
propondo um sotaque mais “terreno” — uma aproximacao violonistica ao estilo interpretativo
cigano abordado anteriormente.

Tanto este gesto rdpido quanto o acompanhamento harménico que segue'®® —
ritmicamente baseado no padrdo da danga (ja exposto), sendo uma variagdo/reducao deste —,
podem ser compreendidos como uma alusao ao cimbalom. Como foi observado no prefacio da

partitura, Tadi¢ afirma a recorréncia deste instrumento em relacdo a danga em questdo. A

104 “The ‘classical’ Romanian nai consists of a concave row of 20 pipes, of different lengths and diameters, in
order of size. The pipes are open at the upper end and glued together; they rest on a slightly curved stick or, more
recently, are set into a curved pipe. The lower ends of the pipes are stopped with cork and filled with beeswax; the
tuning is regulated by the quantity of wax. Intermediate notes can be obtained by slightly modifying the angle of
the instrument during performance. This leads to the characteristic portamento effects in slow melodies. The nai
is played by lautari, who have recently introduced additional pipes. Such modified instruments may have 25, 28
or 30 pipes, expanding the lower register”. (NEW GROVE DICTIONARY OF MUSIC, verbete: Panpipes).

105 Exemplo 10_flauta pan romena/nai (consultar material audiovisual complementar).

106 Exemplo 11 _alusdo ao cimbalom e ‘“ciganismo”: Miroslav Tadi¢, violdo (consultar material audiovisual
complementar).
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pesquisadora Essena Setaro corrobora, apontando para a ampla utilizacdo deste nos tarafs
romenos ¢ complementa com informagdes sobre caracteristicas do instrumento que podem se

conectar ao gesto musical proposto por Tadi¢:

O cimbalom ¢ um instrumento grande que se assemelha a um dulcimer martelado.
Ele pode ficar em um pedestal ou pendurado em uma al¢a em volta do pescogo do
musico enquanto as cordas sdo tocadas com marretas macias ou dedilhadas. Este
instrumento geralmente toca arpejos rapidos para criar um tapete harmonico para a
melodia.'”” (SETARO, 2018, p.6). Tradugdo minha.

Nesta dire¢do, observa-se a fun¢do de acompanhamento exercida pelo cimbalom,
reafirmada pela propria Setaro (2018, p.32), ao dizer que desde o século XIX, aparentemente,
este (junto ao acordeom) foi introduzido entre farafs atuando com fundamental fungao
harmonica, pois, até¢ entdo, ndo havia instrumentos que evidenciavam este aspecto no discurso
musical. Em exemplos sonoros ja apresentados, como no caso do proprio Taraf de Haidouks,
nota-se que o instrumento realmente possui esta fungao na banda, embora, potencialmente, ele
trabalhe também como solista, devido as suas possibilidades polifonicas e de auto-
acompanhamento.'?® Especificamente, sob aspectos técnicos ligados a execugio da harmonia,
o cimbalom alterna entre acordes arpejados, plagués ou tremolos, tendo também uma forte
caracteristica percussiva se tocado com a técnica dos malhos/marretas, aparentemente mais
usada do que a técnica com plectro e dedos, a0 menos, nos contextos de banda.

Sobre outras especificidades deste, sua abrangéncia geografica e instrumentos

semelhantes, o verbete “Cimbalom”, do New Grove Dictionary of Music, diz o seguinte:

Um dulcimer hungaro. Existem dois tipos principais: um pequeno portatil, cujo uso
remonta ao século XVI, muito semelhante aos dulcimer ingleses; e uma versao de
concerto grande e cromatica equipada com um pedal abafador, inventado por Jozsef
V. Schunda em Budapeste, por volta de 1870 [...] As cordas sdo divididas por uma ou
duas pontes, na proporgdo de 3: 2 (ou 4: 3). [...] Formas estreitamente relacionadas do
dulcimer existem no sul e leste da Europa com nomes cognatos ao cimbalom. Na
Roménia, o tambal (timbala, {imbuld, timblon; Moldavia, fimbal) é usado nos tarafs.
Pequenos instrumentos, com 20 a 25 cursos de cordas, sdo utilizados por musicos
campeiros, especialmente em as regides de Olténia, Munténia e Moldéavia; musicos
de cidades de todo o pais usam outros maiores, com 35 grupos de cordas e um pedal
mudo. As cordas sdo tocadas com dois malhos cujas pontas sdo envoltas em algodao.
Na Grécia o termo 'tsimbalo' denota um cimbalom de estilo hiingaro, agora encontrado
apenas raramente, e, mais comumente, diz respeito a um instrumento semelhante ao
sandouri, embora com diferengas relacionadas as cordas e afinagdo.'” (NEW
GROVE DICTIONARY OF MUSIC, verbete: Cimbalom). Tradugdo minha.

107 “The cimbalom is large instrument that resembles a hammered-dulcimer. It may rest on a stand or hang from a
strap around the player’s neck while the strings are struck with soft mallets or plucked. The cimbalom usually
plays rapid arpeggios to create a harmonic carpet for the melody while the bass and contra violin sustain
harmonies”. (SETARO, 2018, p.6).

18 Exemplo 12_cimbalom: Kalman Balogh (consultar material audiovisual complementar).

109" A Hungarian dulcimer. There are two main types: a small portable one, whose use may be traced back to the
16th century, very similar to English dulcimers; and a large chromatic concert version fitted with a damper pedal,
invented by Jozsef V. Schunda in Budapest, in about 1870 [...] The strings are divided by one or two bridges, in
the ratio 3:2 (or 4:3). [...] Closely related forms of the dulcimer exist in southern and eastern Europe with names
cognate with cimbalom. In Romania, the fambal (timbala, timbula, timblon; Moldavia, fimbal) is used in the taraf
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No website do East European Folklike Center, foram encontradas ainda informagdes
adicionais que, além de afirmarem o exposto até aqui, tracam outras conexdes. Em suma, ¢
apontado novamente o parentesco entre o cimbalom (comum na Hungria e na Roménia) e o
sandouri, citado acima, ambos enquanto instrumentos de cordas da familia do saltério
martelado, tendo cada ordem (agrupamento de cordas) de 3 a 5 cordas. Somado a isso, ¢
observada a hipotese de estes instrumentos serem derivacdes da antiga lira ou do saltério
bizantino, possuindo variagdes em diversas localidades, como, por exemplo, no Iran (santur) e
na India (santoor).

Curt Sachs (1940), aponta também para a representatividade do cimbalom usado entre
os ciganos no sudeste da Europa. Pode-se dizer que tal instrumento apresenta parentesco e
semelhangas de sonoridade e técnica também com outro que tive contato nesta pesquisa — muito
comum na Turquia e em outras localidades do Caucaso, Oriente Médio, Norte da Africa e do
Sul se Centro da Europa. Trata-se do kanun, espécie de citara trapezoidal com cordas esticadas
dentro de uma caixa de ressonancia, que, segundo Sachs (1940, p.257), ¢ um instrumento de
origem persa (qanun). Este ¢ comumente tocado com uma espécie de dedeira presa nos
indicadores e também com os outros dedos de ambas as méos.'!°

Outro exemplo no repertério também apresenta gestos rapidos que remetem a
instrumentos como este. Siroko se inicia com uma sequéncia de gestos arpejados sob uma logica
similar a vista em Rustemul, embora, no caso, sejam executados de maneira ascendente-
descendente (ou para baixo e para cima, pensando no movimento da mao direita).
Especificamente, as figuracdes escritas possuem no minimo 7 notas, tomando como exemplo
as duas primeiras que mantém o mesmo gesto de mao direita, indo da 5* a 1* corda e voltando
sem interrupg¢do até a 3* corda. Sem duvida, seria possivel optar por diversas digitacdes de mao
direita, embora entenda que o compositor tenha sugerido uma logica digital mais “topografica”,
que padroniza algo funcional para o violonista de maneira geral — visto que o polegar sempre
toca os borddes, o indicador fica responsavel pela 3* corda, o médio pela 2* e o anelar pela 1?
corda. Porém, a digitacdo que proponho para o gesto de mao direita em questdo também me

parece dialogar com idiomatismos do instrumento. Trata-se de, ascendentemente, tocar

ensemble. Small instruments, with 20 to 25 courses of strings, are used by country musicians, particularly in the
Oltenia, Muntenia and Moldavia regions; town musicians from the whole country use larger ones which allow for
35 groups of strings and a pedal mute. The strings are struck with two mallets, the ends of which are wrapped in
cotton wool. In Greece the term ‘tsimbalo’ denotes a Hungarian-style cimbalom, now found only rarely, and, more
commonly, an instrument similar to the sandouri but strung and tuned differently". (NEW GROVE DICTIONARY
OF MUSIC, verbete: Cimbalom).

10 Exemplo 13_kanun: Aytag Dogan; Aysegiil Kostak Toksoy (consultar material audiovisual complementar).
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exatamente como o sugerido por Bogdanovic¢ e na volta do gesto usar o recurso do sweep com
o anelar.

Este gesto com apenas um dedo tocando varias cordas sequencialmente ¢ a mesma
técnica proposta por Tadi¢ em Rustemul, e, cabe dizer que ¢ bastante usada, de maneira similar,
em pecas candnicas do repertério violonistico. No caso, exemplos que a colocam ainda em
maior evidéncia podem ser vistos nos famigerados Estudo n°l 1 e Preludio n°2, de Villa-Lobos,
por apresentarem se¢oes inteiras em que se repetem padrdes de arpejo de mao direita em cordas
adjacentes, possibilitando a constante utilizacao do sweep com o anelar.

Ainda em Siroko, na sequéncia das duas figuragdes comentadas que podem ser
entendidas como um mesmo gesto repetido, embora, obviamente, com diferente inflexao,
ocorre uma ideia ritmicamente mais espacada (sugerida na propria nota¢do). Trazendo um
pouco do “ciganismo” para a execucdo, proponho que ndo se atente tanto ao ritmo e nem as
notas escritas e se adicione livremente outros dedos e outras cordas no momento que se retorna
da 1* corda — fator que, possivelmente, alia o efeito sonoro ao visual.!!!

Observando principalmente o exemplo de Ayta¢c Dogan (kanun), pdde-se perceber que
ele utiliza gestos similares a estes que se relacionam também a um conhecido efeito gerado pela
harpa, diga-se de passagem. Ainda, Bogdanovi¢ propde uma alteragdo intencional de altura em
uma nota tocada — espécie de bend que integra o mesmo trecho gravado acima — fator que leva
também a possivel ligacdo com o kanun, no qual se utilizam recursos técnicos através do
manuseio de “chaves” que modificam a frequéncia da nota, ocasionando uma ornamentagao
melismatica que trabalha com microtonalidades. Tais melismas, inclusive, sdo bastante usuais
também no canto, em instrumentos de sopro e de cordas friccionadas tipicos dos contextos aqui
pesquisados.

Siroko, ainda, traz uma linha melddica tocada apenas nas cordas graves do violdao (com
maior incidéncia da 4* corda — Ré), que junto ao plano sonoro do acompanhamento constrdi um
padrado de arpejo de mao direita (p, i, m, a) por praticamente toda a miniatura. Tal padrao se alia
a ampla utilizagdo de cordas soltas, vista na grande ocorréncia das notas si e mi (2* e 1 cordas),
gerando um resultado que se aproveita bastante das ressonadncias do instrumento, sendo
altamente violonistico. Este fator auxilia diretamente na geragao do ambiente modal polarizado
em torno de Mi e remete, também, a texturas propicias a instrumentos como o proprio kanun.

Ainda, quando se atém apenas a linha melddica, pode-se buscar também inspiragdes em

questdes emocionais, de profundidade, de timbre e sonoridade comumente trazidas por outros

"' Exemplo 14_aproximagdo ao kanun, sweep e “ciganismo” em Siroko: Filipe Malta, violdo (consultar material
audiovisual complementar).
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112 _ entre certos fatores, devido a idiossincrasias

instrumentos com grande potencial de fraseado
técnico-expressivas que podem se tornar ainda mais claras na interpreta¢do de certos musicos.
Kayhan Kalhor (kamancheh e voz), citado anteriormente, ¢ brilhante nesse tipo de abordagem,
assim como os outros ashigs ja apresentados. Além do kamancheh e da propria voz ashig,
outros instrumentos comumente associados a melodias mais livres sao, por exemplo, o duduk e
0 ney.

Sobre o kamancheh, veja-se o que diz o relativo verbete do New Grove Dictionary of

Music:

Termo aplicado a varios tipos de "violino" encontrados principalmente no Ird, no
Céucaso e na Turquia. A palavra kamancheh estd documentada desde o século X, € o
instrumento provavelmente alcangou Bizancio no século XI ou XII, via Anatdlia.
Instrumentos relacionados sdo encontrados em paises arabes e nos Balcds.''* (NEW
GROVE DICTIONARY OF MUSIC, verbete: Kamancheh). Tradugao minha.

Nota-se que este instrumento pode apresentar pequenas variagcdes conforme a
localidade, além de tragar parentesco com outros — como visto nesta tese em relagdo ao
kamaicha (indiano) e ao gusle (eslavo). De modo geral, costuma apresentar uma afinacdo em
quintas ou quartas e possui 3 ou 4 cordas, sendo tocado convencionalmente com o arco. Embora
apresentem certas similaridades técnicas e em sua constru¢dao, os diversos instrumentos
correlatos tendem a variar em aspectos posturais e especificidades timbristicas.

Usualmente, o kamancheh iraniano ¢ tocado ajoelhado com o instrumento a frente do
corpo, apoiado no chdo e com uma técnica de arco andloga a do violoncelo. J& o kemence,
comum, por exemplo, na Turquia, na Grécia e na Bulgéria, possui técnica de mao direita e
esquerda semelhantes ao kamancheh iraniano, embora seja tocado sentado, estando apoiado
sobre as pernas. Com aspectos técnicos € posturais similares, tem-se uma outra variacdo bem
proxima ao kemenge, o karadeniz kemencgesi (“kemenge do Mar Negro”). No segundo caso
comentado (kemenge), hd uma modificagdo consideravel na técnica de mao esquerda, pois, para
a obtencdo das notas, encosta-se a parte do meio das unhas na regido lateral das cordas do
instrumento (a ponta/cabeca dos dedos esbarra na madeira do braco do instrumento), fugindo

ao comum ato de pressionar as cordas com as pontas dos dedos, como ocorre na técnica

112 Exemplo 15 aproximacgio ao kanun (textura); idiomatismos; inspiracdo do kamancheh, voz e duduk (fraseado)
em Siroko: Filipe Malta, violao (consultar material audiovisual complementar).

113 “Term applied to various types of fiddle found mainly in Iran, the Caucasus and Turkey. The word kamancheh
is documented from the 10th century, and the instrument probably reached Byzantium in the 11th or 12th century
via Anatolia. Related instruments are found in Arab countries (kamanja, but alternative terms are more common)
and in the Balkans”. (NEW GROVE DICTIONARY OF MUSIC, verbete: Kamancheh).
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tradicional de todos os outros instrumentos citados (e do violao, inclusive). Neste caso, em
termos timbristicos, o som fica mais rarefeito.!'

Aparentemente, o duduk''® e o mey sio madeiras/sopros muito proximos entre si — que,
inclusive, lembram um pouco o som do clarinete — ¢ que possuem diversas variagdes com
mudangas tessiturais, de afina¢des e de tamanho. Pelo que a investigacdo trouxe!'®, o primeiro
deles (duduk) tende a um timbre mais doce, mais escuro, mais grave e ligeiramente nasal,
enquanto o outro (mey) apresenta timbre nao tdo doce, som mais aberto, mais agudo e nasal
(lembrando, mesmo que de longe, a zurna). Cabe apresentar ainda o ney, flauta de junco com
timbre mais “ralo” e um som muito suave, outro sopro'!” comum em localidades do Oriente
Meédio e adjacéncias e que, possivelmente, carrega origens milenares — segundo fontes como o
New Grove Dictionary of Music, o livro The History of Musical Instruments (1940) e o website
MidEastWeb, os primeiros registros do instrumento seriam do Antigo Egito. Em regides
geograficamente proximas, os termos nei e nai podem designar tanto esta flauta com som mais
suave (ney) referida aqui, quanto a flauta pan (nai) citada anteriormente — embora ambas sejam
tipos de flauta, elas possuem diferencas claras em sua construcdo, técnica e sonoridade. De
forma geral, o ney ¢ fisica e sonoramente mais proximo ao kaval.

E nitido que o potencial melddico-discursivo de instrumentos de sopro e cordas
friccionadas vai muito além de singularidades mais intimas ao violdo — se aproximando de
maneira muito mais intima a voz —, por isso, reitero a importancia de se ouvir exaustivamente,
buscando criar familiaridade com as inflexdes do discurso, em relacdo, por exemplo, a
articulagdo, as questdes de sonoridade e aos aspectos expressivos € emocionais incitados por
tais instrumentos. Em diversos momentos do repertdrio em que se fez necessario, certamente,
a apreensdo destas nogdes informou de maneira fundamental certas escolhas interpretativas.
Isso se deu, principalmente, no grupo das cangdes — originalmente vocais ou instrumentais —
que em geral apresentam um ritmo mais livre — parlando rubato — ou, ao menos, possibilitam
maiores liberdades agodgicas, embora, alguns trechos ou secdes do grupo das dancas do
repertorio, também abram espaco para a aplicagio de tais inspiragdes.'!'®

Aproveitando o vinculo com as cangdes ashig, o instrumento que mais remete a tal

tradi¢do (depois da voz) € o saz. Trata-se de um cordofone de brago longo da familia dos

114 Exemplo 16 kamancheh, kemence € karadeniz kemengesi (consultar material audiovisual complementar).

115 Variagdes comuns de nomeagio: balaban (Azerbaijdo), duduk (Arménia), yasti balban (Georgia), balban (Iran),
balaban (Turquia).

16 Fonte: “Mey - Duduk - Balaban - Traditional Music of Turkey with Wooden Instruments . International Wood
Culture Society's Documentary: Traditional Music of Turkey with Wooden Instruments (YouTube).

17 Exemplo 17_ duduk, mey e ney (consultar material audiovisual complementar).

18 Exemplo 18_influéncias expressivas dos instrumentos de sopro e cordas friccionadas na interpretagio: Filipe
Malta, violdo (consultar material audiovisual complementar).
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alaudes. Dentre os instrumentos mais proximos, encontram-se o baglama, divan saz, bozuk,
¢ogtir, kopuz irizva, cura, tambura, tar € setar, os quais variam tanto no comprimento do brago
(relativo ao nimero de trastes e a tessitura), como no numero de cordas (embora a maioria
pareca ter 7 cordas: 3 ordens, uma tripla e duas duplas de baixo para cima) e na afinagdo (notas
das cordas soltas e relagdes intervalares entre as ordens).

»19 com intervalos de oitava na

De modo geral, estes possuem afina¢dao ‘“reentrante
relacdo entre as cordas de cada ordem — salvo os unissonos encontrados na afinacdo das 2 cordas
da ordem do meio (ou 2% ordem) e também nas 2 cordas inferiores da ordem tripla (1* ordem).
Ainda, outra peculiaridade que fixa a ideia da reentrancia vem do fato de que a altura mais grave
da 2% ordem ¢ mais aguda do que a altura mais grave da 1* ordem. Ou seja, a afinacdo reentrante
¢ afirmada tanto na relacdo entre as 7 cordas, quanto na relagdo entre as 3 ordens.

Especificamente, parece haver uma alusdao muito clara a instrumentos da familia do saz
em uma das pecas aqui tratadas, Kara Toprak. Uma afinacdo que parece ser bastante tradicional
¢é: La-Ré-Sol — da 1* a 3* ordem. Ascendentemente, considerando as 7 cordas e suas alturas
“absolutas”, tém-se: Sol 1, La 1, Ré 2, Ré 2, Sol 2, L4 2, La 2. Tomando por base o polo em La
desta afinacdo e as relacdes intervalares a partir do L4 mais grave, nota-se que a scordatura
usada no arranjo de Kara Toprak demonstra uma busca pela aproximagdo idiomatica entre
violao e saz — no ambito de 8 sdo encontrados os mesmos intervalos, com excegdo da 5* J da
5% para a 4° corda do violdo, transpostos para o polo em Féa#, embora dispostos de uma maneira

adaptavel no instrumento:

SAZ: 2°M - LA - 48] - 48] - T*m - 82J - 8]

VIOLAO:
(KARA TOPRAK)

22M - FA# - 597 - 837 - 437 - 7'

Figura 21: Aproximacao idiomatica entre violdo e saz — mesmas relagdes intervalares através do uso de
scordatura.

Como visto no topico especifico sobre a tradi¢cdo ashiq, historicamente, o saz tem fungao

de acompanhamento, embora nos ultimos 50-70 anos, a0 que parece, muitos musicos tém

119 A afinagdo reentrante ocorre quando determinada corda adjacente — acima — tem um som mais agudo do que a
corda de baixo. Este tipo de afinagdo ndo obedece a logica tradicional do violdo, por exemplo, que traz — de cima
para baixo — as cordas mais graves as agudas.
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explorado outras possibilidades técnicas e expressivas, ou seja, maneiras diferentes de toca-lo,
para além da abordagem mais usual ao género ashig. Cabe assim, comentar um pouco também
sobre potencialidades instrumentais mais gerais, muitas das quais se conectam as obras do
repertorio.

Na musica tradicional turca e de culturas proximas ¢ possivel observar a ampla
utilizagdo de cordas soltas em instrumentos da familia do saz. No contexto ashig, por exemplo,
ideias de nota pedal no baixo ou nos acompanhamentos, ostinatos ou “levadas” costumam se
aproveitar deste recurso idiomatico, sendo tocadas tradicionalmente com o plectro (palheta).
De maneira complementar, ocorre também a utilizacao da técnica dedilhada — através de toques
pingados, rasgueados ou usando um dos dedos como uma espécie de plectro —, além da
abordagem que parece ser a mais recente, a do tapping (selpe) — na qual emitem-se os sons por
meio de uma pressdo percussiva sobre as cordas com os dedos de ambas as mios.'?° Em trechos
do repertorio pode-se criar relagdes com fatores conectados a todas essas nogdes'?!.

Tago'nun Ruyasi, uma das pecas mais marcantes nesse sentido, traz diversos aspectos
em evidéncia, sendo, inclusive, a inica em que ¢ proposta a técnica do tapping. Em sua se¢ao
introdutoéria, ¢ usado também o recurso de palhetar as cordas para baixo e para cima — ideia
ritmica de “levada” —, unido a utilizacdo de cordas soltas precedidas por ligados de mao
esquerda e, ainda, ¢ mantido um mesmo desenho nos acordes que apenas andam
horizontalmente. Logo na sequéncia, ¢ preservada a ldgica das cordas soltas precedidas por
ligados e entra uma ideia de ostinato no baixo — composto por 3 notas, sendo todas elas tocadas
em cordas soltas. Aspecto similar pode ser visto em 6/ Masali, embora uma das 4 notas do
ostinato proposto seja obtida necessariamente em corda presa.

Em se tratando das notas pedais nos baixos ou em extratos de acompanhamento alguns
exemplos ja foram apontados anteriormente em alusdes a outros instrumentos tipicos — como a
zurna € o kanun. Acerca das “levadas” — com grande teor de percussividade — que se aproveitam
das cordas soltas juntamente a outros aspectos idiomaticos, seja emulando a palheta com um
dos dedos da mao direita ou propondo rasgueados que buscam se aproximar a aspectos ritmicos
de certas dancgas, exemplos de grande potencial sonoro (também apresentados ao longo deste
topico) ocorrem em Walk Dance (Kalajdzisko Oro) e Sitni Vez (rever Exemplo 2).

Em meio a toda inspiracdo trazida por particularidades técnico-expressivas dos

instrumentos — percussdes, sopros, cordas tangidas, cordas friccionadas ou de caracteristicas

120 Exemplo 19_instrumentos da familia do saz tocados com diferentes técnicas (consultar material audiovisual
complementar).
12l Exemplo 20 _aproximagdes ao saz no repertorio: Filipe Malta, violdo (consultar material audiovisual
complementar).
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hibridas — em relagdo a topicos ligados ao fraseado, a percussividade e a obtencao de certos
ambientes modais, compreendo, em direcdo a outros fatores propriamente violonisticos, que
muitos dos ganhos advindos do uso de cordas soltas ddo ao violdo “ares” mais proximos a
instrumentos tipicos como o saz, o kamancheh ¢ o kanun. Assim, esta especificidade dos
instrumentos de corda age como uma ponte fundamental para o topico que segue, no qual sdo
apresentados aspectos da escrita idiomatica nas obras com destaque justamente para os recursos
ligados a utilizacao das cordas soltas, que se conectam a mudangas determinantes na afina¢ao

padrao do violao.

3.2. Idiomatismos, modos e scordaturas

De maneira geral, a decisdo por uma afinagdo especifica, tal como a manutengdo da
afinacdo padrdo, tem grande relacdo com certos fatores sonoros e técnicos advindos da
utilizagdo das cordas soltas do instrumento. Em muitos momentos, as composi¢des € arranjos
do presente estudo giram em torno de polos dados por notas tocadas em corda solta e estas
exercem uma clara influéncia sobre escolhas do préprio compositor/arranjador que propiciam
certos affordances em contexto. Sobre tais, o artigo Gestural Musical Affordances (2012) traz

a seguinte defini¢do:

Affordance é um conceito bem estabelecido no design de interag@o que descreve o que
nos atributos fisicos de um objeto pode ser compativel com os de um agente, e tornar
possivel uma agao nesse objeto. Affordances sdo uma configuracido de propriedades
que fornecem uma ligacdo direta entre percepgio e agdo.'?? (TANAKA; ALTAVILA;
SPOWAGE, 2012, p.1). Tradugdo minha.

Tal termo se refere a possibilidades mais diretas de agdo em determinado objeto e, assim,
os affordances instrumentais aos quais me refiro estariam nas questdes de funcionalidade e
exequibilidade das ideias musicais propostas ou, falando de uma maneira informal, seria o
“estar na mao” do instrumentista. Ou seja, o affordance ¢ dado através da propria relagao
(técnico-idiomatica) entre possibilidades e potencialidades fisicas do instrumento € um
consideravel nivel de praticidade para quem o toca.

Em dire¢do ao repertorio em questdo e, principalmente, no caso das versdes sobre temas
ndo originais para o violdo, naturalmente nasceram questionamentos como, por exemplo: existe
a possibilidade de execucdo da melodia e dos demais extratos componentes em diferentes
oitavas do instrumento? Notas mais recorrentes ou pontos de chegada dos temas principais

podem ser tocados com certo conforto técnico, incluindo o uso de cordas soltas? Nos ambientes

122 “Affordance is a well established concept in interaction design that describes what in the physical atributes of
an object can be compatible with those of an actor and invite or make possible an action on that object. Affordances
are a configuration of properties that provide a direct link between perception and action”. (TANAKA;
ALTAVILA; SPOWAGE, 2012, p.1).
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harmodnicos em contexto, ¢ possivel a obtengdo de acordes que contenham cordas soltas em sua
configuragdo? Essas e muitas outras questdes apontam tanto para aspectos do resultado sonoro
obtido no violdo quanto para a geragdo de facilidades técnicas a mao esquerda do
instrumentista. Assim sendo, inicialmente, foram examinadas as pecas contidas na afinagao
padrao do violao — da 1* a 6 corda: Mi, Si, Sol, R¢, La, Mi — e, logo na sequéncia, as que
possuem scordatura.

No que tange a analise de alturas, devo deixar claro que optei por ter como norte os
conhecidos modos gregos (modernos), que, conforme a histdria e o ensino ocidentalizados, sao
entendidos a partir do modo Jonico — convencionado enquanto Escala Maior: 2*°M, 3*M, 4],
54, 6°M e 7°M —, além de outros derivados das seguintes escalas: Maior Harmonica Dupla /
Maior Harmonica b2 / ou Bizantina (2°m, 3*M, 4%J, 5%, 6°m, 7*M); Maior Harmonica (2°m,
3*M, 4%, 5%, 6°M, 7°M); Maior Romena / ou Lidio Dominante b2 (2*m, 3*M, 4°A, 5%, 6*°M,
7*m); Menor Harmonica (2*M, 3*m, 4%J, 5%J, 6°'m, 7°M) e Menor Melodica (2*M, 3*m, 4%], 5%,
6*°M, 7*°M).!?*> Embora tratem-se de escalas heptatonicas, cabe dizer que em muitos momentos
foi observada uma grande incidéncia de estruturas dispostas em tetracordes e pentacordes, como
podera ser visto.

Desta forma, sob uma concepg¢do de temperamento igual — a qual o violdo obedece em
praticamente todas as pecas (exceto numa delas) — busquei compreender e expor tais nogdes
dentro de minha visdo e formagao “ocidentais”, todavia percebendo ao longo da investigacao,
que as provaveis origens de certas escalas utilizadas nos temas de tradi¢ao folclorica ou mesmo
nas pecgas originais para violdo, estariam nos makams (turcos) e/ou nos magams (érabes) —
observando, ainda, relacdes um tanto remotas (embora plausiveis) destes com os modos da
musica indiana (ragas). Contudo, percebi que entrar nesses méritos demandaria praticamente
outra tese.

Entdo, pontualmente, aponto um ou outro makam em obras (especificamente em 3
arranjos sobre temas turcos) nas quais aspectos microtonais ou melismaticos (estes ligados ao
canto) se apresentaram mais evidentes tanto na propria escrita dos arranjadores — através do uso
de bends ou de afinacdo microtonal — quanto com base em fontes sonoras. A inten¢do ndo foi
mergulhar neste vasto universo, mas propor um entendimento dentro de pardmetros em que

tenho algum dominio, viabilizando a comunicagdo e podendo auxiliar na compreensdo de

123 Fontes: PEREIRA, Marco. Cadernos de Harmonia (para violdo), volumes I e III (Livros).
BEATO, Rick. Modes of the Darkest Scale Ever (Y outube).
. Double Harmonic Major / The Darkest Scale In Music (Youtube).
. Harmonic Major Scale: Unlocking Its Secrets (Y outube).
SATA, Jarri. Lydian Dominant b2 Scale, Romanian Major Scale (Youtube).
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outros que venham a ter contato com este trabalho — que, acredito, serdo musicos, violonistas e
pesquisadores brasileiros. Ainda, espero que o material exposto possa servir de alguma maneira
para os processos criativos no violdo de 6 cordas — instrumento que, embora possua
potencialidades que o levem a obtencao de microtonalidades, teve sua utilizagao convencionada
sob um padrao de afina¢dao baseado no sistema temperado, algo que pode ser visto na grande
maioria dos repertdrios aos quais se tem acesso no nicho do violao solista. Que este seja um
impulso para que se busquem outros niveis de compreensdo, além de instigar maiores

experimentacoes futuras.

3.2.1. Repertorio: aspectos da escrita idiomatica

Neste momento, as partituras passam a ter um papel central para que se possam ilustrar
alguns dos aspectos idiomaticos relacionados a ideias propostas através da escrita dos
compositores/arranjadores. Em Yemen Elleri o arranjador Ricardo Moyano optou por manter a
afinacdo do violao e a melodia da cangdo ¢ apresentada em Mi Edlio (6° modo grego moderno).
O tema aparece tanto na 3* oitava quanto na 2% oitava mais grave do instrumento — com grande
incidéncia da nota Si no inicio da melodia — e ocorrem ligeiras variagdes conforme se repete ao
longo do arranjo. No primeiro caso, tal nota pode ser tocada tranquilamente com o dedo 4 em
todas as suas repeti¢des, enquanto no segundo caso a tarefa se torna ainda mais facil, vista a
possibilidade do uso da 2% corda solta. Ainda, a utilizagdo constante da nota Si em corda solta
ocorre também no extrato de acompanhamento da entrada do tema na 3* oitava — numa textura
arpejada que se aproveita adicionalmente de um padrao digital de m.d. por dois compassos.

Seguem os trechos:
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Figura 22: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harménicos em Yemen Elleri (1)

J& na introducdo proposta pelo arranjador, praticamente todos os acordes possuem
cordas soltas em sua estrutura ¢ uma outra questdo muito violonistica ¢ vista nos padrdes de

arpejo de m.d. que se aproveitam também de cordas soltas:



133
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Exemplo escrito 23: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harménicos em Yemen Elleri (2)

Mais adiante, na ponte da introducdo para o tema principal, ocorre inicialmente o que
chamo aqui de “tema passageiro”, o qual pode ser considerado pertencente ao campo de Fa
Lidio (4° modo grego moderno). Neste momento, um fator a se observar estd no efeito
“campanelado” (campanella), caracteristico ao violao, comumente associado a ocorréncia de
intervalos de 2* ou passagens escalares que se valem da sobreposi¢do de notas tocadas
sequencialmente em diferentes cordas — na maioria dos casos, as campanellas sao marcadas
pela alternancia entre cordas presas e soltas. Neste caso especifico, ocorrem os intervalos de 2°
menor (Si-Do6: 2* 3? cordas, sendo a primeira delas solta) e unissono (D6-D6: 2* e 3* cordas,
sendo ambas tocadas em cordas presas) — essa questao do unissono se deve a uma idiossincrasia
do violao e de outros cordofones, vista na possibilidade de se tocar a mesma nota em cordas
diferentes. Tais notas sobrepostas, tocadas na 2% e 3% cordas, se unem a nota Mi (1? corda solta),

ocasionando numa digitacdo que favorece uma disposi¢cao um tanto natural aos dedos da m.d.
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— i, m, a respectivamente nas cordas 3, 2 e 1 — e resulta, ainda, num tipo de textura obtida com

frequéncia no kanun e em instrumentos correlatos ja apresentados. Vejamos:

"TEMA PASSAGEIRO" ™
— 5 ay ¥
h T ) —
i = =i 1 t
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Figura 24: idiomatismos, aspectos melodicos e/ou harmonicos em Yemen Elleri (3)

Em seguida, ocorre uma sequéncia de acordes arpejados que culminara na triade de Mi
menor (tocada com varias cordas soltas), anunciando a entrada da melodia da can¢do. Em um
momento do trecho aparece a nota Ré# no andar do baixo — como integrante do acorde de B7 —
pertencente a escala Menor Harmdnica de Mi e ndo a Mi Edlia (do tema que vird). No inicio do
mesmo trecho, os acordes caminham por grau conjunto enquanto na ponta de algumas das
tétrades arpejadas as notas Si (2% corda solta) e Mi (1? corda solta) sdo repetidamente tocadas.
Neste caso especifico, pensando acorde por acorde, a repeticdo do Si e do Mi gera sensagdes
diferentes, em suma, ora dentro da triade base ora agindo como extensdes. Cabe ressaltar que o
constante uso do intervalo de 4°J através de cordas soltas ¢ um affordance bastante usual e
imediato a certos instrumentos tipicos expostos, assim como acontece no violdo se

considerarmos sua afinagdo padrao. Observemos na partitura:
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cordas soltas antes de mudanca de posicdo
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Figura 25: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harménicos em Yemen Elleri (4)

Ao falar sobre mudangas de posi¢do (como a que ocorre no exemplo acima), me refiro
a deslocamentos “horizontais” da m.e. ao longo do brago do violdo, tendo como base uma
posicao “fixa” — a posicao de partida em determinado momento — organizada pelo espagcamento
por casa para cada um dos 4 dedos usados na técnica “tradicional”. Certamente, ndo se toca
sempre um unico dedo numa unica casa, dependendo, como ¢é dbvio, do que veio antes e do que
vira depois, tal como das intengdes e escolhas do intérprete. No entanto, tal delimitagdo chama
a atengdo para uma logica que torna o trabalho do violonista bastante funcional em relacdo aos
traslados e/ou saltos comumente demandados a m.e.

Em muitas passagens de pecas do repertdrio, a utilizagdo de uma corda solta antes de se
realizar o traslado ¢ um aspecto que propicia certo conforto a m.e. e tende a maior conexao
sonora entre as notas da ideia musical em questdo, impedindo provaveis rupturas caso o mesmo
trecho fosse executado apenas em cordas presas. Em suma, as mudangas de posi¢do ocorrem
tanto em trechos com alguma mudanga de corda na digitacdo da m.e. — casos em que a
movimenta¢do da mao €, necessariamente, intercalada por corda solta — quanto nos momentos
em que determinado dedo ¢ mantido numa mesma corda, arrastando-se ou locomovendo-se
para a proxima posi¢do, intercalado ou nao por corda solta — incluem-se, por exemplo, os
glissandos e traslados/mudancas de posi¢ao por dedo guia.

Dentre as seis miniaturas de DuSan Bogdanovi¢, cinco ocorrem na afinagdo padrdo. A
1? (Jutarnje Kolo), a 4* (Makedonsko Kolo) e a 6* (Sitni Vez), além de se inspirarem em dancas
tipicas, possuem similaridades tematicas e harmodnicas — fato, inclusive, comentado pelo

proprio compositor no prefacio da partitura. Uma importante semelhanga entre elas esta na
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polarizacdo em modos que ocorrem em torno das tonicas Ré (4* corda solta) e Si (2% corda
solta), sendo que entre os mais usados estdo o Lidio 7*m (4° modo da Menor Meloddica) e o
Frigio 3°M (5° modo da Menor Harmoénica). Além das questdes ligadas ao regime escalar,
conectadas ao uso das cordas soltas, sdo apontados também os momentos em que estas sao
usadas antes das mudancas de posi¢ao de m.e., além de outros aspectos técnico-idiomaticos

pontuais. Vejamos:

RE LIDIO 7m . N - ) -
- IRI MAIOR ROMENA ou LIDIO 2m|:\1° pentacorde & igual em ambas)

44 53 aM T m 2M T o g—
3 4 c , - -+
4 2z [— 4

Lis

tomica em corda solta
RE LiDIO Tm | RE MENOR HUNGARA/MENOR CIGANA |
4A 57 im M T

—— 3 a
P 3240

CI

1

corda solta antes de mudanca de posicdo

Figura 26: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harménicos em Jutarnje Kolo (1)

[ s1MENOR HaRMGNICA]

3m 2M T ™ 43 Cly tonica em corda solta

corda solta no baixo ¢/ mudanca de posicdo na melodia

Figura 27: idiomatismos, aspectos melodicos e/ou harménicos em Jutarnje Kolo (2)
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corda solta antes de mudanca de posicio
RE FRIGIO 3M

Figura 28: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harmoénicos em Makedonsko Kolo (1)
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Figura 29: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harménicos em Makedonsko Kolo (2)
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Figura 30: idiomatismos, aspectos melodicos e/ou harménicos em Sitni Vez (1)
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bicorde (1+5) com aproveitamento de corda solta {pedal)

Figura 31: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harménicos em Sitni Vez (2)

Nota-se que as estruturas melodicas sdo comumente apresentadas através de
pentacordes ou tetracordes em diferentes modos, sendo recorrente o acréscimo do 7° grau.
Ocorrem também hexacordes (sem a presenca do 7° grau), como visto no Si Locrio 2*M (6°
modo da Menor Melddica) em Makedonsko Kolo, por exemplo. Cromatismos na voz do baixo
sdo também muitos usados, ilustrando uma questdo j4 observada nas fontes sonoras
relacionadas a musicas balcanicas.

Estes e outros detalhes podem ser vistos nos exemplos acima e, fundamentalmente, a
analise expde o fato de que todos os modos usados na composi¢ao trazem a possibilidade de se
tocar o 1° grau em corda solta — com polarizac¢do principal em torno de Ré (4* corda solta),

transitando para Si (2% corda solta), Mi (6* e 1? cordas soltas) e La (5* corda solta). Além disso,
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fica claro o uso habitual de bicordes — fundamental + 5%, ou fundamental + 4* — em pontos de
chegada e integrando pedais de trechos mais extensos, como visto no ultimo exemplo de Sitni
Vez (em que eles ocorrem junto a rasgueados). Neste caso, o grande alcance sonoro
possibilitado a execucdo do bicorde de R¢ — configuracao: Ré-La(5))-Ré(8)) — ¢ auxiliado
tanto pela poténcia dos ataques rasgueados quanto pelo uso sequencial da 4* corda solta (nota
Ré) — pedal do trecho que transita do pentacorde Maior Romeno (pertencente ao 1° modo da
escala Maior Romena) ao tetracorde Frigio 3*M (5° modo da Menor Harmdnica).

As outras duas miniaturas que seguem a afinagdo padrio sdo a 2%, Zalopojka, e a 5%,
Siroko. Estas, integrantes do grupo das “cangdes instrumentais” do repertério, nio apresentam
grandes dificuldades técnicas ao instrumentista. A segunda delas ¢ uma peca que trabalha
recursos técnicos muito claros e de grande potencial sonoro, ao aliar um padrao de arpejo de
m.d. — com a linha melddica tocada pelo polegar — ao uso de cordas soltas, evidenciando o
bicorde (fundamental + 5*) gerado a partir do 1° grau da escala de Mi Mixolidio 2*m (5° modo
da Maior Harmonica). Ainda, outro fator a ser observado ¢ que, mesmo com alteragdes nas
escalas usadas, o centro em torno de Mi permanece, o que auxilia diretamente nas ressonancias
do violdo em sua afinacio padrio. Ja em Zalopojka, o caminhar cromético do baixo ocorre de
maneira marcante na composi¢ao, embora este seja um aspecto mais geral conectado a tradigdes
musicais regionais, como ja exposto, € ndo propriamente violonistico. Nos exemplos abaixo

estdo assinalados certos idiomatismos que foram observados em ambas as obras:
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Figura 32: idiomatismos, aspectos melédicos e/ou harménicos em Zalopojka
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Figura 33: idiomatismos, aspectos melédicos e/ou harmdnicos em Siroko

No 1° movimento de 3 Balkanesques, composta por Atanas Ourkouzounov, o uso do
dedo guia em determinadas mudangas de posi¢do na mesma corda talvez seja um dos fatores
técnicos mais marcantes. Além deste, outros que considero relevantes sdo um recurso
percussivo dado por uma espécie de chasquido com o polegar batendo na 6 corda e o uso de
um gesto com o dedo indicador esfregando as cordas rapidamente (como um tremolo) — ambos
explicados na partitura. J4 em relagdo ao uso especifico das cordas soltas, mais uma vez, nota-
se sua utilizacdo antes de mudancas de posicdo e, ao final da peca, para gerar maior
sobreposi¢do entre as notas do trecho. Neste segundo caso, além de se tratar de uma maneira
bastante violonistica de se obter uma articulagdo em legato, interpreto como uma possivel
alusdo a procedimentos tipicos de instrumentos como o cimbalom e o kanun. De maneira
complementar, o compositor direciona tal aspecto na propria notagcdo — através da indicacao /.v.
sempre (‘“‘deixar soar sempre”) — e a digitacdo proposta na partitura carrega um sentido técnico-
expressivo que alinha tal premissa a execug¢ao no violdo.

Devido a fatores melddicos observados, a obra parece ocorrer em torno de D6 Dérico
4*A (4° modo da Menor Harmonica). Visto que o 3° grau da escala ¢ o Mib e o 7° grau € o Sib,
fica nitida a “perda” de trés das cordas soltas (1%, 2* e 6%), a ndo ser quando usadas em casos
que, entre outros fatores musicais, auxiliam tecnicamente nas mudangas de posi¢cdo de m.e. —
como ocorre no segundo exemplo a seguir (Mi bequadro, ao final da peca). Vejamos os

seguintes excertos selecionados que apontam para tais aspectos:
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Figura 34: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harménicos no /°mov. de 3 Balkanesques (1)
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* Percussion effect with r.h. thumb, hitting the 6 string at the rosace level without producing exact pitch sounds.

Efeito percussivo com o polegar da m.d. batendo na 6° corda ao nivel da roseta sem produzir sons de altura determinada.

Figura 35: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harmonicos no /?mov. de 3 Balkanesques (2)

Em Rustemul, 1° mov. de Laments, Dances and Lullabies, o tema principal se apresenta

contido no primeiro pentacorde da escala Menor Hingara de Mi (4° modo da Maior Harmdnica

Dupla) e, em outros momentos, o polo permanece em torno de Mi, salvo num trecho em que

vai para Sol — ambas as notas podendo ser obtidas em cordas soltas. Assim, novamente, 0s
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aspectos violonisticos tém estreita ligagdo com o aproveitamento das cordas soltas, e,
consequentemente, da afinacdo usada. Nesta direcdo, elas sdo utilizadas, por exemplo, na
construc¢do de acordes — com 2, 3 ou até 4 notas tocadas em cordas soltas —, junto a mudancas
de posi¢ao de m.e. enquanto um dedo guia arrasta por outra corda e, ainda, em notas do baixo,
como pode ser observado num trecho inteiro em torno de um acorde Lidio sobre Sol. Estes e

outros aspectos sao ressaltados a seguir:

MIMENOR HUNGARA| (pentacorde)
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MI DORICO (2° tetracorde)

SOL LIDIO
. . 4A 57 Av AvIMT By
£ 2 12
3002 2 4 2 Jd J ) 33 4 2 J d D
= = ; Ee=— — ', e
" a3 == 1 i a5 Tal P 1 1
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tomica em corda solta no haixe (pedal no trecho)

Figura 36: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harmonicos em Rustemul

J& em Macedonian Girl (Makedonsko Devojce), 2° mov. de de Laments, Dances and
Lullabies, um dos recursos principais ¢ o efeito da campanella, gerado pela sobreposicao de
notas tanto num trecho melddico quanto numa ideia de acompanhamento logo no inicio. Outra
questao estd nos ornamentos que ocorrem, sendo que o gesto necessario ao instrumentista — que
demanda certa agilidade nos movimentos de entrada, saida e troca dos dedos — ¢, em muitos
momentos, facilitado através da unido entre ligados de m.e. e o uso de determinada corda solta.
A melodia da cang¢do trazida para o violdo se apresenta em modo Eoélio e Tadi¢ optou pela
escolha do polo em L4, aproveitando bastante a 5* corda solta, principalmente, na introdugado e

na 1* secdo do arranjo. Observemos tais apontamentos em excertos da partitura:
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Figura 38: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harmoénicos Macedonian Girl (2)

Yalan Diinya, composta pelo ashig Neset Ertas e arranjada para violdo por Serkan
Yilmaz, apresenta um conforto consideravel em termos de execu¢do. O arranjador optou pela
escolha do polo em Fa#, alternando entre os modos Frigio (3° modo grego moderno) e Frigio
4*D (3° modo da Maior Harmodnica). Em varios momentos, como na introducao e em parte da
primeira frase do tema, ocorre um acorde Frigio sobre Fa#, caracterizado pela 2* menor (ou b9)
— neste, ¢ aproveitada a 3" corda solta (nota Sol, 2* menor em relagdo a Fa#) e, vez ou outra, ¢
tocada a 1* corda solta (relativa a 7* menor em questdo). Além destes pontos, as cordas soltas
sdo recorrentes antes de mudangas de posicao, sendo aproveitadas também para que se coloque
em maior evidéncia a sonoridade de certos acordes — como no caso das extensdes do proprio
F#7(b9) da introdugdo —, tanto integrando ideias com rasgueados quanto em textura arpejada.

Cabe comentar, ainda, sobre a combinagdo de um gesto rapido arpejado pela m.d. (p, i,
m, a) em cordas adjacentes (6%, 57, 4* e 3%, como nos exemplos que seguem) e algumas cordas
soltas. Abordagens como essa unem a grande fluéncia encontrada numa digitagao tdo natural a
m.d. — na qual cada um dos dedos fica responsavel por uma corda —, a facilidade técnica
propiciada para a m.e. através do uso de uma ou mais cordas soltas no gesto. Vejamos estes e

alguns outros aspectos destacados:
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Figura 39: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harménicos em Yalan Diinya (1)
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gesto rapido de m.d. em cordas adjacentes

Figura 40: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harménicos em Yalan Diinya (2)

Agora, o foco se destina as obras com scordatura. Outro arranjo de Yilmaz, sobre o
tema turco-cigano Mastika, apresenta mudanca de afina¢do apenas na 3" corda. Esta contém

afinacdo microtonal e, na propria partitura, o arranjador deixa exposto que a nota “Do
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. v . ani
microtonal” deve, necessariamente, ser a Unica tocada nesta corda'?*

. Tomando por base o tema
onde aparece esse D9, percebe-se uma semelhanca a disposicao de alturas de uma escala de Si
Lécrio 6°M (2° modo da Menor Harmoénica), contudo, buscando referéncias'?® sobre escalas
tipicas com microtons, ao que parece, o trecho ocorre dentro de uma fusao de dois makams:
Ussak (tetracorde: T, 2 m.t., 3m e 4]) e Hicaz (pentacorde: T, 2m.t., 3M, 4] e 5J). Embora trate-
se apenas de uma suposic¢ao sobre a utilizagdo destes, enquanto o tetracorde Ussak parece mais
evidente, o pentacorde Hicaz ndo se apresenta idéntico aos intervalos originais, tendo o 2° grau
menor na versao de Yilmaz.

Novamente, aspectos técnico-idiomaticos se conectam intimamente ao uso de cordas
soltas, as quais ocorrem como integrantes de digitacdes em campanella (no proprio tema
microtonal), em ligados de m.e., em notas no baixo, em bicordes, além de diversos momentos

em que afirmam a ténica ou o polo de trechos (na maioria dos casos, Si). Logo abaixo, os

detalhes na partitura:

MI FRIGIO 3M

2Zm T Tm Egl

= e = . Fe =
13 g
7
) i}
* @ 5J
tonica em corda solta hicorde em cordas soltas (1+5 invertido)

polo em SL..

bicorde (1+5) com corda solta

Figura 41: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harmonicos em Mastika (1)

124 «Sj afinamos la nota “La” en la frecuencia de 440 Hz, entonces para poder tocar la nota “Do microtonal” hay
que afinar la tercera cuerda (Sol al aire) en la frecuencia de ~201 Hz. Entonces la nota “Do” en la tercera cuerda
tendra la frecuencia de ~269 Hz. Y esta nota “Do” sobre la tercera cuerda sera la inica nota “Do” que usaremos
en esta musica y en la tercera cuerda no podremos tocar ninguna otra nota mas.” (YILMAZ, 2019).
125 Fontes: KATSOLAS, Vangelis. Turkish & Arab Makams Music Theory For Oud (Livro).

SIGNELL, Karl. Makam Modal Practice in Turkish art Music (Livro).

SENSES, Baturhan. Investigation of Makam Correlation Between Turkish Art Music and Turkish Folk

Music (Dissertacdo).
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Figura 42: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harménicos em Mastika (2)

Vranjanka, 3* miniatura de Bogdanovi¢, possui mudanca de afinacao na 6 corda — de
Mi para Ré. Em termos melodicos, o tema principal esta contido num pentacorde que pode ser
entendido tanto como um Dorico 4*A (4° modo da Menor Harmonica) quanto como um Lidio
3*m (4° modo da Maior Harmdnica). Observando o caminhar da harmonia com foco na maioria
dos finais de secdo, esta parece sugerir um modo Lidio 3°m, devido a presenga do C#m, acorde
do 7° grau do Ré Lidio 3*m. Caso estivesse contido integralmente no Dorico 4*A, deveria
ocorrer um D¢ natural e, assim, o acorde seria diferente: C(#5) — D6 aumentado. Contudo, tal
triade também acontece em alguns momentos, como, por exemplo, ao final da segunda secao,
embora disposta em sua 1* inversao (baixo em Mi). Percebe-se que a nota D6# ndo aparece em
momento algum na 1? voz, embora tenha clara importancia harmonica (inclusive, no desfecho
da peca), enquanto a nota D6 ocorre apenas uma vez na 1* voz.

Observados tais aspectos, compreendo que, além da questdo de “jogar”
composicionalmente com os modos originados a partir do 4° grau das escalas Menor e Maior
Harmonicas, esta espécie de incerteza — refletida sonoramente, advinda dos fatores comentados

— traz sensacdes de instabilidade e ambiguidade no movimento harmoénico da obra, algo que
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pode estar relacionado, ainda, a um flerte com a atmosfera microtonal de temas balcanicos
tipicos.

Em termos técnicos, sdo utilizados certos recursos percussivos explicados pelo
compositor no glossario que acompanha a partitura (ver abaixo). As cordas soltas sdo usadas
em muitos momentos, como no baixo (polo em Ré) e em mudancas de posi¢do. Ainda, ocorrem
rasgueados que também se aproveitam das cordas soltas e outro aspecto observado estd no uso
de harmonicos unido ao toque percussivo de m.d. com o dedo indicador (“Golpe”).

Observemos:
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Figura 43: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harmonicos em Vranjanka

O 2° movimento de 3 Balkanesques também traz a 6* corda em Ré. Trata-se de uma peca
lenta que, em varios momentos, se vale do aproveitamento das ressonancias do instrumento em
torno da polaridade em Ré e da sobreposi¢do de notas nos arpejos de mao direita executados
em diferentes cordas. Assim como estes, outros aspectos apresentam estreita ligagdo com o uso
das cordas soltas e ressalto, ainda, um trecho no qual a digitagdo proposta na partitura se utiliza
do efeito da campanella gerado simultaneamente na 1* e na 2* voz. Ocorrem também outros
idiomatismos e, em termos harmonicos, aponto as extensdes por acorde (isoladamente) ao final
da peca, observando a presenca marcante de sétimas e nonas sobre Ré e sobre Mib, tal como o

desfecho no bicorde de Ré (sem 3*) com varias cordas soltas. Vejamos:



148

S
= F—'!E%

TTS® t—7 &% P s° TE

mudanca de posicdo por dedo guia (dedo 4)
bicorde (1+5) em harmdnicos naturais

I 1 pl
s
n dr ) — @
B A— iy - m
F__n [ ™} - ] I FI
2 S

N
—7
|

il
T S

Figura 44: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harménicos no 2° mov. de 3 Balkanesques (1)

*yvdrios arpejos com cordas soltas =1)maior ressonincia e 2)sobreposicdo das notas
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Figura 45: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harmdnicos no 2° mov. de 3 Balkanesques (2)

O 3° movimento da mesma pega apresenta também uma mudanca na 6* corda, no caso,
afinada em D¢ (2 tons abaixo do padrdo) e, em muitos trechos, a 1* voz ocorre em D6 Jonico
ou na escala Maior Harmdnica Dupla de D6. Algumas maneiras de se aproveitar as cordas soltas
sdo bastantes claras, para além dos momentos com o pedal na propria corda D6. Exemplos
ocorrem em ocasioes mais polifonicas ou em texturas arpejadas — nas quais ha uma
sobreposi¢do de notas facilitada pelo uso das cordas soltas — e em ligados de m.e. — tanto
ascendentes quanto descendentes (comportando 2 notas) —, sendo que, adicionalmente, estes

sdao sempre atacados na cabega de cada tempo, fator que também auxilia numa execugao mais
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imediata para o instrumentista. E, neste caso, tudo acontece dentro de um ternario irregular em

7 “valores fundamentais™ (7/16 — 2+2+3). Na sequéncia, estes e outros aspectos destacados na

partitura:

|p6 avator HaRMONICA DUPLA |

DO JONICO
mudanca de posicio por dedo guia (dedo 3) trecho com muitos ligados e cordas soltas

T s51.5M 45
&) i

13

tonica em corda solta

ligados (m.e) na cabeca dos tempos

Figura 46: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harmdnicos no 3° mov. de 3 Balkanesques (1)

*trecho com muita sobreposicdo das notas
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tinica em corda zolta

89 o
T

m-g-@
——

¥
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tonica em corda solta

mudancas de posicdo por dedo guia
I o)
— = (3.
o™ |
n| o
— |bend
— |(+ 1/4 ton)

tinica em corda zolta

Figura 47: idiomatismos, aspectos melodicos e/ou harmdnicos no 3°mov. de 3 Balkanesques (2)
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*trecho com muita sobreposicdo das notas

110

113

e
Chilil

tinica em corda solta

arpejo de m.d (cada nota em uma corda) + uso de cordas soltas +

Figura 48: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harménicos no 3° mov. de 3 Balkanesques (3)

Walk Dance (“Kalajdzisko Oro ™), 3° mov. de Laments, Dances and Lullabies, é outra
peca com mudanca em apenas uma corda — 5* em Sol. A polaridade em torno de Sol ¢
predominante, variando desde momentos em que a melodia estd em modo Jonico, até trechos
que trazem o pentacorde Dérico 4°A (ou Lidio 3m) e alguns arpejos sobre acordes Lidios.
Devido ao polo principal, tanto a 5* quanto a 3* corda s@o utilizadas com grande consténcia,
somadas ao uso de outras soltas (como pode ser visto no exemplo abaixo). Dentre os principais
recursos idiomaticos — todos conectados ao uso de cordas soltas —, estdo os rasgueados, os
ligados de m.e. atacados na cabeca dos tempos e um padrao de arpejo de m.d. que ocorre ao

longo de toda a se¢do que leva ao climax da obra. Vejamos excertos:
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+ligados (m.e) na cabeca dos tempos (" 1)
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Figura 49: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harmdnicos em Walk Dance (1)

rasgueado
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T o f

bicorde (1+5) em cordas soltas

Figura 50: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harmdnicos em Walk Dance (2)
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Figura 51: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harmdnicos em Walk Dance (3)

Em Tag¢o'nun Ruyasi, Chadas Ustuntas propde uma scordatura com mudanga em duas
cordas (3* em Sol# e 4* em Mi), embora isso ndo tenha sido exposto na partitura devido a um
possivel descuido na notagao — relatado pelo proprio compositor num encontro que tivemos em
2017. Na ocasido, eu havia tocado a pega numa apresentagao ¢ ele estava la. Ao final do recital,
fomos conversar e Ustuntas logo se mostrou surpreso em ver que eu mantive a afinacdo padrao
do violao, sendo que, originalmente, havia certas mudangas.

Realmente, no processo de aprendizagem da obra, tive dificuldades e precisei cortar
notas, além de segurar bastante o andamento desejado, fator que se mostrava um pouco
contrario a presente abordagem que propde um didlogo com certas dangas tipicas — como ja
exposto, o ritmo da danca kalamatiano, que, aparentemente, se conecta a excertos da
composi¢do de Ustuntas, tende a apresentar andamentos mais movidos. Assim que reaprendi a
peca na afinacdo correta, a coisa fluiu muito mais, vista a ampla utilizagdo de cordas soltas em
muitas das ideias musicais propostas e, neste caso, ndo precisei cortar nenhuma das notas
escritas.

Cabe trazer ainda outro detalhe relatado pelo compositor sobre a escrita em duas claves,
pois uma de suas intengdes era que a peca pudesse ser tocada em duo — embora o proprio tenha
uma gravagao solo (violao de 11 cordas). Todavia, o processo de preparacdo da obra mostrou

que, mesmo no violdo de 6, € possivel ler e tocar tudo tranquilamente.
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Em suma, além do amplo uso das cordas soltas, ressalto os ligados de m.e. atacados em
cabecas de tempos, os rasgueados presentes na introducao e os fappings — com ambas as maos,
embora com predominancia no uso da m.e. — que ocorrem proximo ao fim da pega. Vejamos

alguns dos aspectos principais:

*ligados (m.¢) na cabeca dos tempos (" 1)
vV A A A v A A simile rasgueado

o e, T L T T . W Y S — W
Do, - e S .. .

Figura 52: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harménicos em Tago 'nun Ruyasi (1)

+ligados (m.€) na cabeca dos tempos (" ™)

- b ~

—
2

Figura 53: idiomatismos, aspectos melodicos e/ou harménicos em Tago'nun Ruyasi (2)
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Figura 54: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harmdnicos em Tago 'nun Ruyasi (3)

Kara Toprak, composta pelo ashig Veysel Satiroglu, originalmente apresenta um tema
contido no Makam Hiiseyni'?% — um modo préximo ao Dérico (2* modo grego moderno) e ao
Frigio 6°M / ou Dorico 2*°m (2° modo da Menor Melddica), se for tragado um paralelo com o
sistema temperado — que possui o 2° grau definido por uma altura entre a 2* menor e a 2* maior.
Em sua traducdo violonistica, o arranjador Ricardo Moyano buscou trazer um pouco da ideia
do makam ao se utilizar do bend (muito praticado, por exemplo, em géneros globalizados como
o blues, além de ocorrer também em repertorios modernos e contemporaneos do violdao de
concerto € na emergente pratica do chamado violdo fingerstyle). Tal técnica se da pelo
movimento do dedo que empurra, consideravelmente, a corda para baixo ou para cima,
enquanto esta € pressionada em determinada casa do instrumento — assim, altera-se a nota
temperada obtida quando se pressiona um dos dedos da mao esquerda de maneira imovel. Além
disso, tanto na introdug¢do quanto no decorrer do tema, ocorrem trechos que afirmam os modos
de Fé&# Dorico e Fa# Frigio 6"M.

Neste caso, houve uma mudanca de afinacdo em 3 das 6 cordas do instrumento — 3%, 4*
e 5% cordas —, resultando na seguinte scordatura (da 1* a 6*): Mi, Si, Fa#, Do#, Fa#, Mi. Além

da polarizagdo em torno de Fa#, afirmada ao longo da pega que se vale exaustivamente das

126 Fonte: COGULU, Tolgahan. The Impact of Asia Minor (Anatolian) Folk Music on Classical Guitar Repertoire
(Artigo).
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cordas soltas, nota-se uma possivel aproximacao ao saz (comentada no topico anterior). E, como
vém sendo constatado em todo o repertorio, de fato, a grande maioria dos idiomatismos
presentes neste arranjo tem também estreita ligacdo com o uso das cordas soltas (e com a nogao

dos affordances). Observemos os seguintes excertos desde a introducdo, passando pelo tema e

chegando ao final:

g $= = | = _= = - === e
o ———
0 rubato e lasciare sonare / ‘)_* Komali sol ( 3. perde )
ligados (m.e.) de 5 notas Bend G ( 3“1 fret)
bicorde gquartal el cordas soltas ey / - ( )
.J_ ﬁ m =) 2 microtonal
o~
= e - _ -
g ﬁ — —" —— ==

A L
o g |
q 1 - ] '|l|, - d .—n
kit L3 L
ey 1 L L8] .f
_—

Figura 55: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harménicos em Kara Toprak (1)

EA# FRIGIO 6M acompanhamento em cordas soltas (hicorde quartal) . - . .
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® 57 47 3m 2m
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n 44 — . i=s
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Figura 56: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harmoénicos em Kara Toprak (2)
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Figura 57: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harménicos em Kara Toprak (3)
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Figura 58: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harmoénicos em Kara Toprak (4)
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Girdim Yarin Bahg¢asina, cangdo azeri arranjada por Ustuntas, ¢ marcada por uma
scordatura que foge bastante aos padrdes mais recorrentes do violdao (ao menos, dentro do que
ja tive acesso). No caso, a afinagdo proposta traz modificagdes apenas nos borddes (cordas
graves), sendo que hd um intervalo de 2* maior entre a 5* € a 4* corda — algo rarissimo em obras
para violao de seis. Tal scordatura é a seguinte (da 1* a 6* corda): Mi, Si, Sol, D6, Sib, Fa.
Durante toda a peca os 3 borddes sdo usados exaustivamente, passeando pelas cadéncias
harmoénicas que podem ser resumidas como: C (1° grau) — Bbm (7° grau); ou C (1° grau) — Fm
(4° grau) — Bbm (7° grau).

Esse tipo de progressao harmonica — possivelmente, armazenada na memoria auditiva
daqueles (musicos ou ndo) que ja tiveram qualquer contato com manifestacdes altamente
globalizadas que se relacionam, por exemplo, ao flamenco espanhol — ¢ muito comum em
musicas no modo Frigio 3*M (5° modo da Menor Harmoénica), em que estd contida a melodia
do tema com polo em D¢ e, com excecdo da 2* corda (Si), todas as notas das cordas soltas
integram a escala em questdo. Algo particular acontece com a utilizagdo da nota Si em apenas
um breve fragmento da introducdo, no qual ela aparece, talvez, para trazer uma intengao de
certa instabilidade intervalar e remeter a atmosfera microtonal que habita a original cancdo

folclorica do Azerbaijdo. Vejamos estes e outros fatores idiomaticos nos excertos abaixo:

~ baixos em cordas soltas (trecho inteiro)

bicorde (1+5) com corda solta (invertido)

SOL FRIGIO 3M

(tetracorde) Db (s/3%) Ab

Bbm(#11) C (s/33)/G

[ £
[ c
"= 3m no baixo
(instabilidade intervalar/flerte
com a atmosfera microtonal tradicional)

w:7M no baixo
mesma instabilidade...)

Figura 59: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harmonicos em Girdim Yarin Bahgasina (1)
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Figura 60: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harmdnicos em Girdim Yarin Bahgasina (2)

Outro arranjo de Ustuntas, sobre a tradicional cangdo turca Alli Turnam, apresenta um
acorde de Bm/E na scordatura — da 1* a 6* corda: R¢, Si, Fa#, R¢, Si, Mi —, modificando assim
3 cordas em relacdo ao padrdo do violdo. Escutas de versdes da obra, junto as fontes
bibliograficas (ja apontadas), levaram a suposi¢ao de que as relagdes intervalares presentes no
tema original se localizem num misto dos makams Hiiseyni (pentacorde: T, 2m.t., 3m, 4] ¢ 5J)
e Buselik (tetracorde: T, 2M, 3m, 4J). No entanto, se observamos a partitura do arranjo, a
proposta de tema ocorre em Si Dorico — semelhante a fusdo destes makams, embora com
diferenca no 2° grau (algo que busquei suprir em minha leitura sobre o tema, como sera
exemplificado no préximo capitulo) — e, mais uma vez, as cordas soltas tém um papel
fundamental no decurso musical, sejam combinadas com ligados de m.e., antes de mudancas
de posicdo, em notas do baixo ou integrando acordes.

Ainda, ressalto o uso repetido de harmonicos (casa XII) formando a triade menor de Si
— no trecho que chamei no capitulo anterior de “se¢do instrumental”, por ser uma leitura do
arranjor sobre a se¢do originalmente ndo letrada e executada apenas pelo saz (algo constatado
nas versoes cantadas) —, além de padrdes de m.d. em figuragdes rapidas que obedecem a logica
de um dedo por corda (ja comentada) — neste caso especifico, sdo usadas as cordas 3, 2, 1 e
optei pela funcional digitagao p, i, m. Em seguida, excertos do manuscrito do compositor junto

aos meus apontamentos:
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Figura 61: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harménicos em Alli Turnam (1)
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Figura 62: idiomatismos, aspectos melodicos e/ou harmoénicos em Alli Turnam (2)

O 1* mov. de 6! Masali, composicao de Yilmaz, traz a seguinte afinacao que modifica
4 das 6 cordas do violao: Mi, D9, L4, Ré¢, Sib, Ré (da 1* a 6*). A obra inteira (inclui-se o 2° mov)
se baseia no modo de R¢ Edlio e, provavelmente, ¢ uma das que apresenta maior incidéncia de
cordas soltas. Destaca-se um ostinato, que permeia grande parte deste movimento, composto

por 4 notas, sendo 3 delas tocadas em diferentes cordas soltas. Ainda, estas sdo usadas quando
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unidas a outros recursos idiomaticos como, por exemplo, padrdes de m.d. e harmonicos.

Vejamos os principais aspectos destacados:

tdnica em corda solta no baixo (pedal em Ré)

P im pi m .. padrio de m.d.

mudanca de posicio por dedo guia (glissando)

ligados com cordas soltas (por

tercinas: solta-presa-solta) arm.12---19 24
P e O o) B | . 2130
T SR @ ¥ i )
9 o N - -3 . =l
3 1 O I
3 32 s
harmonicos com a m.d.

Figura 63: idiomatismos, aspectos melodicos e/ou harmonicos no 1°mov. de €6l Masali (1)

*digitacdo i i com ideia de um gesto s6 como um
“sweep" on "togue escovado”

a-m- im- ITI_Tla- im E...plﬂriodemd.
1‘1 -~ @ - 2 3 — =

T g% 5

tétrade do I° grau com cordas soltas (Dm7)

1
m -

L)

bicorde (1+5) em cordas soltas

©

ostinato com cordas soltas

*tonica em corda solta (em todos os compassos)

Figura 64: idiomatismos, aspectos melodicos e/ou harmonicos no 1°mov. de €6l Masali (2)
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mudanca de posigdo por dedo guia (glissando)
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Figura 65: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harmdnicos no /°mov. de Col Masali (3)

Jano 2° mov. da mesma, ha, ainda, uma modificacao adicional na 1* corda — afinada em
Fa (scordatura: Fa, D6, L4, R¢, Sib, Ré). Assim, a triade do 1° grau de R¢ Eolio pode ser tocada
inteiramente através de cordas soltas, algo que ocorre durante a peca tal como o uso do bicorde
— fundamental + 5* — sobre 0 mesmo grau, também nas soltas. A execucdo de alguns padrdes
digitais de m.d. ¢ um dos fatores determinantes, ocorrendo em certos motivos e figuragdes — e,
embora estes nao estejam explicitos na notagdo, assim como ocorre em outras obras
examinadas, me parece que percebé-los e toca-los seja um “violonismo” um tanto natural e
elementar, de certa forma.

Outros aspectos recorrentes podem ser vistos nas cordas soltas antes de mudancgas de
posicao e nos traslados por dedo guia, além do uso de harménicos naturais dentro de uma textura
em duas vozes num determinado trecho — espécie de ponte depois da introdu¢dao que conecta

ao desenvolvimento da obra. Observemos tais apontamentos na partitura:
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harménicos (todas as notas do trecho
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Figura 66: idiomatismos, aspectos melddicos e/ou harmonicos no 2° mov. de Col Masali (1)
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Figura 67: idiomatismos, aspectos melodicos e/ou harmonicos no 2° mov. de €6l Masali (2)
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corda solta antes de mudanca de posicdo

mudanca de posigio por dedo guia

corda solta antes de mudanca de posicdo

Figura 68: idiomatismos, aspectos melodicos e/ou harmdnicos no 2° mov. de €6l Masali (3)

3.2.2. Sintese técnico-expressiva

Pontuadas as questdes obra a obra, trago uma sintese dos aspectos técnicos que
possibilitam tragar uma relagdo mais intima com elementos presentes nas manifestagdes em
voga, além de algumas questdes propriamente violonisticas. Ao tratar dos recursos percussivos,
os quais, fatalmente, remetem a instrumentos tipicos de percussdo — como derbak, davul, daf
(qaval) e rig — e, em certos casos, ao saz, me refiro ndo apenas as técnicas claramente percutidas
e que ndo tem intencdo de gerar alturas definidas — como nos toques na lateral do corpo
instrumento ou na parte frontal (tampo) ou, ainda, em chasquidos nas cordas graves (no presente
contexto, todos executados com dedos da m.d.) —, mas também a aquelas que, através de gestos
que trazem uma carga de percussividade, trabalham conjuntamente com o parametro de alturas
— caso dos tappings (com ambas as mads) e, principalmente, dos rasgueados (m.d.) que, em
relagdo a todos os outros comentados, ocorrem com maior frequéncia. Com excegdo deles,
todos os procedimentos comentados aparecem em momentos pontuais de obras de
Ourkouzounov, Bogdanovi¢ e Ustuntas.

Adiciono a listagem os ligados de m.e. atacados nas cabegas dos tempos, por perceber

que este tipo de digitagdo que, além de ser bastante funcional a execugao, valoriza e obedece a
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logica das marcagdes métricas contidas nos padrdes aksak, algo recorrente em pecas mais
“dancadas” de Oukouzounvov (3° mov. de 3 Balkanesques, 7/16), Yilmaz (Cé!/ Masali e
Mastika, 9/8), Tadi¢ (Walk Dance, 11/8), Ustuntas (Ta¢o'nun Ruyasi, 7/8) e Bogdanovi¢ (Sitni
Vez, 11/16) — as duas ultimas mantém essa nog¢ao do ligado mesmo nas variagdes de compasso.

Uma questao técnica muito presente em diversas obras pode ser vista nas digitagcdes que
favorecem a disposi¢ao natural dos dedos da m.d. — incluem-se padrdes digitais de m.d., gestos
rapidos de m.d. em cordas adjacentes e digitagdes em campanella —, que, mesmo quando nao
determinadas de maneira explicita na escrita, parecem intrinsecas as ideias musicais propostas
€, em muitos casos, um tanto Obvias a execucdo. A possibilidade de realizar esse tipo de
procedimento no violao incide em fatores como, por exemplo, o favorecimento do legato —
devido a sobreposi¢do entre notas em ideias arpejadas ou escalares — e o proprio conforto digital
que acompanha uma légica mais “topografica”, direta e funcional — dada pela relagdo entre o
posicionamento dos dedos da m.d e as cordas do instrumento — a qual, adicionalmente, evita
cruzamentos.

Os cruzamentos de m.d. podem vir a dificultar uma execu¢do mais fluida do violonista
— embora, em termos gerais, devam ser praticados conforme as demandas do repertorio ou
mesmo em vista do constante aprimoramento técnico. Na técnica “tradicional”, a disposi¢ao
natural dos dedos da m.d. (das cordas graves as agudas) ¢: polegar (p), indicador (i), médio (m)
e anelar («). Quando um dedo, que se encontra naturalmente sobre outro (indicador-médio, por
exemplo), toca uma corda mais aguda (ou abaixo) e este outro dedo toca, em seguida, uma
corda mais grave (ou acima), tem-se um cruzamento — que, segundo os estudos de Barros (2008,
p.162-165), pode ser entendido como um “traslado vertical de m.d.”. No repertorio em questao,
¢ possivel realizar todos os procedimentos comentados sem qualquer cruzamento de cordas.

Sobre aspectos relacionados ao deslocamento da m.e., devo deixar claro que muito do
que aprendi — a0 menos, conscientemente — veio através do meu contato com as prospostas de
Abel Carleravo (1916-2001), célebre violonista, compositor e educador uruguaio. Embora eu
ndo utilize exatamente os conceitos por ele trazidos, a constru¢do de um pensamento individual
sobre aspectos da m.e. (como os comentados acima), passou por constantes estudos praticos
baseados em sua Serie Didactica Para Guitarra — neste caso especifico, no Cuaderno 3,

Tecnica de Mano Izquierda'?’.

127 Tal material me foi sugerido pelo professor e violonista Flavio Barbeitas (em meados de 2015) que se mostrou
sempre disposto a auxiliar em questdes relacionadas.
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O professor Nicolas de Souza Barros, que realiza profunda pesquisa sobre a técnica
violonistica, traz apontamentos relevantes acerca deste material. A titulo informativo, veja o

que ¢ dito sobre o traslado por dedo guia:

Esse procedimento precede os ensinamentos carlevareanos e foi rejeitado pelo
uruguaio na sua elaboracdo técnica; guarda determinadas semelhancas com o
"traslado por deslocamento" (proposto por Carlevaro). Em ambos, um dedo sera
empregado sucessivamente em duas posi¢des da mesma corda. A diferenca entre os
dois: no traslado por dedo guia, o dedo a ser deslocado continua em contato com a
corda durante o traslado, s6 que idealmente com a sua pressdo digital minorada, de
forma a ndo produzir um glissando; enquanto que, no traslado por deslocamento
carlevareano, o dedo ndo deve manter contato com a corda durante o traslado.
(BARROS, 2008, p.166).

Embora tais informacdes sejam altamente validas, ndo pretendo me prender a este ou
aquele autor e nem me ater a minucias da abordagem da técnica do “violao classico” (como
feito no louvavel trabalho destes e outros autores). Cabe apenas lembrar que a chamada “técnica
classica”, embora possa construir uma forte base a violonistas distintos (algo que realmente
acredito), sofre constante adaptagdo em meio a questdes culturais e/ou estilisticas, e, neste
trabalho, trago uma leitura pessoal, talvez mais enxuta, desenvolvida com base no
conhecimento empirico € no que as obras estudadas foram trazendo. Nesta direcao, ambos os
tipos de traslado comentados por Barros (2008) sdo aqui compreendidos numa mesma
categoria, tendo sido denominados como “mudancas de posi¢do por dedo guia”, visto,
fundamentalmente, o papel condutor/guia de determinado dedo que se desloca de maneira
“horizontal” ao longo do braco do instrumento. Ainda, como pdde ser observado nas analises,
certas mudangas de posi¢do — ndo apenas as que contam com um dedo guia — sdo precedidas
por cordas soltas, fator que ilustra a questao dos polos, modos e afinagdes em comunhao com
a praticidade da m.e.

Para a obtenc¢ao de harmdnicos no violdo, em termos gerais, deve-se encostar levemente
um dedo da m.e. na corda sem pressiona-la até o traste, enquanto esta ¢ tocada com um dos
dedos da m.d. O som gerado se prolonga por muitos segundos ap6s o ataque, tal como acontece
quando se toca uma corda solta, e o timbre obtido ¢ muito brilhante se comparado ao som
ordinario/padrdo dos usuais toques dedilhados. J& nos harmonicos tocados apenas com a m.d.,
deve-se encostar o dedo indicador na corda sem pressiond-la até o traste, enquanto essa mesma
corda ¢ tocada com outro dedo da m.d. — nestes casos, geralmente usa-se o polegar para as 3
cordas graves e o anelar para as 3 cordas agudas. Como constatado nas pecas examinadas,
ambas as maneiras sao as que aparecem com alguma frequéncia relevante — com maior destaque
para a primeira —, embora ndo sejam as unicas possiveis de se obter os harmoénicos do

instrumento.
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Mesmo ocorrendo pontualmente nas obras — como tonicas de trechos, em outras notas
da escala em questdo, integrando bicordes, antes de alguma mudanca de posi¢do de m.e. ou
formando triades completas —, os harmonicos excercem um papel de destaque em 6/ Masali
— mais especificamente, refiro-me a ponte ao final da se¢do introdutéria do 2° mov. — € na
“secao instrumental” de A/li Turnam. Neste segundo caso, a utilizacdo de harmodnicos na casa
XI1I do violao ¢ algo bastante funcional a execug¢do e, ainda, ao tocar justamente a triade menor
sobre o 1° grau da escala, toda a ressonancia e o sustain propiciados por eles auxiliam na
afirmag¢dao do centro modal e do ambiente harmonico (referente a harmonia, neste caso)
ocorrente.

Ja no 2° mov. de Col Masali (que pode ser traduzido como “Conto do Deserto”), tal
recurso idiomdtico parece auxiliar na ambiéncia desta ideia um tanto sedutora do “conto”
proposto por Yilmaz — insinuada desde o titulo. Apesar de aparecerem com maior veemeéncia
no momento comentado acima, os harmonicos vao sendo usados em se¢oes mais lentas desde
o inicio do 1° mov. Ao serem utilizados da forma como aparecem na obra — e sabidas as
caracteristicas sonoras deste recurso —, os harmonicos ddo um tom “magico” a coisa, abrindo
possiveis portas a imaginacao, talvez, em dire¢do a um antigo conto turco — como os da tradi¢do
poética ashig, por exemplo. Aspectos como este parecem habitar de alguma forma toda a
ambiéncia da obra e, desta maneira, possibilitam tracar uma relacdo com supostas
caracteristicas culturais (milenares) dos antigos tirquicos oguzes (ver capitulo 2).!2

Outro aspecto técnico-expressivo, neste caso recorrente em praticamente todas as obras
examinadas, estd em ornamentos obtidos através de ligados de m.e., os quais se conectam, por
exemplo, a diversos instrumentos de cordas e sopros — apresentados no topico precedente —,
além de se relacionarem ao proprio canto ashiq. Ainda, outra espécie de ornamento pdde ser
vista nos bends que alteram a altura “temperada” das notas e avivam uma aproximacao cultural
aos proprios aspectos de ornamentacdo melddica (melismatica) e a modos tipicos — como visto,
estes aparacem em Kara Toprak, no 3° mov. de 3 Balkanesques e em Siroko.

Os exemplos mais evidentes ocorrem na primeira delas, can¢do ashig arranjada por
Moyano, na qual pdde-se perceber uma busca pela tradugdo dos melismas e microtons
alcancados tanto no canto de Veysel — em trechos do tema — quanto no saz — especificamente,
na secao introdutoria da peca. Talvez esta seja uma das pegas mais emblematicas do repertorio,

devido a relacdo muito bem tramada entre os significantes que deram vida ao arranjo, passando

99

128 Deve-se observar que, por outro lado, vém a tona as nogdes de “representagdo”, “palco oriental”, “geografia e
histéria imaginativas” e toda essa construgdo (meio mistica) que habita as estruturas de um pensamento
“orientalista” — que parece reverberar no planeta desde a Iliada de Homero (como observado por Edward Said e
exposto no ultimo topico do capitulo 1 da tese).



167

pelo flerte com o Makam Hiiseyni através dos bends, pelos demais ornamentos obtidos com
varias notas ligadas na m.e., até a escolha da scordatura que altera substancialmente o padrao
das cordas do violao e que, por si s0, ja traria “ares” de instrumentos da familia do saz.

Foram cerca de 18 modos utilizados nas pecas que, sob uma leitura ocidentalizada, se
relacionam a 6 escalas base — 1) Jonica, 2) Maior Harmoénica Dupla, 3) Maior Harmonica, 4)
Maior Romena, 5) Menor Harmonica e 6) Menor Melodica. Como pdde ser notado, todos se
apresentam em concordancia com os affordances instrumentais que habitam as afinagdes em
questao e, consequentemente, se conectam as proprias cordas soltas. Nesta direcao, a adaptagao
violonistica a idiossincrasias culturais vistas, em muitos dos casos, no uso de padrdes melddicos
¢ harmonicos tais como bicordes (acordes sem 3* — diades), tetracordes (agrupamentos
melddicos formados pela disposicao de 4 notas que apresentam relagdo escalar) e pentacordes
(agrupamentos melddicos de 5 notas), parece gerar certa proximidade a procedimentos e
atmosferas tipicas as manifestacdes musicais que vém sendo apresentadas ao longo da tese e do
material audiovisual complementar.

Neste topico, a andlise focada em aspectos violonisticos — junto aos exemplos musicais
do topico precedente — procurou demonstrar que, a0 menos em parte, as concepgdes sonoras
das obras em questdao unem as alusdes e inspiragdes que remetem a procedimentos técnico-
expressivos de instrumentos regionais a busca por uma aproximac¢ao aos modos, escalas e
ambientes harmonicos tipicos, facilitados através do uso de scordaturas em cerca de metade
dos casos.

Assim, parece claro que a observagdo dos instrumentos de cordas proporcionou uma
conexao mais direta com o violdo. Aparentemente, os caminhos instrumentais tragados pelos
arranjadores-compositores partiram e se desenvolveram através da compreensdao de questdes
ligadas a tocabilidade, exequibilidade e aos ganhos sonoros advindos de um exaustivo e
proposital uso das cordas soltas, que aparecem, principalmente, nas seguintes ocasides: em
notas pedal no baixo; em extratos de acompanhamento; integrando bicordes; junto a
reasgueados; evidenciando notas caracterizantes e/ou extensdes de certos acordes — triades,
tétrades ou acordes de 5 sons; em digitacdes com campanellas — que favorecem uma articulagao
em legato; gerando maior sobreposi¢ao em trechos com notas tocadas sequencialmente em
cordas diferentes (geralmente em texturas arpejadas), o que leva a ndo interrupg¢ao sonora e
também a sensagao do legato; favorecendo certas ressonancias ligadas ao polo do momento e
a propria afinacdo em questdo; influenciando na proje¢do sonora do instrumento; e trazendo

conforto e praticidade a mao esquerda.
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Enumerados estes fatores que saltam as pegas, a ampla utilizacao das cordas soltas do
violdo, assim como acontece com os cordofones tipicos apresentados no tdpico anterior, se
mostra crucial em relagdo aos seguintes fatores instrumentais: 1) ocorréncia de atmosferas
modais e polos inerentes a afinagdo; 2) potencializagdo do alcance sonoro e das ressonancias
do instrumento; 3) maior facilidade técnica devido a liberacio da mao esquerda do
instrumentista.

As caracteristicas enumeradas neste capitulo foram decisivas as experimentagoes,
licencgas interpretativas e demais criagdes que culminaram na gravacao do album Assimetrias.
Na sequéncia, descrevo e demonstro o processo pratico no instrumento, além de trazer os

resultados alcancados.

4. EXPERIMENTACOES E RESULTADOS PRATICOS

Esta secdo final trata da etapa da “problematiza¢do” — assim definida por De Assis
(2018) — ou seja, 0 momento das experimentacdes dado na e através da pratica musical. Como
jé é sabido, esta investiga¢do como um todo obedeceu a um processo circular — ndo linear —, e,
para compor este capitulo, foram elencadas escolhas e criagdes inspiradas ou baseadas tanto em
aspectos que considerei mais proximos as manifestacdes em questdo, quanto em referéncias
prévias que trago dos meus processos e gostos individuais enquanto musico-violonista.

No contexto de descoberta e invencdo no qual esta pesquisa se encontra, foi uma
consequéncia natural que, em alguns momentos, eu fugisse completamente as determinagdes
dadas nas partituras das obras selecionadas para buscar solu¢cdes musicais sob outras
perspectivas, permitindo-me colocar a prova o que foi aprendido sem a mediag¢do da notacao.
Ao longo do caminho, nasceram algumas ideias de arranjos — os quais, posteriormente, vieram
a integrar o disco gravado no inicio de 2021, apds certo desenvolvimento criativo — e de
excertos, fossem com a finalidade de conhecer a sonoridade de determinada escala ainda
estranha aos meus ouvidos, buscando maneiras de frasear e de fazer o violdao soar como um
lamento ashiq, propondo ideias mais pulsantes, marcadas e ritmicas com base na l6gica aksak
— tais como “levadas” ou ostinatos mediante padrdes de mao direita — mudando a afinagdo do
instrumento para me aproximar da atmosfera gerada em determinada obra e favorecer polos
que se fizeram necessarios ou me utilizando de quaisquer outros procedimentos idiomaticos
observados nas obras pré-selecionadas.

Assim, inicialmente apresento e comento algumas experimentacdes praticas que vao
desde escolhas (ritmicas, melodicas, harmonicas e técnicas) que fogem as partituras das pecas

examinadas, passando por exemplos de arranjos sobre temas tradicionais, até improvisos que
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buscaram gerar familiaridade com o material sonoro-musical — tudo exemplificado em audios
e/ou videos. E, na sequéncia, trato de questdes similares, embora com foco nas 10 faixas que

compdem o repertorio do disco Assimetrias.

4.1. Processo experimental

Em Tago'nun Ruyasi passei por um processo de alguns meses usando a afinagdo padrao
do violdo e, ap6s uma observagdo do proprio compositor, reaprendi a obra com scordatura —
ocasido comentada no capitulo anterior. Em ambas as versdes, tocadas em recitais, adicionei
uma introducao aclimatando a ideia do aksak em 7 (métrica ternaria irregular 3+2+2). Na versao
sem mudanga de afinagdo (1* vez tocada em publico), experimentei uma introdug¢do mais longa
e improvisada buscando uma maneira de valorizar ainda mais esse “groove”, compensando
talvez a questdo do andamento aquém. De maneira muito mais direta, na versao com
scordatura, me aproveito apenas dos cromatismos na 6* corda (também presentes na outra
versdao) sob uma nog¢do retirada de certos trechos da obra, mantendo, fundamentalmente, o
carater mais dancado e pulsante. O andamento bem mais rapido ajudou muito a expor tais
aspectos na interpretagdo, principalmente se tragarmos uma comparac¢ao com as dificuldades
de mao esquerda quando a obra era tocada na afina¢do padrdo. Outra escolha, foi a de mudar a
forma em relacdo ao que estava escrito e, no caso, adicionei certas repeti¢des, principalmente
no inicio, buscando valorizar a ideia ritmica e bastante idiomatica ao brincar com a alternancia
sucessiva entre cordas soltas e presas junto a ideia de uma “levada” em rasgueados. Uma ultima
opcdo (também adotada nas duas versdes) foi a de ndo repetir a obra inteira, devido ao fato de
que era um da capo sem nenhuma variagdo e, assim, a forma foi encurtada, embora dando
énfase ao aksak inicial.'®

Passarinho da Ilha do Mel, composicao de Ustuntas, original para violdo de 11 cordas,
serviu como um laboratorio para experimentacdes de scordaturas no violao de 6 cordas. No
caso, apOs muitas escutas atentas da Unica versao disponivel (em 4udio), gravada pelo proprio
compositor'*’, fui tendo ideias de adaptagio com a premissa de manter a sobreposicio e duracio
das notas o maximo possivel, algo que julguei determinante para uma aproximagao ao teor da
obra que se vale de muitos arpejos — tomando como base a introdugdo e o climax, por

131

exemplo”" — tanto mais livres quanto ritmicos.

129 Bxemplo 1_Tago'nun Ruyasi: versdes sem e com scordatura (consultar material audiovisual complementar).
130 Exemplo 2_Passarinho da Ilha do Mel: Chadas Ustuntas, violdo de 11 cordas (consultar material audiovisual
complementar).

131 Bxemplo 3_Passarinho da Ilha do Mel: experimentagdes (consultar material audiovisual complementar).



170

ApoOs experimentar algumas scordaturas, modificando o minimo possivel da afinagao
padrdo, cheguei as seguintes (da 1* & 6* corda): Mi, Si, Fa#, R¢, L4, Si; ou Mi, Si, Fa#, Ré, Sol,
Si. Cabe ressaltar que o polo em torno de Si, junto as possibilidades de tessitura na regido grave
do violao de 11, fizeram com que eu modificasse a afinagao da 6* corda de forma consideravel
— descendo uma 4% de Mi para Si —, percebendo, posteriormente, que nao seria necessario
mudar mais do que 2 ou 3 cordas em relagdo ao padrao. Cada uma das scordaturas comentadas
tem vantagens dependendo do trecho especifico onde se aplica, no entanto, percebi que a
primeira delas talvez fosse a mais adequada pelo fato de que, fundamentalmente, propiciou que
certos baixos e harmonicos continuassem soando na introdu¢ao — na 5* corda (solta ou no
harmonico da 12* casa). Como essa se¢ao ¢ bem mais lenta, este fator auxilia de maneira
determinante na busca pelo resultado sonoro comentado (aproveitamento das ressonancias) e
também em certas mudancas de posicdo, evitando, ainda, trabalhos desnecessarios a mao
esquerda.

Outros fatores idiomaticos podem ser vistos — sempre ligados ao amplo uso das cordas
soltas — como, por exemplo, um padrio de arpejo de mao direita que possibilita uma execugao
rapida de maneira bastante funcional num trecho do climax, inclusive, dando énfase a ideia
pulsante e vibrante apresentada, além de, sob minha imaginag¢do, criar uma imagem sonora do
momento do voo continuo e fluido desse passaro que da nome a obra. Por fim, ainda, sdo
utilizados harmonicos que procuram remeter ao canto mais agudo do animal.

Sobre o tema romeno Rustemul, criei uma pequena variagdo (como uma miniatura)
dentro da escala Menor Cigana de Mi. No caso, procurei valorizar as possibilidades harmonicas
com base em combina¢des num mesmo campo modal de alturas, embora sob um olhar bem
diferente da harmonia original e também da versdao de Tadi¢, langando mao de idiomatismos
recorrentes no repertdrio examinado. Pontualmente, ressalto: a utilizagdo do harmdnico natural
na 12° casa da 6 corda (1° grau da escala); harmonicos na mesma casa nas cordas 6, 3,2 ¢ 1
(triade do 1° grau), unidos a extensdes em cordas presas; o uso das cordas soltas antes de
mudancas de posi¢cdo e em diversos acordes; a busca por frasear em legato através de
campanellas na digitacdo.

Em suma, mantive a melodia original e trouxe uma rearmoniza¢do sobre o tema,
acrescentando um “rabinho” através de arpejos em cordas adjacentes e finalizando com um
acorde que caracteriza o modo. Esta breve analise, a posteriori, vem apenas para ilustrar um

pouco do ocorrido, embora as ideias tenham surgido com o violdo na mao quando me desafiava
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a criar algo mantendo os parametros colocados acima. Desta maneira, nada melhor que observar
o exemplo audiovisual deste registro autoetnografico.!'*?

Testando algumas ideias sobre o tema da cangio folclérica arménia Yaman Yar'®® que
se apresenta dentro de uma escala Menor Harmonica, optei por manter a afinagao do violao
com o polo em Mi. Assim, pude me utilizar de recursos ligados as campanellas, cordas soltas
¢ harmoénicos de maneira um tanto improvisada, embora com grande fluéncia na execugao,
partindo do principio de que na propria afinagdo apenas a 4* corda (solta) ndo corresponde a um
dos graus da escala. Cabe expor que conheci a cangdo através de uma versao do compositor,
pianista e cantor arménio Tigran Hamasyan,'** que se utiliza de muitos elementos da musica
tradicional em suas criagdes.

Em outra cangio folclorica, neste caso, turca — Indim Yarin Bahgesine
(coincidentemente homonima a cangdo azeri presente no repertorio pré-selecionado) —, baseado
na versdo de Erkan Ogur, Derya Tiirkan & Ilkin Deniz, procurei caminhos para a melodia
contida nas alturas do modo Jonico. No caso, modifiquei a afinagdo apenas da 6* corda — de Mi

135 A melodia é bem

para Ré —, inclusive, mantendo o Ré Jonico da gravagao a que tive acesso
simples com muitos intervalos de 2* e a harmonia tem apenas 3 acordes (G, D/F# e Em),
enquanto o ritmo obedece a uma logica agrupada em 5 (ou 10), evidenciada em minha
interpretacdo!*® da introdu¢do, embora eu tenha improvisado a maior parte do tema sem me
preocupar muito em manter a métrica bindria irregular (ou quaternaria irregular) em questao.
Ogur j4 foi citado como um importante herdeiro da tradi¢do ashig nos dias atuais (além
de ser o responsavel pela criacdo do violao fretless ainda na década de 1970) e, assim, achei
interessante me inspirar mais um pouco em sua maneira de tocar, ouvindo bastante essa e outras
gravacdoes. Novamente, aproveitei as cordas soltas, por exemplo, em texturas de
acompanhamento e antes de mudanca de posicdo de mdo esquerda. Além disso, explorei
variagdes dos acordes da introdugdo/interludio em outra regido do brago do violao e me utilizei
de harmdnicos no bicorde de R¢é (6%, 5* e 4° cordas, na 12° casa, ou seja: notas Ré, La, Ré).
Aceitar e deixar que aparecessem também as “inconsisténcias” da minha produgdo
musical foi algo que apostei bastante ao pegar o instrumento e gravar improvisos
descompromissados a partir de elementos que vinha pesquisando. Neste processo, deixei que a

intui¢do guiasse e busquei ndo me preocupar com possiveis erros, imprecisdes ou sujeiras no

132 Exemplo 4 Rustemul: experimentagdes (consultar material audiovisual complementar).

133 Exemplo 5_Yaman Yar: experimentagdes (consultar material audiovisual complementar). *Gravagdo de audio.
134 Exemplo 6_Kars 2: Tigran Hamasyan sobre o tema Yaman Yar (consultar material audiovisual complementar).
135 Exemplo 7_Erkan Ogur, Derya Tiirkan & Ilkin Deniz sobre o tema Indim Yarin Bahgesine (consultar material
audiovisual complementar).

13 Exemplo 8  Indim Yarin Bahgesine: experimentagdes (consultar material audiovisual complementar).
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violdo. Entdo, nasceram ideias procurando remeter ao que eu vinha investigando por meio de
procedimentos técnico-expressivos que levassem a alguma lembranca de aspectos
instrumentais — de fraseado e sonoridade, por exemplo — ritmicos e métricos, melodicos,
harmonicos ou a uma ambientagdo/“atmosfera” mais proxima. Vale ressaltar que todo o
processo ocorreu sob uma interpretagdo pessoal que, embora tenha buscado uma aproximacao
a certos parametros aprendidos recentemente, trouxe, inevitavelmente, aspectos prévios do meu

jeito de tocar. Essa combinagdo de referéncias, inclusive, ocasionou em ideias incipientes que

podem, quem sabe, ser aproveitadas em projetos artisticos futuros — exemplos em anexo. '’

4.2. Assimetrias

——
F
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Figura 69: Luiza Costa. Assimetrias (Capa para album de Filipe Malta). 2021. Aquarela sobre papel e finalizagao

ot

digital, 15x15cm.

137 Exemplo 9 _improvisos e outras ideias: experimentagdes (consultar material audiovisual complementar).
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Inicio este topico com um breve relato da artista Luiza Costa sobre seu processo de

criagdo da capa do produto artistico da pesquisa, o album Assimetrias'3®:
Uma letra define o enredo da historia, “a”. Nao € pronome, aqui € inversdo. A palavra
escolhida para o titulo do album é marcada pela presenga de uma tinica letra, bem ali
no comego, uma vogal em forma de prefixo, que denota a vez de um pequeno
elemento reverter a circunstancia. O “a” inicial de Assimetrias € o pontapé para o
contexto do conjunto de musicas ao qual tal termo se refere: um desencaixe, uma
minucia capaz de inverter o todo. Um inverso dado antes do verso. Sdo essas miudezas
e as alterndncias que dao o tom para a criacdo de Assimetrias, imagem de capa do
album homonimo.
A estrutura da imagem se norteou por contrastes e texturas, aspectos esses presentes
nas musicas tanto por sua composicdo como pela ambientagdo que carregam. Sendo
o repertdrio, em sua maior parte, oriundo do folclore dos Balcas, da Asia Menor e do
Caucaso ele carrega em si uma ligagdo com a terra. Nao somente a terra como espago
geografico que abriga povos e suas tradigdes, mas também a terra como elemento
natural que sustenta o humano. O repertério €, assim, coberto por terra e delineado
por cadeias de montanhas, tal qual os lugares onde suas musicas nasceram. Terra e
montanha definem as linhas e as manchas de Assimetrias. As linhas retas convergentes
para o vértice agudo separam céu e terra. Em oposi¢@o, as manchas de amarelo e cinza
azulado contrastam luzes e sombras que se dissipam na aquarela.
Além dos contrastes e texturas, um terceiro item ajuda a compor a imagem, a
circularidade. De maneira geral, cada musica soava para mim como um ciclo. Ao
escuta-las senti uma circularidade presente em cada peca, ligando o inicio e o fim da
mesma através de algo que parecia se repetir. Para inserir tal percep¢ao no trabalho, o
texto foi enfatizado com sua fun¢@o visual. Utilizando-o para além da representagio
do titulo do trabalho e do nome do autor, como elemento visual, o texto tornou-se o
responsavel por trazer para a imagem o aspecto de circularidade, de continuacéo,
conectando aquele “a” inicial ao “a” final presente no sobrenome do misico. Como
um exercicio de criagdo poética, desenvolver a capa funcionou também como uma
pratica de escuta e de interpretagdo. (COSTA, 2021).

138 O 4lbum pode ser acessado tanto pelo link ja disponibilizado no drive (arquivo anexo) quanto em meu canal
pessoal do YouTube ou em outras plataformas de musica. Gravado, mixado ¢ masterizado no NAVE Studio, em
Juiz de Fora (MG), por Ricardo Rezende.
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Figura 70: Luiza Costa. Estudos para Assimetrias. 2021.

O album propde uma sintese dos estudos musicologicos e artisticos por mim realizados
nos ultimos anos. Sob um panorama mais abrangente de meu historico como violonista, entendo
ser um produto que ecoou de meu grande interesse por ritmos irregulares, alternancias de
compasso, ambientes harmonicos modais e por certos aspectos idiossincraticos do violdo.
Especificamente, o dlbum contém 10 faixas e o material gravado passa por arranjos proprios,
versdes sobre alguns dos arranjos e composicdes que integram a lista inicial do repertédrio —
partindo das partituras modificadas em maior ou menor grau, como pontuado ao longo desta
tese —, além de composi¢des proprias associadas — que apresentam também “atmosferas”

modais e ritmos irregulares.
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Desta maneira, procurei mesclar as bases aqui trabalhadas inserindo cang¢des da tradigao
ashig e obras mais ritmicas que valorizassem os aksaks. Buscando gerar maior movimento e
diferentes cores para o todo, convidei alguns instrumentistas a somarem em 4 faixas. Para
algumas delas, inclusive, ja tinha os instrumentos em mente, embora muitas ideias tenham
surgido na época das gravacdes em meio as reflexdes, experimentagdes e praticas didrias.
Ainda, optei também por adicionar 2 musicas de minha autoria originais para violdo solo —
sendo que uma delas foi gravada em trio.

Como aspectos ritmicos foram cruciais neste estudo, convidei 2 instrumentistas de
percussao, um derbakista e um baterista integrando diferentes formagdes ao longo do disco —
no caso: violdo e derbak; e violdo, bateria e guitarra. O clarinete, que, assim como o derbak,
mostrou ser um instrumento muito tradicional em contextos dangados das localidades ligadas a
pesquisa, também esta presente numa das faixas. Além disso, convidei 2 parceiros — viola e
violino —, que me acompanham profissionalmente j4 hé alguns anos, para integrarem uma faixa
em trio junto ao violdo.

Trato agora de aspectos relacionados aos processos interpretativos-experimentais que
levaram a construcao das versdes do disco. Visando maior organizag¢do para a descricdo e a
analise das faixas, as separei em 3 grupos: 1) versdes sobre o que venho chamando de
“repertdrio selecionado” — com inser¢des, acréscimos ¢ ideias a partir das partituras de base; 2)
arranjos proprios — na maioria dos casos parti de experimentagdes sobre temas tirados de

ouvido; 3) composi¢des — autorais que dialogam com certos aspectos estudados.

4.2.1. Versoes sobre o repertorio selecionado
Alli Turnam
Yemen Elleri
Makedonsko Devojce (Macedonian Girl)
Girdim Yarin Bahcasina

Kalajdzisko Oro (Walk Dance)

Procurando caminhos para a interpretagdo do tema da cangdo A//i Turnam (faixa 4), com
a inten¢do de alguma aproximacio ao canto ashiq, propus a inser¢do de uma secio!*” sobre o
arranjo de Chadas Ustuntas. Ao meu ver, apesar da beleza deste arranjo, senti falta de momentos

onde o tema ocorresse de maneira mais evidente, com fraseado mais “carregado” e livre, em

139 Bxemplo 1_Alli Turnam: inser¢io de se¢do/tema cantado (consultar material audiovisual complementar).
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busca de valorizar as questdes que habitam a mensagem da poesia que, como ja visto, aborda
aspectos emocionais de desespero, suplica, sofrimento e impoténcia em relagao a pessoa amada.
A questdo principal sempre foi buscar a significancia da obra, me atendo também as versdes
cantadas por ashigs como Neset Ertas e Haci Tasan, além de outras fontes documentais expostas
anteriormente.

Em relagdo ao tema, busquei tocé-lo incialmente na regido grave com teor bastante
denso e em ar de improviso, adicionando ainda um acompanhamento em cordas soltas o qual
mantém o polo modal, visando trazer também a “atmosfera” gerada por esse padrao tipico ao
acompanhamento do saz. Mais a frente, propus a mesma ideia nas 3 cordas agudas, aplicada a
segunda parte do tema cantado. Desta maneira, alio questdes da técnica instrumental ao
contetido poético emocional que, sob meu entendimento, acompanha essa obra do folclore
turco.

Além destas insercdes, optei por mudar a afinagdo do arranjo de Ustuntas — apenas
relativamente, descendo meio tom em todas as cordas: de R¢, Si, Fa#, Ré, Si, Mi para Do#,
La#, Fa, Do#, La#, Rét#. Isso ocorreu, pois, depois de alguns meses estudando-a, percebi que a
5% corda em Si (um tom acima ao padrao do violdo) estava muito tensa e, inclusive, arrebentou
mais de uma vez. Foi uma grata surpresa que essa maleabilidade das cordas tenha facilitado a
execucdo de bends na mao esquerda, ajudando bastante na obtengdo de melismas e microtons
desejados que remetessem ao canto e valorizassem, sobretudo, o 2° grau microtonal da melodia
nos trechos em que ocorre o que parece ser o pentacorde do makam Hiiseyni, comentado
anteriormente. Este fator, propiciou uma interpretacdo mais “ruidosa”, através de certos
trastejos e “chiados” que me parecem muito bem-vindos neste contexto de aproximagdao
cultural-estética — gerando, assim, uma diferenga crucial no resultado sonoro da obra em relagao
a proposta do arranjo escrito.

Outra modificagdo que trouxe em minha versdo diz respeito a aspectos formais em
comparacao a partitura. No caso, escolhi descartar uma se¢do final que, ao meu ver, era muito
ritmica para o teor da cangdo, além de modificar consideravelmente a disposi¢dao das secdes.
Por fim, a forma que criei pode ser mapeada da seguinte maneira: 1) me aproveito da introdugao
e da ponte para o tema (cantado), 2) sigo com minha leitura sobre o tema (inser¢des), 3) parto
para o que chamei de “se¢do instrumental”, 4) retorno a segunda parte do tema (no agudo e
depois no grave) e 5) fecho a obra me utilizando o que Ustuntas denomina como “tema” (na

partitura), considerando o teor conclusivo desta ideia.'*

140 Exemplo 2_Alli Turnam: album Assimetrias (consultar material audiovisual complementar).
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Em Yemen Elleri (faixa 6), as modificagdes que proponho sobre o arranjo de Ricardo
Moyano sdo muito mais sutis. Neste caso, algo que foi se modificando bastante ao longo dos
estudos foi a questdo do andamento que, sob meu olhar, deveria ser bem mais lento. Durante o
processo de experimentagdes, eu sentia que para transmitir o teor € o carater estético-cultural
da obra eu precisaria incorporar de alguma maneira as emogdes espessas € de pesar, €, ao
mesmo tempo, esperancosas, que habitam a cancao feita em tempos de guerra e perdas. Neste
sentido, a cada vez que eu tocava, o andamento era diferente, pois parecia haver uma ligagdo
intima com a minha conexao emocional com a obra naquele momento. Isso pode ser ilustrado,
por exemplo, se compararmos a versdo do album'*! com a de uma performance que gravei
poucos meses antes'+?,

Junto a este importante aspecto, adicionei uma ou outra nota, além de certas ideias em
pontos isolados da obra, tendo gastado, inclusive, pouco tempo para aprender o arranjo — assim
que entendi o todo, ndo me preocupei em voltar e rever detalhes ligados a exatiddo das notas
escritas. Exemplos nitidos de pequenas inser¢des podem ser vistos na introducgao proposta pelo
arranjador, ao me aproveitar do sweep antes da entrada do “tema passageiro” sobre Fa Lidio,
unido a diversas cordas soltas e ao aproveitamento das ressonancias do instrumento, criando
assim uma grande respiracdo e maior expectativa para a nova ideia. Ainda, modifiquei
ligeiramente aspectos do tema em sua primeira apari¢do, principalmente, ao adicionar
harmoénicos — que além de ser um aspecto violonistico intimo a minha pratica, neste caso
especifico, em andamento bem lento, pode auxiliar na expressividade ligada as emogdes
incitadas pela cangdo — e ao alongar um pouco a melodia do trecho, devido as concepcdes que
criel com base em referéncias sonoras consultadas.

Ja em Makedonsko Devojce (faixa 7), baseado no arranjo de Miroslav Tadi¢, trouxe
algumas ideias novas contando com a participagao do clarinetista Caetano Brasil. Basicamente,

propus a alternancia entre os planos de melodia e acompanhamento'#?

ao longo da obra, o
acréscimo de uma introdugdo e de uma se¢dao de improviso do clarinete. Sob uma concepgao
geral, em vista de uma aproximacao ao carater estético-cultural que entendo habitar a obra,
procurei manter bastante a sensagdo métrica — tratando-se de um aksak no padrao 3+2+2 (em
7) —, junto ao teor leve, de admiracdo e exaltagdo a beleza feminina dado pela letra.

Assim, procurando me aproximar as versdes cantadas, introduzo a obra com o “tema

instrumental” convencional sob uma leitura minha ao violdao. Na sequéncia, me aproveito da

141 Exemplo 3_Yemen Elleri: 4lbum Assimetrias (consultar material audiovisual complementar).
142 Exemplo 4 Yemen Elleri: outro andamento (consultar material audiovisual complementar).
143 Exemplo 5_Makedonsko Devojce: ideias de acompanhamento (consultar material audiovisual complementar).



178

introducao do arranjo de Tadi¢, embora, aqui ela tenha servido como ponte para a parte “A”
(primeira secdo do tema). Nas conversas entre violdo e clarinete ao longo do tema — partes “A”
e “B” — proponho tanto uma ideia em harmonicos que procura aludir ao davul (algo apontado
no topico sobre os instrumentos tipicos) ao marcar o padrdo ritmico da danga em questdo
(pravoto), além de langar mao de harmonias um pouco mais cheias no acompanhamento do “B”
— majoritariamente tétrades com sétimas, nonas e/ou décimas primeiras. Chegando ao
“interludio” — que traz a mesma ideia do “tema instrumental”, embora sob a visdo melddica e
também polifonica de Tadi¢ — foi mantida a mesma légica da alternancia do instrumento que
executa a melodia, onde proponho um acompanhamento com “cores” harmonicas semelhantes
ao visto na se¢do “B”.

Entdo, vem a se¢@o de improviso na qual trago uma base em looping de acordes com
pedal em La — Asus4(7,9); F7TM/A; Am6(9); F7M/A —, me atentando a certos idiomatismos do
violao (basicamente: padrao de arpejo e sweep com o indicador, acrescidos de cordas soltas
antes de mudancas de posi¢do) e a certa precisdo ritmica. A ideia foi fazer uma cama aksak e
propor a Caetano Brasil que improvisasse a sua maneira na hora da gravacao. Sabendo de seu
grande potencial criativo, ja esperava que o solo seria bem vivo, livre e cheio de referéncias,
como pode ser notado nas escalas e em certos padroes tanto mais ‘“‘orientais” quanto
“jazzisticos” propostos pelo musico.

Apos este passeio assimétrico, criei uma pequena ponte que retorna ao tema, e, a partir
dai, mantivemos as alternancias entre solista e acompanhador até a chegada da “coda”,
momento no qual o clarinete dobra a primeira voz com o violdo, tocando as notas escritas no
arranjo de base. Cabe expor que, devido aos tempos de isolamento social, eu estruturei um mapa
do arranjo e enviei para que o musico convidado pudesse estudar a distancia. No entanto, nao
estipulei exatamente o que ele deveria tocar, sugerindo apenas dire¢des nas cifragens que
adicionei a partitura de base e num mapeamento da forma (por escrito). Ou seja, conhecendo
as potencialidades e a abordagem musical do instrumentista — que, inclusive, € um compositor
que tem criagdes ligadas a musicas balcanicas —, optei por deixar diversas questdes abertas as
suas proprias escolhas interpretativas.!*

Em Girdim Yarin Bahgasina (faixa 8) me baseei no arranjo de Ustuntas, inserindo
pequenas ideias, basicamente introdutorias ou com fun¢do de interludio, além de mudar
ligeiramente a forma (sem voltar da capo). Através do padrdo ritmico comum a diversas
versoes, tal como a do ashig Erdal Erzincan, propus um inicio percutido, buscando, também,

uma aproximacgao a instrumentos tipicos como o daf, por exemplo. Ainda, na introdu¢do me

144 Exemplo 6_Makedonsko Devojce: album Assimetrias (consultar material audiovisual complementar).
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utilizo de alguns acordes que anunciam o modo Frigio 3M — usado no tema —, me aproveitando
de harmonicos e cordas soltas — 4* (D6) e 5* (Sib) cordas. Proponho também ideia que servira
como interludio ao longo da obra, baseada nos acordes de C e Bbm7, sendo a mesma harmonia
proposta por Ustuntas, embora, em minha versdo, tais acordes estejam mais espagados
ritmicamente e acrescidos de um ornamento que busca aludir instrumentos melodicos tipicos —
de sopro, arco ou a propria voz —, além de ser um gesto bastante idiomatico ao ligar varias notas
na mao esquerda com apenas um toque da mao direita.

No inicio de meu processo interpretativo'*’ sobre tal obra, passei um tempo muito ligado
a partitura, porém, com o amadurecimento de meus estudos, comecei a inserir essas pequenas
ideias. A ideia do “interlidio” procura sempre retornar a um ritmo um pouco mais marcado do
que o visto nos momentos em que ocorre o tema, embora, dentro do que procurei tocar, impere
a regularidade métrica que pode ser compreendida como um bindrio composto muito lento (ou
como um ternario simples) — exceto num pequeno trecho ao final da introduc¢ao proposto por
Ustuntas, onde solto a métrica e coloco uma inten¢do bem mais livre no fraseado. Assim, ha
um contraste sutil entre a alusdo a elementos mais percussivos (da introducao e repeti¢cdes do
interltidio/ponte), a flexibilidade (ainda métrica) dada pela melodia bem cantada do tema e o
teor mais improvisado e dramatico do momento final da introdugao que leva a entrada do tema.

Outros dois fatores importantes estiveram na busca por interpretar o tema através de um
toque muito leve, explorando as sutilezas de dindmica — num plano de intensidades quase que
inteiramente do mediano (mf) para menos (ppp...) —, junto a procura de um andamento cada vez
mais lento se comparado aos primeiros contatos com a obra. A meu ver, fazendo isso
conseguiria ser mais condizente com a poesia que trata de um encantamento amoroso que
parece hipnotizar — uma paixdo forte, contudo, aparentemente distante.'4®

A ultima faixa do 4lbum (faixa 10) € outro arranjo de Tadi¢, no caso, sobre o tema
macedonio Kalajdzisko Oro. Sob minha interpretacdo, alguns fatores idiomaticos (ja
apontados) carregam em si um grande potencial sonoro, e, nesta direcao, optei por modificar
poucas coisas em relacdo a partitura, embora, tenha executado certas ideias de uma maneira
ainda mais funcional aos meus “dedos” — fundamentalmente, sempre em busca da poténcia que
acompanha a danca pulsante e enérgica. Assim, minhas modificacdes (muitas mostradas
também no capitulo direcionado a tradu¢do de instrumentos tipicos e aos idiomatismos) vieram
através de poucas questdes de digitagdo, inser¢do de rasgueados, modificacdao nos padrdes de

execugao dos rasgueados sugeridos na notacao, uma mudanca de andamento consideravel apds

145 Exemplo 7_Girdim Yarin Bahgasina: processo interpretativo/duas versdes (consultar material audiovisual
complementar).
146 Exemplo 8_Girdim Yarin Bahgasina: dlbum Assimetrias (consultar material audiovisual complementar).
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o “climax” da obra e um accelerando no “sprint” final — este Gltimo aspecto parece comum a
diversas dancas balcanicas em aksaks, como ja visto.

Creio que os rasgueados desempenham um papel fundamental nesta obra (algo pontuado
anteriormente), devido a fatores relacionados a percussividade, cordas soltas e potencial sonoro.
Ao longo dos estudos, mesmo experimentando e buscando lentamente aprender as digitagcdes
propostas para a execu¢ao dos rasgueados escritos, percebia que, ao tocar a obra, a “mao” fazia
outra coisa, contudo, sem perder a ldgica ritmica e métrica. Ainda, quando sentia a necessidade
(meio intuitiva) de “rasguear”, em momentos em que a notagao nao levava a tal, eu apenas
deixava a os dedos, a mio e o corpo tocarem, sentindo o “groove”.'*” Ou seja, as questdes que
considerei como fundamentais a abordagem pulsante das obras ligadas a dancgas tradicionais
foram sendo introduzidas em minha maneira de tocar, o que acabou resultando em decisdes

técnicas mais proprias e que influenciaram diretamente no resultado sonoro final.!*®

4.2.2. Arranjos proprios
Pajdusko Oro
Aparani Par

Musica Ricercata n°7

Embora seja a 1* faixa do album, Pajdusko Oro foi o Gltimo arranjo a ficar pronto — ha
aproximadamente 5 meses antes de gravar, eu ndo havia nem tirado esse tradicional tema
macedonio. Certamente, como ja vinha estudando Makedonsko Kolo (4° mov. das miniaturas
de Bogdanovi¢, baseado na mesma danca) e buscando muitas referéncias ligadas a esse ritmo
tipico (um aksak em 5 valores fundamentais — binario irregular —, notado comumente em 5/8),
a coisa foi amadurecendo. Assim, poucos meses antes da gravagao do disco, eu tinha um arranjo

49 porém, sentia que ainda faltava algo para dar corpo a obra, que acabou surgindo

curto
paralelamente ao processo de gravacdo em estudio — tal fato ilustra a natureza artistica da
pesquisa se manifestando vivamente. Além disso, nessa versao inicial propus andamentos um
pouco afoitos e descontrolados aos meus dedos, fator que fica ainda mais nitido se observarmos
a execugdo do accelerando final que eu propunha. Entdo, resolvi mudar questdes como essa

para a “versao final”.

147 Exemplo 9 Kalajdzisko Oro: sentindo o “groove”/rasgueados a minha maneira (consultar material audiovisual
complementar).
148 Exemplo 10_KalajdZisko Oro: dlbum Assimetrias (consultar material audiovisual complementar).

149 Exemplo 11_Pajdusko Oro: arranjo curto (consultar material audiovisual complementar).
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Ao final da introdugfo, trago uma citagdo'*® a uma ideia proposta por Miroslav Tadi¢
presente em duas versoes em duo — que funcionou como “ponte” em minha versdo do album,
como serd mostrado mais adiante. Fora essa, todas as estruturas musicais foram sendo
maturadas ao longo das semanas e meses experimentando no violdo, onde o principio
fundamental estava em manter o teor ritmico da obra, embora com pequenas inflexdes
necessarias a abordagem solista, ao meu ver.

Assim como na segunda versdo exposta acima, optei por colocar a 6* corda em R¢, no
caso, mantendo esse pedal por toda a introdugdo e como acompanhamento do “A” do tema. As
estruturas melddicas que propus para o inicio da introdugao vao do modo Dérico ao Frigio 3*M
de R¢, sendo que alguns aspectos técnico-idiomaticos sdo mais marcantes, tais como: o uso de
ligados de mao esquerda; os ligados descendentes para notas em cordas soltas; e as cordas soltas
antes de mudancgas de posicao. Neste inicio, busquei brincar com a mudanca de acentuagao
dentro das estruturas de 10 notas — ocorrem os seguintes agrupamentos: 2+3+2+3, 2+2+3+3,
2+2+2+2+2 e 3+2+3+2 —, ou seja, criei certas “ilusdes métricas” a partir do 5 apresentado no
tema tradicional (digo isso, pois, realmente busquei senti-lo presente a todo momento).

Numa segunda ideia, ainda introdutoria, proponho uma progressdo harmonica na qual é
mantido o pedal em Ré em todos os acordes: D9, C/D, Bm9/D, A9/D (repetigao dos 4); G7TM/D;
Bm6/D; D(b9,11), Dm11, D11, Gm9/D (repeti¢cao dos 4); finalizando em D (com duas tercas e
duas sextas — entendo como um hibrido de um Dérico com um Frigio 3*M que expde essa
dualidade apresentada no inicio). Aqui, os idiomatismos podem ser vistos também na propria
manutencdo do pedal em corda solta, no caminhar dos voicings utilizando as mesmas cordas
(5%, 4%, 3* e 2) por praticamente todos os acordes (exceto o ultimo), no uso de nota comum em
corda solta — do G7M/D ao Gm9/D — e no gesto arpejado (ascendente-descendente) em cordas
adjacentes — digitacdo “topografica” da 6* a 1° corda: p, p, p, i, m, a + sweep com o dedo anelar
(a) na volta até a 6 corda.

Acredito que essa primeira faixa esteja entre as que carregam elementos que melhor
traduzem a ideia do album e da investigacdo como um todo. Imaginei para a introducao, em
meio a tantas interpretacdes possiveis, uma partida em dire¢cdo ao “mistério oriental”, ndo no
sentido de “exotizar” a coisa, mas de me utilizar de recursos técnicos e expressivos recorrentes
nas fontes consultadas e examinadas — evidenciado, principalmente, pela ambientacdo gerada
através da disposi¢do dos modos, ritmos e idiomatismos. Paralelamente, embora sob a

perspectiva de minhas memorias e referéncias violonistico-musicais prévias, o ambiente

130 Exemplo 12_Pajdusko Oro: excerto proposto por Miroslav Tadi¢ (consultar material audiovisual
complementar).
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harmonico gerado pelo modo Dorico (usado logo na primeira estrutura do arranjo) me foi
apresentado através dos contatos (auditivos e praticos) com a obra de Baden Powell — mesmo
que posteriormente eu tenha tomado conhecimento de sua sistematizacdo grega, sua historica
utilizacao em localidades adjacentes e da adaptagdo ao sistema temperado.

Na segunda parte da introducao busquei evidenciar bastante o aspecto ritmico por meio
de levadas e padrdes de mao direita, além de propor uma progressdo harmoénica que, de certa
maneira, remete a referéncias que trago do “violao mineiro”, vistas principalmente nos acordes
maiores € menores com 9 e baixo na 3* — o desenho/shape usado nos 4° primeiros acordes do
trecho, levando em conta apenas as 4 cordas do meio (o que leva a acordes na 1* inversao), ¢
como um cliché dessa “mineiridade” violonistica. Assim, concebi o trecho como uma “conexdo
Macedonia-Minas” que vai retornando as “atmosferas” presentes nas fontes de pesquisa e
resolve num acorde indefinido/hibrido sobre Ré (ja comentado).!!

Na ponte para o tema — onde inclui a citagdo a Tadi¢ —, foi utilizada uma Pentaténica
Menor sobre Ré, que além de estar relacionada a fontes de musicas tradicionais analisadas ao
longo da tese (como no caso do disco World of Gypsies), tem também ligacdo com
“violonismos” muito explorados por Baden Powell em seus famigerados “Afrosambas” —
material que integra minha formacao, sendo natural sua presenga em meu repertorio referencial.
Em termos idiomaticos, além do amplo uso de cordas soltas junto aos ligados de mao esquerda,
ocorre um pedal com o 1° e 5* graus (bicorde de Ré invertido, no caso) repetidos no
acompanhamento e toda essa ponte, ainda, apresenta um padrao de digitacdo de mao direita.
Assim, apenas para fins de comunicacao denominei o trecho enquanto “groove afro”, o qual
levara, enfim, ao tema tradicional macedonio.

O “A” do tema vem com a predominancia do modo Edélio de Ré, embora a 6* M apareca
logo na entrada, o que leva a uma breve no¢do de um Ddrico. Novamente, pode-se perceber
que o modo predominante aparece muito nos temas de obras analisadas anteriormente. Busquei
uma execug¢do o mais simples possivel do tema em questdo, no sentido de manter a posi¢ao da
mao esquerda e procurar fazer os ornamentos influenciado pelo “sotaque” acessado no material
coletado. Sobre os aspectos idiomaticos, o pedal em Ré (corda solta) € mantido e, no comentario
que acrescentei para conectar a repeticao deste tema, mantenho as alturas do Eélio e me utilizo
novamente de um toque escovado na digitacdo de mao direita (aqui com o indicador tocando

cordas adjacentes na dire¢do grave).

151 BExemplo 13_Pajdusko Oro: introdugdo (consultar material audiovisual complementar).
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Ja na ponte que leva a segunda frase desse primeiro tema, proponho arpejos em
diferentes cordas baseados em triades maiores e menores com extensdes que remetem a ideia
“mineira” anterior. Chegando a segunda frase do “A”, destaca-se uma leve polifonia, cordas
soltas antes de mudancas de posi¢ao e o uso de uma harmonico na 12 casa que torna tanto
funcional o retorno ao “groove afro” quanto cria certa expectativa para a entrada do “B” mais
agressivo e com andamento mais movido.

Chegando ao que chamo aqui de “B” (“climax’) do tema maced6nio, o modo Frigio
3*M, apresentado na introducgdo, retorna até o final da obra. Em tal se¢do proponho uma
interpretagdo enérgica — embora com as dindmicas do momento — desde a entrada com certa
violéncia nos rasgueados, passando por um ostinato de acompanhamento em cordas soltas — 6%
5% e 4* — sob a logica do aksak, sendo tudo muito ritmico e marcado. Estes dois fatores seriam
os principais idiomatismos que observo em termos de influéncia no resultado sonoro do trecho,
se unidos ao fundamental vigor na maneira de tocar. Em suma, a danca acelera e o tema vai
caminhando em diferentes regides do violdao, culminando num corte seco (na cabega do 2°
tempo — agrupamento em 3 —, algo que observei nas fontes de investigagdo), apds a execucao
da melodia na regido mais aguda do instrumento — termina em cima, no “apice” da obra.!>2

)153 ¢ um tema tradicional da Arménia também em aksak e, na

Aparani Par (faixa 3
versdo do album, contei com a parceria do musico Luciano Souza no derbak. Além de
apresentar elementos ritmicos, melddicos e harmonicos ligados a certos regionalismos, neste
arranjo procurei novamente me aproveitar dos diversos recursos dados pelo uso das cordas
soltas'**, partindo de uma afinagdo que modifica apenas a 5* corda, de L4 para Sol — mesma
afinacdo vista em Kalajdzisko Oro (faixa 10). Apesar de ter tido contato com algumas versoes,
uma delas'’ teve ligacio mais estreita com a minha proposta devido aos seguintes aspectos: 1)
ndo precisei transpor o tema e apenas mudar a afinacdo de uma corda foi o bastante para a
adaptagdo violonistica; 2) tal versdo me pareceu ritmicamente bem precisa e viva, além de
conter apenas instrumentos tipicos na formacao do conjunto de origem arménia (a maioria deles
expostos anteriormente) — fatores que dialogam com bases deste estudo. Basicamente, ao descer
a 5* corda para Sol, foi possivel que todos os primeiros graus das escalas pelas quais o tema
passa pudessem ser tocados em cordas soltas: pentatonica menor de Mi, pentacorde de Sol

Lidio, pentacorde de Mi Edlio e Maior Harmonica de Ré. Vale ressaltar a recorréncia de

estruturas melddicas com 5 notas, algo ja observado ao longo das andlises desta tese.

152 Bxemplo 14_Pajdusko Oro: dlbum Assimetrias (consultar material audiovisual complementar).

153 Bxemplo 15_Aparani Par: dlbum Assimetrias (consultar material audiovisual complementar).
134 Exemplo 16_Aparani Par: ampla utilizagdo das cordas soltas (consultar material audiovisual complementar).
155 Exemplo 17_Aparani Par: Shoghaken Folk Ensemble (consultar material audiovisual complementar).
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Ainda, propus um passeio por algumas ideias distintas que acabaram aparecendo no meu
processo de construgdo do arranjo, deixando, mais uma vez, que certas escolhas viessem
também de minhas referéncias prévias acumuladas até o momento. Logo na introdugdo, me
utilizo de uma digitagdo em campanella citando um motivo bachiano (em Mi Menor) retirado
de uma danca de suas suites para alaide mais tocadas no violao (BWV 996 — Allemande). Essa

ideia introdutéria'>®

se conecta a uma releitura do “refrdo” do tema tradicional, neste caso,
tocado de maneira bem livre através de harmonicos, campanellas e acordes em dire¢cdo a
entrada pulsante do tema marcada pelo derbak — assim como ocorrido em Makedonsko Devojce
(faixa 7), estipulei a forma com base no violdo e a enviei para que o percussionista trabalhasse
em cima. Apds a ocorréncia do tema, onde procurei manter uma harmonia bem simples e primar
pela execu¢do melodica mais rapida e ritmica reforcada pelo vigor do derbak, proponho uma
secdo para o solo de violdo — a base foi gravada separadamente (inico trecho com 2 violdes
tocando juntos) —, seguida do retorno do tema tradicional até o fim da obra.

Na se¢do do solo fui trabalhando em cima de referéncias diversas: inicialmente, busquei
mesclar um fraseado mais livre € com muitos ornamentos; com o caminhar do improviso, fui
langando mao de ideias bem ritmicas e coladas no “groove” em 5 (pensei como um 3+2); utilizei
varios ligados de mao esquerda para a fluéncia do solo; escolhi certas escalas (com polo em
Mi) que remetessem ao repertdorio como um todo, além de certos padrdes que também
trouxessem “violonismos” por mim ja conhecidos. Exemplos mais ligados as fontes de
investigagcdo podem ser vistos em sabores da Menor Cigana/Menor Hiingara (4° modo da Maior
Harmonica Dupla) e do modo Eolio. J4 os relacionados a praticas anteriores, os quais tive algum
contato prévio em contextos mais “jazzisticos” de musica instrumental brasileira, estdo na
escala de tons inteiros (que, em termos técnicos, possui desenhos muito funcionais no
instrumento, carregando certas simetrias de digitagdo) e no modo Lidio Aumentado (Lidio #5:
terceiro modo da escala Menor Melddica). Além disso, dentre os “violonismos”™ que lancei mao
esta uma clara citacao ao famigerado Estudo I de Villa-Lobos.

Para 0 acompanhamento'>’ da se¢do utilizei novamente da ideia de um pedal no baixo
em todos os acordes (mesmo procedimento usado no improviso do clarinete em Makedonsko
Devojce e presente também em vérias fontes de pesquisa), no caso, em Mi (6 corda solta).
Veja-se uma cifragem funcional (que visa uma leitura dindmica) da harmonia do trecho: Em (4
compassos), F#/E (4 c.), CTM/E (2 c.), AmY/E (1 c.), Esus4(7,9) (1 c.), F#/E (2 c.) Ffomit3/E

(2 c.). Outro fator idiomdatico pode ser visto na minha execu¢do destes acordes do

136 Exemplo 18_Aparani Par: introdugdo (consultar material audiovisual complementar).
157 BExemplo 19_Aparani Par: harmonia do solo (consultar material audiovisual complementar).
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acompanhamento sempre nas mesmas cordas — 6%, 3%, 2* ¢ 1* —, ou seja, mantendo um padrao
para a mao direita, enquanto a esquerda variava apenas caminhando horizontalmente.

Musica Ricercata n°7 (faixa 5), composicdo de Gyorgy Ligeti (romeno/hungaro),
integra uma série de 11 pegas escritas originalmente para piano entre 1951 e 1953. Vale lembrar
que meu projeto inicial de ingresso no doutorado tinha como tema a produgao de transcri¢des
de obras deste compositor, e, como também comentado na introducao desta tese, a coisa foi
caminhando em outras dire¢cdes, embora geograficamente e, ao que parece, culturalmente
proximas. Assim, entendo ser natural que elementos presentes nessa obra ligetiana carreguem
tragcos comuns ao que vim investigando nos ultimos anos, observado, ainda, o fato de que o
compositor se utilizou bastante de materiais do folclore regional em diversas produgdes. Com
isso, em tom de agradecimento aos primeiros passos que levaram a tal pesquisa académica,
escolhi Musica Ricercata n°7 para fazer parte do produto artistico final.

No caso, primordialmente, tal escolha deveu-se a presenca de um ostinato em aksak que
permeia toda a obra. Logo, percebi que para obter mais continuidade e fluéncia na execucao
desse ostinato, precisaria usar um capotraste na primeira casa do instrumento. Desta maneira,
ficou bastante funcional a execucdo da célula na regido média do violdo, bastando, em termos
técnicos, manter um padrao de digitacdo na mao direita junto a uma configuracdo fixa na mao
esquerda. No entanto, devido a propria impossibilidade de executar toda a amplitude textural
da pega no violdo solo — que além do ostinato, possui um tema sob outra métrica o qual
apresenta, ainda, momentos polifonicos —, percebi que alguma formag¢do cameristica poderia
viabilizar a situagao.

Entdo, propus a 2 violinistas (com quem ja trabalhava ha alguns anos) que
apresentassemos a obra num recital que seria realizado em 2018'>%. E, embora soubesse da forte
tradi¢do solista e fun¢do melddica do violino, sugeri que trabalhdssemos esse ostinato de
acompanhamento, passando-o de um instrumento a outro. Apesar de ser um elemento curto
(c€lula em 7: 2+2+3), repetir uma mesma ideia durante pelo menos um minuto e transferi-la
entre os instrumentos com o minimo de rupturas possiveis — visando certo “transe” na
circularidade ritmica, como um tapete harménico continuo —, mostrou-se algo desafiador
durante os ensaios e também no dia da performance.

Foi experimentado também distribuir as linhas melddicas e, no caso do violdo, primei

por digitagdes em campanella e ligados de mao esquerda, buscando uma articulacdo o mais

158 Exemplo 20_Musica Ricercata n°7: performance em recital (consultar material audiovisual complementar).
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legato possivel na dire¢dao do grande lirismo melodico que o tema carrega — canta-lo foi, sem
duvida, uma das ferramentas das quais lancei mao para conceber minha interpretagao.

Se observarmos o ostinato Fa, Do, Mib, Sib, D9, Sol, F4, ou seja, toca-se o 1°, 2°, 4°, 5°
e 7° graus do modo (que pode ser entendido como um acorde suspenso, algo que traz um sabor
mais aberto e indefinido para esse plano sonoro, em certo contraste com seu proprio rigor
ritmico), junto & maior parte do tema que evidencia também o 3° (La) e o 6° (R¢) graus em
questdo, parece claro que a obra ocorre dentro de um campo modal de Fa Mixolidio. Ainda, em
certas passagens ha uma modificagao no 3° grau (se torna menor: Lab), levando a sabores breves
de um Dorico. Em relacao ao uso do capotraste, observo que ele tenha funcionado como se eu
tivesse subido meio tom na afinagdo de cada uma das cordas e, relacionando-o ao contexto de
alturas (com base no Mixolidio de F4, por ser o modo mais recorrente), nota-se que 5 das 6
cordas soltas sao notas da escala. Assim, mais uma vez, sempre que possivel toquei as notas em
cordas soltas procurando aproveitar dos diversos ganhos sonoros e técnicos que vém sendo
comentados em relagdo a utilizagao destas.

A posteriori, o contexto do palco se mostrou insuficiente em termos de exploracao de
certos recursos se comparado ao que a gravacao em estudio propiciou. Entre algumas questoes,
para a gravacdo defini um andamento mais confortavel a execugdo dos ostinatos — visando a
manutencdo da continuidade com maior consciéncia. Decidi também pela troca de um violino
por uma viola, principalmente, em vista de alguma diferenciagdo timbristica (mesmo que sutil),
embora contando com os mesmos musicos — Bruna Caroline (violino) e Alisson Berbert (viola).
Como visto, certos instrumentos de arco, como o kamancheh e proprio violino sdo tipicos em
contextos culturalmente relacionadas a esta investigacao, presentes desde os farafs balcanicos,
em manifestacdes ligadas a dangas até praticas ashigs em localidades turcas e do Céucaso.
Nesta diregdo, além de me aproveitar da intimidade com os dois musicos convidados, o fator
de tocarem instrumentos de cordas friccionadas foi determinante aqui. E, de alguma maneira,
os timbres e as capacidades de articulagdo e fraseado de seus instrumentos remetem a
referéncias locais consultadas, gerando certa aproximagao a “lingua-cultura de partida”.

Na ocasidio em estidio'®’, mantive praticamente a mesma forma que faziamos
anteriormente (com base no original), embora com ligeiras modificagdes em certos detalhes em
relacio as conexdes do ostinato, a sua utilizagio em 3 diferentes oitavas'®® do violdo em

momentos distintos, além da sobreposicao de camadas (em unissonos e/ou oitavas) dessa

159 Exemplo 21 _Musica Ricercata n°7: album Assimetrias (consultar material audiovisual complementar).

160 Exemplo 22_Musica Ricercata n°7: ostinato em 3 diferentes oitavas do violdo (consultar material audiovisual
complementar).
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mesma ideia mais para o final da peca. Tais ideias (exceto a 2* delas) ocorreram mediante
ferramentas de gravacdo, edicdo e mixagem, pois percebi que o contexto me permitia chegar a
um resultado sonoro mais condizente com a concep¢do que criei sobre o ostinato em aksak
como um tapete continuo e enquanto elemento condutor da obra. Desta maneira, além de poder
conectar minuciosamente as transferéncias desta célula, pude sobrepor duas ou mais camadas
€, a0s poucos, criar uma grande massa com todos os instrumentos — ao final, apds o trecho mais
agudo que fecha o tema, chegam a ocorrer 5 camadas simultaneas do ostinato: trés violdes
(agudo, médio, grave), um violino e uma viola.

Apenas para deixar clara a minha visao sobre a versdo aqui exposta, entendo que esta
tenha mais proximidade a no¢ao de transcri¢do, no sentido de ter partido da partitura escrita e
de se manter ainda muito intima a aspectos estruturais e formais se comparada a original para
piano. Assim, diferente das duas ultimas faixas apresentadas, considero que nao se trata de um
arranjo propriamente, pois, a0 meu ver, mesmo quando produzido com base num texto escrito,
implicaria em maior liberdade na inser¢do de novas ideias, no manuseio e na modificacdo do
material musical, levando a um resultado sonoro que carrega uma identidade mais particular e

distinta no todo.

4.2.3. Composicoes proprias
Estudo — homenagem a Brouwer

Saudade

Embora as duas composi¢cdes ndo tenham sido criadas durante o processo desta
pesquisa, ambas carregam caracteristicas sonoras relacionadas. Sobre os aspectos de carater
ritmico, as obras apresentam muitas alternancias de compasso, além de trechos introdutdrios e
conclusivos mais livres. Acredito que a questdo das alternancias aconte¢a de maneira mais
marcante se comparada ao visto no repertorio de composigdes e arranjos para violdo colocados
anteriormente sob exame — que mesmo que apresentem um pouco disso em momentos isolados,
como, por exemplo, em pegas de Bogdanovi¢ e Ustuntas, ndo se trata de um traco caracterizante.
Cabe ressaltar que ambas as composicdes foram feitas com o violdo na mao, a procura de certos
procedimentos técnicos e sonoridades, aliando irregularidades ritmicas e métricas, campos

modais e idiomatismos instrumentais.
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A primeira da qual irei tratar, Estudo — homenagem a Brouwer (faixa 2)'°!, emergiu
inspirada numa mudanga de afinacdo em apenas uma das cordas do instrumento — 6* em Fa. Tal
inspiragdo veio de uma peg¢a do célebre compositor-violonista cubano Leo Brouwer —
Sarabanda de Scriabin, 2° mov. da Sonata n°l. Experimentando esta, que era uma novidade na
época, fui buscando caminhos em torno das cordas soltas e mantendo o polo em torno de Fa,
junto a outros gestos rapidos, potentes e idiomaticos de mao direita semelhantes ao que eu vinha
aprendendo, principalmente, ao me debrugar sobre os 3 movimentos da Sonata n°1%.

O modo predominante na composi¢ao ¢ o Fa Lidio e, embora, mantendo as mesmas
alturas, em certos momentos ocorre uma polarizagdo em La (5* corda solta), o que leva a
passagens por La Eolio. As configuragdes ritmicas e métricas sdo variadas e foram propostas
sem uma concep¢ao muito pensada sobre o uso deste ou daquele compasso, mesmo que, na
época eu tenha agregado inspiragdes minimalistas com base na obra de Steve Reich (que,
inclusive, influenciou o préprio Brouwer). Mas o principal aqui, talvez, tenha sido o processo
de experimentacdo em contato direto com certos recursos técnico-idiomaticos: em meio a
ligados de mao esquerda, padrdes digitais de mao direita, gestos rapidos arpejados em cordas
adjacentes, digitacdo em sweep com o anelar, campanellas, mudangas de posi¢do por dedos
guias e uso de harmdnicos, sendo tudo aliado as ressonancias e facilidades técnicas advindas
da utilizacdo das cordas soltas.'

Estas, determinantemente, aparecem antes das mudangas de posi¢do e inclusas nos
gestos rapidos —um bom exemplo pode ser visto nos que se valem de uma digitagao topografica
na mao direita (cada dedo fica responsavel por uma corda), unida a alternancia entre cordas
presas e soltas na mao esquerda, mantendo a mesma posi¢cao —, como no caso de um motivo ao
final da secdo mais movida da obra (ocorre em 2’13’ na versao do album e foi mostrado
também no exemplo anterior da performance em recital). Tal procedimento técnico-expressivo
busca se aproximar a gestos apresentados no 1° movimento da Sonata n°l de Brouwer (ja
exposto no exemplo audiovisual n°24). Ainda, € provavel que mais da metade das notas tocadas
em toda a composi¢do estejam em cordas soltas, algo que se conecta a fatores do repertdrio

pesquisado e a praticas de performance dos instrumentos tipicos relacionados.

161 Exemplo 23 Estudo — homenagem a Brouwer: album Assimetrias (consultar material audiovisual

complementar).

162 Exemplo 24 Sonata n°l de Brouwer: inspiragdes (consultar material audiovisual complementar).

163 Exemplo 25 Estudo — homenagem a Brouwer: excertos de trechos mais idiomaticos (consultar material
audiovisual complementar).
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Outra faixa que conta com convidados especiais é Saudade (faixa 9)'%*. Embora,
originalmente, a pega tenha sido composta apenas no violdo, nessa versao optei pela formagao
com guitarra e bateria, convidando os musicos André Matuk e Gladston Vieira. Tal escolha foi
feita no periodo das gravacdes quando ja tinha em mente a ideia da guitarra, pelo fato de ja ter
tocado tal musica em parceria com Matuk, e, além disso, acreditei que um instrumento com
timbre mais brilhante e maior presenca de som poderia muito bem ladear o violdo na versao do
album. Nao obstante, para valorizar ainda mais as configuragdes ritmicas propostas, além de
amalgamar o violdao com a guitarra, intui que encaixariam bem as potencialidades da bateria em
termos de “climas”, “grooves” e timbres. Essa foi realmente uma experiéncia nova para mim,
pois ndo me lembro de tocar (ou mesmo ouvir) formagdes instrumentais com esse tipo de trio.
Tanto o baterista quanto a guitarrista se basearam numa guia do violao e tiveram liberdades
para criar em cima, embora, eu tenha sugerido que algumas convengdes especificas fossem
feitas mais coladas ritmicamente entre todos.

Assim como a faixa comentada anteriormente, pode-se dizer que esta varia entre os
modos Lidio (Mi) e Eolio (Sol#), neste caso, sem mudanga na afinagdo padrio. Aqui, os
procedimentos ligados as cordas soltas sdo também determinantes, por exemplo, enquanto
integrantes de ostinatos ritmicos de acompanhamento em momentos como num compasso em
9 (3+2+24+2) —em 2’41’ —, e na ideia precedente (2°34°’), onde o Mi (6* corda solta) é tocado
como pedal do trecho, marcando os baixos numa alternancia entre 7 (3+2+2), 5 (3+2), 7
(3+2+2), 5 (3+2), 12 (3+3+3+3).

Pouco depois (3°00°’), as cordas soltas Si (2%) e Mi (1%), junto ao Sib preso (3 corda),
sao também utilizadas num acompanhamento ritmico de uma ideia que chamo de “refrao”. Este
se apresenta em métrica quaternaria regular e, em algumas repeticoes desta mesma ideia (nao
se inclui a do minuto 3), me utilizo de dois recursos idioméaticos executados independentemente
por cada uma das maos — em 2°08”’, por exemplo. No caso, proponho harmdnicos artificiais
com a mao direita — na 19* casa: Si (1* corda) e Fa# (2* corda) —, enquanto a esquerda trabalha
com tappings, percutindo as duas cordas mais graves.'® Embora isso niio tenha sido proposital
na época da composicao, € curioso observar que tal aspecto se associa de alguma maneira com
as técnicas estendidas usadas no saz em abordagens mais atuais (como ja exposto), podendo ser
visto, inclusive, em uma das pecas violonisticas estudadas: Tago'nun Ruyasi, composicao de

Ustuntas.

164 Exemplo 26_Saudade: 4lbum Assimetrias (consultar material audiovisual complementar).
165 Exemplo 27_Saudade: excertos no violdo solo e em duo (consultar material audiovisual complementar).
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Mesmo que dados coletados na presente pesquisa permitam conceber certos paralelos,
fato ¢ que quando compus Saudade minhas inspiragdes estavam mais ligadas ao rock, a “musica
mineira” e a abordagens estéticas do, genericamente falando, “jazz europeu” (ver discos da
gravadora ECM) — que se valem de diversas influéncias desde a criagao de “atmosferas” modais
(presentes em géneros sobre os quais me debrucei nesta investigagdo e também no rock), ao
uso de certos elementos mais “palataveis” e repetitivos (comuns, por exemplo, a abordagens
pop e minimalistas), ou, ainda, apresentando tanto métricas irregulares (aksaks) quanto ritmos
mais livres.

Apresentadas as experimentagdes pelo caminho e os resultados, me parece que o album
carrega o potencial de traduzir com certa concisdo grande parte do que foi aprendido e
explorado no processo desta investigacao e, junto aos materiais escritos e anexados a tese, porta
a capacidade de construir um corpo de conhecimento relevante para as areas de estudos
académicos relacionadas a interpretagao, a performance musical, ao violao e a pesquisa artistica
no pais. Respeitandoo processo artistico de um musico pratico, acabaram ocorrendo encontros
inesperados para a realizagdo do produto gravado — vistas tanto as inser¢des de composigodes
para além do repertdrio tematico quanto acerca da presenga de instrumentos e formagdes nao
tdo Obvias, a principio. E, ao que parece, as assimetrias conformam-se, fundamentalmente,
devido a uma possibilidade de abordagem sobre os caminhos da técnica violonistica, ao forte

teor ritmico e aos ambientes harmonicos modais que se conectam a especificidades culturais.

CONSIDERACOES FINAIS

A tese foi delineada com base em referéncias sonoras e contextuais conectadas as
tradi¢des ashiq e aksak, frequentemente observadas em localidades das peninsulas dos Balcas,
da Anatolia e do Céaucaso. O acesso a tais tradigdes nasceu através da investigacdo sobre um
repertorio de arranjos € composigdes escritos para violao. Com forte carater artistico, o estudo
teve o instrumento como lugar de problematizacdo dos materiais coletados, culminando na
criagdo de interpretacdes e arranjos singulares. Em didlogo com conceitos e nocdes de
diferentes areas do conhecimento, buscou-se construir uma fundamentagdo ideologica sob um
olhar critico acerca de padrdes que permeiam tanto as nogdes de interpretagdo e obra no meio
musical quanto a problematica da representagdo orientalista.

Ao longo da tese, pode-se perceber a dimensdo da investigacdo e a necessidade de
diferentes abordagens metodologicas constituintes. Através do embasamento em fontes
historicas, geograficas, culturais, estéticas, técnico-idiomaticas e literarias, os rumos deste

estudo obedeceram a uma logica de constante reestruturacdo a medida em que novas
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informacdes teoricas e praticas foram sendo acessadas e experimentadas. Desta maneira, as
obras selecionadas operaram como uma ponte de acesso a realidades estético-culturais
especificas e enquanto um laboratorio para a reflexdo e criagao — fatores que foram gerando um
maior distanciamento da no¢do ao acesso a obra dado apenas através da decodificacao do texto
musical ou da busca por uma espécie de imitagdo a interpretagdes anteriores.

Falo deste segundo aspecto num sentido exposto ao longo da tese — por exemplo, se
observadas as diferentes gravagdes ao violdo de Macedonian Girl (Makedonsko Devojce)
arranjo de Tadi¢, em que as mudancas de abordagem sao muito sutis ou quase imperceptiveis,
levando a crer que certas decisdes musicais — de articulagdo, acentuagdo, timbre, fraseado,
andamento, agdgica e carater — acabam se tornando, na realidade, consensos ou dogmas
interpretativos — sem a devida reflexdo, ao meu ver. Assim, aos que consideram que a partitura,
por si s6, tende a achatar o potencial sonoro que a musica tem — algo que me parece discutivel
e variavel dependendo de diversos fatores contextuais e temporais expostos no primeiro
capitulo —, deveriam levar em conta também essa “biblioteca” criada pelo corpo de gravagdes
anteriores.

Certamente, como pdde ser observado em todos os exemplos de dudio e video anexados,
entendo que a compreensdo de referéncias e parametros sonoros seja uma ferramenta
importantissima para qualquer musico, contudo, creio que esta esteja num plano bem diferente
da espécie de imitacdo comentada acima. A presente investigacdo, inserida num contexto
distante de meu local cultural, procurou trazer informagdes, repertorio, inter-relacdes e
expansdo ao “ouvido”, desenvolvendo uma audi¢@o possivelmente mais critica. Entdo, ao longo
do caminho fui adquirindo capacidades de captar elementos intrinsecos a linguagens e culturas
musicais determinadas, buscando incorpora-los, por via de praticas de percepgao-sensagao
(corporais-instrumentais), em dire¢do a maior autonomia e liberdade nas experimentagdes e na
construcdo das interpretacdes e arranjos.

Sob tal perspectiva, a questdo-chave a qual deve-se ater estd na busca por uma
aproximacao entre o intérprete e os elementos geradores das obras. Acredito na forca
informativa, reflexiva e pratica de um processo que procura criar familiaridade com os
parametros mais técnicos da estruturagdo musical e com os aspectos de carater estético e
cultural que habitam as manifestagdes semeadoras.

Assim, a coleta de informagdes sobre as manifestacdes e contextos relacionados as
tradicoes ashiq e aksak mostrou-se altamente benéfica tanto em termos de uma maior
conscientizac¢do sociocultural e do crescimento humano pessoal, quanto em niveis propriamente

artisticos — no caso, ao recriar as relagdes de significAncia acessadas por meio da pratica
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instrumental. Entdo, no momento de problematizagdao — integrante de um processo constante €
ndo linear —, houve um encontro das diversas fontes acessadas em que se procurou, acima de
tudo, deixar que a intuicdo ¢ o manuseio do violdo trabalhassem de maneira que as questoes
técnico-expressivas e estético-culturais acessadas pudessem fluir.

Certamente, esse processo nao trouxe interpretacdes definitivas, muito pelo contrario,
demonstrou que as escolhas tomadas — claramente dependentes do nivel de proximidade com
as linguagens em questdo junto aos gostos e conhecimentos prévios — estdo suscetiveis as
urgéncias e imaturidades do momento. Acredito que um olhar critico sobre o material produzido
seja valido para que, no futuro, quaisquer escolhas interpretativas se renovem através de uma
busca obstinada em descobrir algo novo, desenvolver meios e deixar que as potencialidades
genuinas aparecam ¢ sejam também ampliadas. Ao meu ver, esta perspectiva pode ser muito
proveitosa a quaisquer musicos — intérpretes, compositores e/ou arranjadores — inquietos em
relagdo aos seus modos de produzir € comunicar.

Talvez, o principal aspecto deste trabalho tenha sido mostrar um pouco da complexidade
epistémica que habita as obras musicais, tal como a corrente necessidade de se construir leituras
mais proprias sobre elas. Neste trabalho, através da compreensdo tedrica e estética de
especificidades musicais — ritmicas, métricas, melodicas, de ambientagdo harmonica e
idiomaticas instrumentais — que se conectam a tradigdes determinadas, juntamente a busca pela
apreensdo das linguagens e a experimentag@o no violao, as interpretacdes foram concebidas e
os horizontes desta pesquisa de forte viés artistico se encontraram num contexto de
tradugdo/recriagao culturalmente informada.

Nao espero ter trazido formulas para o acesso a expressdes musicais ou, menos ainda,
verdades. Contudo, ressalto que a interpretagdo ¢ sempre (e apenas) “uma interpretacdo” e
quando buscamos nos envolver mais a fundo e tomar consciéncia das nossas proprias
ferramentas e inspiragdes, ha uma justa possibilidade de uma expressao singular (sim! Podemos

criar nossas proprias realidades).
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Internacional de Violdo UFMG/Unimontes/UFSJ. Arquivo pessoal. Belo Horizonte,
Conservatorio UFMG, 2017.

. Violdo Noite Adentro. Recital compartilhado. Linha geografica Espanha-Italia-Sérvia-
Turquia-Azerbaijao, por Henrique Lowson e Filipe Malta. Arquivo pessoal. Juiz de Fora:
Espago Uthopia, 2018.

MEDEDOVIC, Avdo. Bosnjacke Gusle. Performance musical (excerto). Montenegro: 1935.
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Bulgaria, 198?. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=NemlE9qBv-s>.

PETRESKA, Anastasija. Makedonsko devojce (Zajdi zajdi). Performance musical. Macedonia,
2010. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=5ns98uX4dsM>.

PETRICHKITE Zurni. Zurnite v Gotse Delchev. Registro informal. Bulgaria, 2015. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=WEZDxHHFbyc>.

PRAVOTO. Pravoto, Makedonsko devojce (Jonce Hristovski). Aula de danga. Registro
informal. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=WYE3dO7LDRk>.

RUSTEMUL. Rustemul Romania. Aula de danga. Registro informal. Bulgaria. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=wKz06s2JaOU>.

SATIROGLU, Veysel. Kara Toprak. Arquivo TRT. Performance musical. Turquia. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=BwAjsvfRbTY>.

SEDENCHITSA.  Kopanitsa.  Grupo de dang¢a. Bulgaria.  Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=156dOWT3r80>.

SHOGHAKEN Folk Ensemble. Aparani Par. Performance musical. Estados Unidos, 2008.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=itp8Y csc4y8>.

SPASOV, Teodosii. Teodosii Spasov — Kaval. Performance musical. Sérvia: Guitar Art
Festival, 2009. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=GPezX1tEj30Q>.

STEFANOVSKI, Vlatko; TADIC, Miroslav. Unplugged, Tvornica 2000. Performance musical.
Croacia: HRT 2, 2000. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=7cgVNLaBRnY>.

STENDLER, Karmen. Macedonian Girl. Performance musical. Alemanha: Siccas Guitars,
2018. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=PzKMFcwtSUw>.

TADIC, Miroslav. Walk Dance (Kalajdzisko Oro). Performance musical. Bosnia, 2019.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=VLNbXeBRsuc>.

. Rustemul. Performance musical. Sérvia, 2013.
<https://www.youtube.com/watch?v=uwBQMDv7UZQ>.

TARAF DE HAIDOUKS. Rustem si suite. Performance musical. Produzido por: Schweizer
Fernsehens DRS e 3sat. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=037ZK41lofUq8>.

. Briu, Live at Union Chapel. Performance musical. Inglaterra. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=hRBp2xecNXE>.

TEA HODZIC Trio. Makedonsko Devojce. Performance musical. Estados Unidos, 2009.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=_48gcVdwS5fM>.

TEKBILEK, Omar Faruk. Mastika. Album: Dance into Eternity: Selected Pieces 1987-1998.
Alemanha: Celestial Harmonies, 2000. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=da-mneuPMEk>.

TEK RUMELI TV. Folk Song by Bulgarian Turks - Thracian Turkish Music. Turquia.
Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=vHLdre671rA>.
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TRIO INTERMEZZO. Programa Segunda Musical. Recital compartilhado. TV Assembléia.
Belo Horizonte: Teatro da Assembléia Legislativa de Minas Gerais, 2018. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=lkxhYdyMEUw>.

USTUNTAS, Chadas. The bird of Mel Island. Gravagao de dudio. Brasil, 2013. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=zbWHYPbW Arc>.

WORLD OF GYPSIES. Album/coletdnea. Inglaterra: ARC Music, 2000. Disponivel em:
<https://open.spotify.com/album/50JKZcO0LGXw4tgflYUCAg?autoplay=true>.

YUGOSLAV Folk Ensemble. Dances From Vranje. Album: Frula Yugoslav Folk Ensemble.
Estados Unidos: Smithsonian Folkways Recordings/Monitor Records, 2004. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=a¥Y VkFUtLoiU>.

GLOSSARIO

AKSAK: sistema ritmico-métrico caracterizado pela relagdo hemiolia entre as unidades de
tempo e pela sensacdo métrica “coxa” por ela provocada, ou seja, a propor¢ao 3:2 ou 2:3 ¢ um
fator elementar aksak e todos os ritmos aksak sao obtidos por adigdo dessas células — ao invés
de uma tém-se duas unidades de tempo (heterogéneas ou ndo isdcronas): uma pontuada e outra
ndo pontuada (pulsacdes assimétricas). Segundo o etnomusicélogo franco-israclense Simha
Arom (2004, p.2), o termo foi empregado na teoria cldssica otomana e pode ser entendido como
“irregular/coxo/manco”.

ANIMISMO: trata-se de uma crencga da espiritualidade xamanica que propde a visdo do mundo
enquanto lar de seres espirituais que habitam os corpos fisicos de animais e se relacionam com
os humanos.

ASHIQ: o termo pode ser traduzido como “apaixonado” e deriva da palavra arabe ishq (“amor™).
O livro Diversity and Contact among Singer-Poet Traditions in Eastern Anatolia aponta que
diversas denominagdes foram utilizadas em referéncia aos ashigs, variando conforme a época
e aregido, tais como: baksi, ozan, dsik, saz sairi, kalem gairi, halk sairi, badeli dsik, halk ozanu,
hak as 181, halk asigi, asug, meydan sairi, sazli ozan, and ¢ogiir sairi. Nesta tese, apesar da
palavra em turco ser dsik e também variar na escrita azeri, georgiana, iraniana, etc. foi escolhida
a escrita arabe ashig por dois motivos principais: 1) a possivel origem do termo; 2) tal escrita
se aproxima um pouco mais do nosso idioma (portugués), de certa forma, o que pode direcionar
melhor a pronuncia — visto que a expressao sera usada aqui repetidas vezes sabido o papel
central desta tradicdo na presente investigacdo. Apenas em dois casos foi decidido manter
escritas locais: 1) em nomes proprios dos ashigs, nos quais o termo ¢ comumente inserido antes
— exemplos: Asik Veysel e Asig Garip; e 2) em citagdes diretas de publicagdes, embora nas
tradugdes sempre serd usada a escrita arabe.

ASHIQ FASIL: programa de pegas musicais que ocorre comumente num mesmo makam e ¢é
tocado tradicionalmente em reunides ashiq.

BADE: o significado literal é “bebendo” ou “vinho”. Na tradi¢io ashig, trata-se de um liquido
bebido num sonho e quem o toma alcanga sua identidade artistica, ou seja, torna-se um ashigq.
Segundo Artun (2005, p.223), apaixonar-se por alguém em um sonho também pode ser descrito
como bdde.

COBZA: ¢ um tipo de alaude de brago curto, sem trastes e possui de 8 a 12 cordas, podendo ser
tocado com técnica dedilhada ou com pena de ganso. Segundo Setaro (2018, p.7), este
instrumento, outrora comum principalmente em conjuntos musicais no sul da Roménia, parece
estar se tornando bastante raro e ¢ frequentemente substituido pelo cimbalom, acordeom ou
violdo (instrumentos com forte fungdo harmonica).


https://www.youtube.com/watch?v=lkxhYdyMEUw
https://www.youtube.com/watch?v=zbWHYPbWArc
https://open.spotify.com/album/50JKZc0LGfXw4tqflYUCAq?autoplay=true
https://www.youtube.com/watch?v=aYVkFUtLoiU
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CONTRAVIOLINO: segundo Setaro (2018, p.8), € um tipo de violino com 3 cordas e uma
ponte lixada para que as cordas possam ser tocadas simultaneamente, facilitando assim a
execug¢do de acordes.

DASTAN: trata-se de um longo poema épico-musical em que, assim como considerado por
Oldfield e Nikaeen (2018, p.57), a historia ¢ contada em fala e os didlogos sdo cantados ao saz
hava.

INSCRICOES DE ORKOM: como consta na Britannica Encyclopaedia, as “Inscri¢des de
Orcom” (ou “Alfabeto Turquico Antigo”, “Escritos Tarquicos Antigos”, “Runas Tarquicas”,
“Alfabeto Turco Antigo”, “Alfabeto Goturco”, “Alfabeto Orkhon-Ienissei”, entre outros) foram
descobertas em 1889 e decifradas em 1893 pelo filologo dinamarqués Vilhelm Thomsen. Tal
fonte observa que os relatos acerca de um povo turquico ancestral se referem, muito
provavelmente, aos oguzes.

JANIZARO: os janizaros foram uma infantaria de elite do exército otomano em vigéncia entre
1363-1826 formada por criangas cristas capturadas e convertidas ao isla, estabelecida no
império de Murad I (1362—-1389). Fonte: Britannica Encyclopaedia.

KARSILASMA: tipo de duelo entre ashigs com um carater improvisatorio que implica em
espontaneidade, destreza e sapiéncia no momento. O termo pode ser traduzido como
“encontro”.

MAKAM: termo usado para designar os modos da musica turca. Estes apresentam alturas
especificas (contendo microtons) e seus proprios padroes de delineamento melddico escalar.

OGUZ: os oguzes (oguz, oghuz ou ghuzz), segundo apontamentos da Britannica Online
Encyclopedia, foram uma confederacao de tribos turquicas que viveram nas estepes da Asia
Central e da Mongolia até, pelo menos, o século XI.

RUSTEMUL: pode ser traduzido como "russo" ou vir da palavra "resteu", um parafuso usado
para a jungdo de bois. Fonte: The Society of Folk Dance Historians.

SAZ HAVA: os havas, segundo Oldfield e Nikaeen (2018, p.57), sdo estruturas musicais
acompanhadas ao saz — improvisadas ou executadas de maneira mais “simples” —, sendo tanto
proprias a determinadas regides quanto pertencentes a uma colegao tradicional reconhecida por
quaisquer ashigs azeris.

TOTEM: segundo Goswami (2018, p.1), trata-se de uma associagao espiritual, religiosa, social
e cultural entre um cla ou linhagem e um animal ou fendmeno natural.

TRANSEURASIANAS: o termo faz referéncia a um grupo de linguas geografica e
estruturalmente proximas recorrentes em toda a Eurasia que, como apontam Robeets e
Bouckaert (2018, p.1), comporta cinco familias diferentes: linguas tirquicas, mongolicas,
tungusticas, coreanicas e japonicas.

TURKU: termo usado na Turquia para designar “cancio folclorica”.

TURQUICO: em referéncia aos tarquicos (Turkic), a denominagio Turks ¢ também usada na
bibliografia consultada. Nesta tese, especificamente, opta-se por utilizar o termo “tirquicos”
sempre como designacgdo para povos (ou grupos étnicos) ancestrais dos turcos — no caso, os que
viviam nas estepes da Asia Central e da Mongoélia — ou seja, anteriores a miscigenagio com
arabes e persas, e a formagao do Império Otomano.

UZUN HAVA: é um termo geral para designar cangdes folcloricas com um padrao melddico
definido e nao métrico. Ao que parece, existem muitos termos diferentes usados regionalmente
com o mesmo significado, tais como: Gurbet Havasi, Bozlak, Barak Havasi, Elezber e Hoyrat.
Fonte: turkishmusicportal.org
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XAMA: significa “aquele que sabe” (saman), um lider com forte papel espiritual em certas
culturas milenares — o termo parece vir da lingua tungus siberiana. Ainda hoje, praticas
xamanicas sao comuns por todo o planeta entre povos asiaticos, articos, africanos, americanos
€ oceanicos.

XAMANISMO: ¢ um fendmeno centrado na figura do xama, e, segundo a Britannica
Encyclopaedia, tem origens nas antigas culturas de coleta e caga em povos do norte da Asia e
uralo-altaicos (de linguas turquicas, mongolicas, fino-ugricas, japOnicas, entre varias outras).

APENDICE: material audiovisual complementar

(Acesso: <https://drive.google.com/drive/folders/1c3WAVOcfVprp3QnwVK1vWSgUz04doKYa?usp=sharing>)

2.1. Tradicao ashiq
Exemplo 1_danca zeybek: movimentos de uma aguia
Exemplo 2_ashig Muharrem Ertas — Kalkt: Go¢ Eyledi Avsar Elleri
Exemplo 3_gravacgdes em pesquisas de campo com yoriiks, por Béla Bartok e Adnan Saygun
2.2. Heranca eslava
Exemplo 1_Yoan Kukuzel — Polielei na bulgarkata. Intérprete: Yoan Kukuzel Angeloglassniyat
Exemplo 2_Avdo Mededovi¢ (c.1875 — 1955), gusle e voz
2.3. Ciganismo
Exemplo 1_coletinea World of Gypsies
Exemplo 2_kamaicha indiano: musico do Rajastao
2.4. Contexto das dancas tipicas
Exemplo 1_género “musica de casamento”: Ivo Papazov e banda
Exemplo 2_KalajdZisko: tema recorrente no qual se baseou Tadi¢
Exemplo 3_Rustemul: versao recorrente na qual se baseou Tadi¢
Exemplo 4 _Taraf de Haidouks: Rustem si suite
Exemplo 5_Rustemul: se¢dao improvisada e sotaque — Miroslav Tadi¢, violdo
Exemplo 6_JVranjanka: tema folclorico no qual se baseou Bogdanovié
Exemplo 7_Makedonsko Devojce, versoes
2.5. Ritmo e métrica
Exemplo 1_Alli Turnam: “tema” do arranjo de Ustuntas — Filipe Malta, violao
Exemplo 2_AIli Turnam: excerto similar ao que ocorre no “tema” do arranjo de Ustuntas, por
Erdal Erzincan e Kayhan Kalhor
Exemplo 3_AIlli Turnam, por Neset Ertas
Exemplo 4_(C6!/ Masali: proje¢ao sonora e movimento — Filipe Malta, violao

Exemplo 5_(C6!/ Masali: agogica no fraseado da “secdo lirica” — Filipe Malta, violao


https://drive.google.com/drive/folders/1c3WAVOcfVprp3QnwVK1vWSgUz04doKYa?usp=sharing
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Exemplo 6 Girdim Yarin Bahgasina, por Erdal Erzincan
Exemplo 7_Kara Toprak — Veysel Satiroglu
Exemplo 8 Yemen Tiirkiisii/Yemen Elleri, por Erkan Ogur
Exemplo 9 Yalan Diinya, por Neset Ertas
Exemplo 10 Rustemul: diferentes versdes melodicas
Exemplo 11_Pajdusko
Exemplo 12_Vranjanka. Versdo cantada: Sano Duso, por Branka Séepanovié
Exemplo 13 _Makedonsko Devojce, pravoto
Exemplo 14 Makedonsko Devojce: padrao interpretativo sobre o arranjo de Tadi¢
Exemplo 15_Kalamatiano
Exemplo 16_Rachenitsa
Exemplo 17_Karsilama
Exemplo 18 Mastika, por Omar Faruk Tekbilek
Exemplo 19 _Mastika: sensagao do “groove” e excerto do tema — Filipe Malta, violao
Exemplo 20 Dajchovo
Exemplo 21_Kopanitsa
Exemplo 22 Kalajdzisko
3.1. Especificidades e aspectos tradutorios
Exemplo 1_derbak: Mohammad Reza Mortazavi
Exemplo 2_alusdo ao derbak, percussividade e idiomatismos: Filipe Malta, violao
Exemplo 3_daf (erbane, dayera): Miraz Erbane Toplulugu
Exemplo 4 _rig (tambourine): diferentes formacdes femininas em localidades de Turquia e
Bulgéria
Exemplo 5_davul e zurna: contextos festivos; padrdo ritmico, davul; e pedal continuo, zurna
Exemplo 6_aproximagao a zurna (pedal em corda solta) em Cé6/ Masali: Filipe Malta, violdo
Exemplo 7 frula: dedos &geis e aproximacao ao violao
Exemplo 8 kaval: Teodosii Spasov; Sinan Cem Eroglu
Exemplo 9_clarinete e acordeom: Ivo Papazov e Petar Ralchev
Exemplo 10_flauta pan romena/nai
Exemplo 11_alusdo ao cimbalom e “ciganismo”: Miroslav Tadi¢, violao
Exemplo 12_cimbalom: Kélman Balogh
Exemplo 13 kanun: Aytag Dogan; Aysegiil Kostak Toksoy

Exemplo 14_aproximagdo ao kanun, sweep e “ciganismo” em Siroko: Filipe Malta, violdo
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Exemplo 15_aproximacao ao kanun (textura); idiomatismos; inspiracao do kamancheh, voz e
duduk (fraseado) em Siroko: Filipe Malta, violdo
Exemplo 16_kamancheh, kemenge e karadeniz kemengesi
Exemplo 17 _duduk, mey e ney
Exemplo 18 influéncias expressivas dos instrumentos de sopro e cordas friccionadas na
interpretagdo: Filipe Malta, violdo
Exemplo 19 _instrumentos da familia do saz tocados com diferentes técnicas
Exemplo 20 aproximagdes ao saz no repertorio: Filipe Malta, violao
4.1. Processo experimental
Exemplo 1_T7a¢o'nun Ruyasi: versdes sem e com scordatura
Exemplo 2_Passarinho da Ilha do Mel: Chadas Ustuntas, violao de 11 cordas
Exemplo 3_Passarinho da Ilha do Mel: experimentagdes
Exemplo 4_Rustemul: experimentacdes
Exemplo 5_Yaman Yar: experimentagoes
Exemplo 6_Kars 2: Tigran Hamasyan sobre o tema Yaman Yar
Exemplo 7_Erkan Ogur, Derya Tiirkan & ilkin Deniz sobre o tema Indim Yarin Bahgesine
Exemplo 8 Indim Yarin Bahcesine: experimentagdes
Exemplo 9_improvisos e outras ideias: experimentagodes
4.2. Assimetrias
Exemplo 1_Alli Turnam: inser¢ao de secdo/tema cantado
Exemplo 2_Alli Turnam: album Assimetrias
Exemplo 3 _Yemen Elleri: dlbum Assimetrias
Exemplo 4 Yemen Elleri: outro andamento
Exemplo 5_Makedonsko Devojce: ideias de acompanhamento
Exemplo 6_Makedonsko Devojce: dlbum Assimetrias
Exemplo 7_Girdim Yarin Bahgasina: processo interpretativo/duas versoes
Exemplo 8 Girdim Yarin Bahgasina: dlbum Assimetrias
Exemplo 9_Kalajdzisko Oro: sentindo o “groove”/rasgueados a minha maneira
Exemplo 10_Kalajdzisko Oro: album Assimetrias
Exemplo 11_Pajdusko Oro: arranjo curto
Exemplo 12_Pajdusko Oro: excerto proposto por Miroslav Tadi¢
Exemplo 13_Pajdusko Oro: introducao
Exemplo 14_Pajdusko Oro: dlbum Assimetrias

Exemplo 15_Aparani Par: dlbum Assimetrias



209

Exemplo 16_Aparani Par: ampla utilizagdo das cordas soltas

Exemplo 17_Aparani Par: Shoghaken Folk Ensemble

Exemplo 18_Aparani Par: introdugao

Exemplo 19 _Aparani Par: harmonia do solo

Exemplo 20 Musica Ricercata n°7: performance em recital

Exemplo 21_Musica Ricercata n°7: album Assimetrias

Exemplo 22_Musica Ricercata n°7: ostinato em 3 diferentes oitavas do violdo
Exemplo 23 Estudo — homenagem a Brouwer: album Assimetrias

Exemplo 24 Sonata n°l de Brouwer. inspiragdes

Exemplo 25_Estudo — homenagem a Brouwer: excertos de trechos mais idiomaticos
Exemplo 26_Saudade: dlbum Assimetrias

Exemplo 27 _Saudade: excertos no violdo solo e em duo



