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RESUMO

O enfoque deste trabalho ¢ a composicdo de obras para violdo a partir da ressignificacao
de ferramentas composicionais tomando como referéncia os compositores Antonio Madureira,
Dusan Bogdanovik, Sergio Assad e Leo Brouwer, cujas obras s@o representativas da literatura
contemporanea para violdo. As ferramentas composicionais foram extraidas e definidas a partir
de uma analise de obras significativas de cada compositor, sob a perspectiva analitica de Cook,
Schoenberg. Ressignificadas, essas ferramentas composicionais foram apropriadas e aplicadas no

processo composicional pessoal do proprio autor em uma série de 4 pegas para violao solo.

Palavras-chave: Composicdo; Violdo; Processos Composicionais; Analise;

Ressignificacao.
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Introducao

"The important thing is to not stop questioning. Curiosity has its own reason for

existing." Albert Einstein

O ato de criar (em musica) ¢ uma verdadeira incognita. Para muitas pessoas, a
criacdo vem quase como uma magica biblica, para outros, como uma maratona esforgada,
e sem duvida para ambos trata-se de um longo caminho percorrido (com planejamentos
ou ndo) para se chegar a uma possivel transparéncia (e desenvolvimento) acerca de algo
trabalhado mentalmente ou tecnicamente. E inegéavel a existéncia no cinone da musica
ocidental de diversos tratados fantasticos acerca do contraponto, da harmonia, da anélise,
estética e até sobre prosddia, mas quantos tratados sobre composicdo existem? E
atualizados para uma pratica inclusiva (relativa aos instrumentos tradicionais e
contemporaneos da musica?)? Quantos tratados ou livros temos voltados para a pratica
da composi¢do ao violdo? Quais livros existem sobre a pratica popular do violdo no
Brasil? Quais sdo os motivos para que os exemplos de composi¢do e harmonia sempre
estejam em partituras de piano? Por que temos uma pratica tedrica que ndo ¢ adaptada
para os nossos instrumentos nativos? Essas diversas questdes formam o cerne e a

motivagao para a pesquisa e realiza¢do deste trabalho.

A necessidade de trazer uma amostragem pratica que partisse de uma analise
pontual, perpassando por transformagdes até chegar em uma conclusdo composicional
pareceu algo bdsico, necessario e que ¢ pouco abordado dentro do contexto de criacdo
composicional violonistica. Diversos violonistas-compositores tém seu trabalho
reverenciado, mas, de forma pratica, poucos estudantes t€ém acesso a maneiras, sejam
criativas, sejam praticas, de poder compor também para o instrumento, o que acaba nesse
“endeusamento” desses violonistas-compositores como criadores e ratifica o caminho
solitario de estudo e pesquisa que muitos desses estudantes tracam, ou adaptando técnicas
(ou trechos, no caso de arranjadores) oriundas de outros instrumentos ou outras formagdes
para o violdo na busca de um ato criativo e de pesquisa para o violdo solo ou em outras

formagoes.



Este trabalho busca com isso trazer a tona dois pontos: sobre ser influenciado e
sobre escrever para violdo, em que esses dois fatos sdo reais em diversos processos de
diversos compositores e sdo pouco comentados, ou melhor, atestados, perante uma pratica
composicional ocidental que acabou vangloriando segredos artisticos e o ato do
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“compositor hermitdo” (aquele compositor cujas pecas sO aparecem prontas, sem
resquicios de rascunho, ou duvidas de escolha em determinados trechos) ou do
compositor cujas composi¢cdes sdo frutos de improvisagdes especificas e a partir dai é
formada uma peca escrita.

Neste trabalho sdo mostradas influéncias regionais, tradicionais, contemporaneas
e como essas nos transformam e transformaram aqueles em que nos espelhamos ou que
nos inspiram. Buscar a coexisténcia entre o tradicional e o novo ¢ o caminho do meio, e
ele traz para a existéncia composicional uma série de novos descobrimentos, novas
realidades e novas realizagdes praticas. Ser influenciado ¢ a0 mesmo tempo trazer uma
nova reflexdo sobre o objeto que se estuda e se aprimorar na existéncia da musica, da
composi¢do, da natureza da arte e da vida.

O presente trabalho traz um reforgo positivo para o estudante de violdo que quer
compor e ndo sabe como assumir essa escolha, e também para o estudante de composicao
em geral que busca uma relagdo de ideias mais claras e menos misteriosas acerca do ato
composicional. Embora algumas ideias ainda contenham certo nivel de abstracionismo (e
de personalismo) acerca da escolha composicional, este trabalho também busca incentivar
uma abordagem que seja voltada para a atencdo da pratica da composi¢do popular dentro
dos instrumentos de corda e, de uma maneira pessoal, que seja possivel cada vez mais
trabalhos desse tipo tanto para cavaquinho, bandolim, violao tenor, como para os proprios
instrumentos da pratica ocidental tradicional, como piano, violino e violoncelo, € que
esses estudantes tragam suas influéncias para trabalhar em cima delas (o processo de
assumir um estilo, ou at¢é mesmo uma estética ¢ extremamente importante para a
sedimentacdo criativa pessoal).

O ato de compor ¢ livre e deve ser desmistificado em prol de um verdadeiro
avanco da musica como fendmeno artistico e constantemente em transformacdo. A
musica existe porque ela ¢ (re)criada todos os dias nos ouvidos e nas maos da
humanidade, de maneira livre, por isso tantos géneros e tantas vertentes. Que seja cada
vez mais esclarecido como se compde uma sinfonia e como se faz um forrd, como se cria

um beat de rap e como se escreve uma fuga para os mais diversos alunos, sejam



compositores, violonistas, pianistas ou musicos eletronicos. A composi¢do de qualquer
tipo de musica nunca deve ser um mistério e devem ser esclarecidos seus processos
intimos e “truques”, para que de fato as pessoas saibam fazer de maneira cada vez melhor

e consciente. Viva a musica, a arte € a composi¢ao.

Parte 1

Capitulo 1

Perfil autobiografico e motivacoes

Desde 2006, quando aprendi minha primeira musica, o violdo abriu um caminho
de curiosidade, dedicacdo, muito estudo e, sobretudo, muita alegria na minha vida.
Estudei na Escola de Musica de Brasilia, de 2002 a 2007. Fiz varios cursos de
aprimoramento, sempre em contato com a musica popular e erudita. Durante a
adolescéncia, busquei explorar o instrumento das mais diversas formas: experimentar
“scordaturas” distintas, buscar sonoridades ditas contemporaneas, e até tocar em rodas
de choro e samba em Brasilia. Ao entrar para o bacharelado em violdo na Universidade
de Brasilia em 2012, fui iniciado no cénone técnico/historico do instrumento pelo
professor Eustaquio Grilo, que, tendo sido aluno do uruguaio Abel Carlevaro (1916 —
2001), teve amplo acesso ao repertdrio classico e contemporaneo do violdo erudito. O
professor Eustidquio Grilo mostrou-me as mais diversas maneiras de abordar o
instrumento. Essa influéncia direta do professor Grilo — sua pratica rotineira de analisar
as pegas, sua preocupa¢do em buscar respostas idiomaticas do instrumento e o porqué de
determinada digitagdo —, a sua metodologia de ensino, ajudou de maneira plena na minha
formacao técnica, deu-me condi¢des para o estudo orientado, leitura e, também, as bases
para a composi¢ao musical.

Em simultdneo com o curso de violdo, pude estudar de forma ativa o curriculo de
composicao erudita e aprender as diversas técnicas composicionais aplicadas ao longo da
historia da musica ocidental, o que foi de grande ajuda em todo meu processo analitico e
criativo, pois me deu ferramentas para poder realizar as sonoridades que imaginava. A
busca pelo trabalho de novos autores para violdo sempre me levou a pegas interessantes

e pontuais dentro da nova multipolaridade de ideias no panorama da musica atual. A



maioria dos violonistas que conheci também tinham trabalhos como arranjador,
compositor e intérprete de novas obras.

Quando me formei, em 2016, senti falta de wuma abordagem
composicional/analitica mais detalhada de pecas que trouxessem em sua origem a
abordagem plural — combinando a musica erudita contemporanea e a musica tradicional
de seus paises de origem — dos violonistas-compositores com os quais me identificava.
Por isso busquei entrar no mestrado com o foco em composic¢do para violdo, para assim
poder, de maneira mais efetiva, aprofundar meus estudos sobre a composi¢do para o
instrumento. Esse enfoque me levou imediatamente a pesquisar a trajetoria de outros
violonistas, influéncias importantes no meu trabalho composicional, que passaram e
passam pelo caminho do estudo das diversas aplicabilidades técnicas e tedricas para o
violdo. Nesse sentido, Fabricio Gambogi (2016) comenta em seu livro Eco em Horizonte

sobre a busca do proprio caminho composicional:

Muito embora a obra de um compositor seja, de certo modo, sempre a
sintese de suas referéncias e aprendizados expressos pela sua propria
voz, 4 sua maneira, cabe destacar que essa foi uma busca consciente ao
longo deste trabalho (p.18).

Este trabalho trata de processos criativos apoiados na ressignificagdo
composicional e toma como ponto de partida a andlise de obras que possuem
caracteristicas de hibridismo composicional. Buscamos a mistura de elementos da musica
erudita contemporanea para violdo com elementos caracteristicos da musica folcldrica.
Selecionamos quatro autores, dois brasileiros e dois estrangeiros, que se constituirdo
como o objeto de pesquisa para o estudo e levantamento das caracteristicas do hibridismo

na composic¢do para o violdo solo, sob a perspectiva das obras selecionadas:

Antonio Madureira: Rugendas e Ponteado

Dusan Bogdanovic: Six Balkan Miniatures, movimentos I e VI

Leo Brower: Rito de los Orishas

Sergio Assad: Toccata, da peca Sandy’s Portrait



Reconheco nesses compositores minhas maiores influéncias tanto no ambito
técnico/interpretativo como no ambito composicional.

Este trabalho analisa as particularidades técnicas e composicionais das obras
escolhidas, procura langar luz na pratica composicional de cada um dos quatro
compositores, com o intuito de contribuir para a comunidade violonistica. Além disso,
principalmente, para poder propiciar para este autor um ambiente fértil de criagdo,

exploragdo e inspira¢do musical.

Capitulo 2

Papel do violonista-compositor no desenvolvimento do repertorio

violonistico.

E notavel o fato de que varios violonistas, além de estudiosos e intérpretes,
exer¢cam, em paralelo, o oficio da composi¢do musical: os chamados violonistas-
compositores. A atuacdo como intérprete ao violdo da sua propria produgdo
composicional ¢ extremamente importante e ativa, sendo os proprios violonistas-
compositores responsaveis por boa parte da atualizacdo da técnica violonistica. Por
estarem sempre proximos com o instrumento e vivenciarem ambientes musicais distintos
acabam por experimentar novas técnicas e maneiras de tocar, naturalmente incorporadas
ao0s seus recursos composicionais. A este respeito escreve o violonista Luigi Perotto

(2007):

Atualmente no meio violonistico, ha uma grande diversidade de
concepgdes musicais e estilos que, na maioria das vezes, estdo
relacionadas a criagdo de composi¢des originais para o instrumento.
Estas composic¢des, advindas dos proprios violonistas, conferem ao
violdo uma nova propor¢do em seu desenvolvimento técnico e
idiomatico. Em meio a este contexto, os violonistas-compositores
sobressaem-se como referéncias para o instrumento, pelo fato de
estarem procurando novas alternativas e propostas para a sua evolugao,
sem se desvincular dos acontecimentos estéticos e das diversas
vertentes composicionais. A atuac¢do concomitante do intérprete a sua
indole criativa acaba por aumentar significativamente o leque das
pronuncias idiomaticas do violdo, e a virtude desse fato se concretiza
nas formas de interacdo entre a poética destes musicos e o ambiente
socio-cultural que estdo inseridos, permitindo uma variagdo de
condutas e diferentes escritas, contribuindo para o desenvolvimento do
instrumento (p. 02).



O grupo de violonistas-compositores ¢ cada vez mais numeroso, com presenca
crescente nos meios midiaticos, académicos, € em encontros nacionais € internacionais.
Em consequéncia desse fato, tem sido estimulada a criagdo de um novo movimento no
violdo brasileiro, que tem igualmente instigado um novo repertorio para o violdo em
geral, em especial para o violdo solo. E um cenario que ganha novos adeptos,
profissionais ou ndo, e novos admiradores, também pelo fato de o violdo muitas vezes
localizar-se como entidade inovadora em varios contextos (instrumentais ou nao)
contemporaneos. O violonista brasileiro traz em sua execu¢do uma naturalidade de

influéncias e misturas. Comenta o violonista Ulisses Rocha (2015):

A forma hibrida com que Villa-Lobos tratou suas composi¢des para
violdo e, de certa forma, uma grande parte de sua obra ¢ muito
representativa do  comportamento do  musico  brasileiro,
tradicionalmente aberto as influéncias de outras culturas, mas com um
talento acentuado para a reformulacdo de tais influéncias, propiciando
sua fusdo com as caracteristicas singulares e proprias de nossa musica

(p. 22).

De maneira semelhante sobre essa multiplicidade de novas técnicas e influéncias
diversas no meio violonistico brasileiro, sobretudo na crescente classe dos violonistas-

compositores Perotto (2007) comenta:

Justamente o diferencial deste grupo especifico de violonistas-
compositores ¢ na sua ligagdo com as novas propostas estéticas e na
diversificagdo das técnicas composicionais, considerando ainda que
neste momento, com a institucionaliza¢do do ensino do instrumento e
os intercambios culturais com paises de ampla cultura violonistica
como a Argentina e o Uruguai, hd um contato maior com as novas
tendéncias musicais, dando outra dindmica ao trabalho. Assim, a
utilizacdo de estratégias de criagdo mais livres, a propensao do uso de
técnicas atonais, os recursos da musica aleatoria e de improvisacao,
além da mistura de caracteristicas populares e regionais tornam-se
comuns. Essas novas criagdes tém muitas vezes um carater peculiar
proprio, ligada intimamente as relagdes de cada compositor ou
intérprete com o violdo, ndo sendo necessaria a submissdo da
composicao as diretrizes pré-estabelecidas, sejam elas relacionadas a
sua vertente moderna ou a sua prerrogativa brasileira (p .8).

A vivéncia como intérprete leva tais compositores a um lugar, na maioria dos
casos, de inovacdo técnica e de sincretismo e hibridizagdo. As obras de Sérgio Assad,

Roland Dyens, Dusan Bogdanovic, Leo Brouwer, Antdonio Madureira e Villa-Lobos



representam de modo instigante essa realidade. Atuais e autorreferenciadas, essas obras
partem de uma reflexdo interna de experiéncias acumuladas, experiéncias sociais e
musicais, e sobretudo de uma reflexdo sobre a escolha no ato composicional. Sobre o ato

de compor comenta Celso Chaves (2012):

A composi¢ao musical, como processo de tomada de decisoes, pode
ser o seu proprio objeto de investigagdo. Como uma atividade multi-
tarefas, a composi¢do musical pode ser descrita como um processo de
tomada de decisdes que existe dentro de uma moldura mais ampla
determinada por responsabilidades sociais e culturais (p. 2).

Dessa maneira, essa vivéncia direta do violonista-compositor com a rotina tanto
de estudo quanto de aproximacdo, criacdo e experimentacdo composicional com seu
instrumento assume um carater de suma importancia. Sobre tal carater, comenta Thomas

Cardoso (2003),

Pode-se concluir que a vivéncia do violonista-compositor com o seu
instrumento € um elemento fundamental no processo de geragao de suas
composi¢oes, estas estando profundamente vinculadas ao violdo e a
convivéncia que se estabelece entre o instrumentista e o seu instrumento

(p. 43).

O violonista-compositor muitas vezes ndo tem a pretensao de escrever para outras
formagdes instrumentais — embora isso ocorra diversas vezes. E presente, sempre, a
necessidade de escrever para o violdo. Para os violonistas-compositores, parafraseando
Igor Stravinsky, os dedos sdo 6timos compositores.

Dessa maneira, ao adentrar nesse caminho da composi¢do para violdo, senti a
necessidade de desenvolver esses estudos sobre as obras dos autores citados, sobretudo
de uma maneira que também pudesse contribuir para um publico de violonistas-
compositores em formacao (para que esses tivessem acesso as analises e a classificacio
de ferramentas composicionais) e, ainda, desenvolver de maneira mais criativa a minha
propria obra para violao solo.

A presenga dos violonistas-compositores ¢ massiva na virada do século XXI, na
abertura de congressos, encontros, concursos e festivais para publicagdo de uma nova
musica para violdo, de maneira que a abertura para hibridismos musicais ¢ imensa, como

ressalta Perotto (2007):



Atualmente no meio violonistico, ha uma grande diversidade de
concepgdes musicais e estilos que, na maioria das vezes, estdo
relacionadas a criagdo de composi¢des originais para o instrumento.
Estas composic¢des, advindas dos proprios violonistas, conferem ao
violdo uma nova propor¢do em seu desenvolvimento técnico e
idiomatico. Em meio a este contexto, os violonistas-compositores
sobressaem-se como referéncias para o instrumento, pelo fato de
estarem procurando novas alternativas e propostas para a sua evolugao,
sem se desvincular dos acontecimentos estéticos e das diversas
vertentes composicionais (p. 1).

O pesquisador Acacio Piedade (2011) escreve que a musicalidade ndo é um
sistema fechado e imutavel, mas sim que um individuo pode tentar desenvolver seu
ouvido musical em um outro sistema, € com isso ele esta desenvolvendo uma outra
musicalidade, o que significa o exercicio de uma competéncia em uma pedagogia estética
sonora particular. Dessa maneira, ¢ notadvel o lugar no qual os violonistas buscam essa
integragdo entre diversos sistemas e linguagens, em que o hibrido ganha relevancia e
passa a ser uma representagdo, de maneira que, além de um lugar estético, torna-

se também um local de aprendizado.

Capitulo 3

Metodologia e Localizacio da pesquisa dentro da comunidade académica.

Esta pesquisa ¢ importante para investigacdo e sistematiza¢do das ferramentas
composicionais contemporaneas do violdo brasileiro e estrangeiro. Um esclarecimento
sobre quais ferramentas os compositores citados utilizam contribuiria para a comunidade
violonistica em geral, pois essa sofre com a falta de informacao especializada, analitica e
sobretudo focada para o instrumento, suas questdes praticas, tedricas e idiomaticas. A
intencdo ¢ devolver tal apanhado como respostas aos anseios gerados pela escassa
bibliografia referente a esta abordagem criativa/composicional.

Primeiro, fez-se uma consulta bibliografica sobre processos composicionais para
violdo, performance e a presenga desses tracos hibridos dentro da obra dos compositores
citados. Paralelamente, foi estabelecido um processo analitico nas obras escolhidas desses
compositores dos séculos XX/XXI, como influéncia direta na minha orientagcdo

composicional.



Depois, entrando em uma fase criativa, temos o desenvolvimento da série de
quatro pecas construidas como ressignificacdes e reflexos dessa identificacdo de
ferramentas composicionais. Por fim, serd apresentada em recital a série de quatro
composi¢des juntamente com um resumo e uma explicacdo sobre as ferramentas
composicionais aplicadas.

Com o propdsito de realizar um levantamento das praticas composicionais € como
outros compositores descrevem o processo, realizei uma pesquisa em bancos de dados e
sites que poderiam me mostrar novas abordagens e métodos. Essas dissertacdes e livros
informam o atual estado do conhecimento. Cada vez mais temos trabalhos voltados para
ambitos criativos e processos composicionais na academia brasileira, por isso a
necessidade de dar luz a esse trabalho composicional e de buscar casos similares que
possam ajudar na sua ambientacao.

Constatei que, embora pontual, essa producdo estd aumentando no Brasil ano apds
ano, com mais aberturas e didlogos do que inicialmente imaginara. Segundo Moacyr

Teixeira (1996)

No Brasil, esta amplitude e conversdo de muitos violonistas em
compositores se acentuam pelas caracteristicas sociais, e a propria
historia do violdo brasileiro evidencia isso." Sendo assim, € de suma
importancia que a luz deste trabalho seja evidenciar de maneira clara os
processos composicionais para o violdo e sua importincia para a
atualizacdo composicional da comunidade brasileira do violao (4Apud
PEROTTO, p. 8).

A literatura atual ndo ¢ extensa, mas serve de base e orienta a minha pesquisa.

Trabalhos selecionados do BDTD:

1) Maja Nua: Processos composicionais. Carlos Walter Alves Soares, 2004,
UFRGS.

Trabalhos selecionados no Acervo Digital do Violao Brasileiro:

1) Ritmata de Edino Krieger: uma reflexdo sobre processos vanguardistas na

literatura do violdo brasileiro.Michel Barboza Maciel, 2010, UFMG.



2) Dez estudos para violdo, de Ulisses Rocha: uma andlise do processo

composicional da obra. Ulisses Rocha Loureiro da Silva, 2015, Unicamp.

Trabalhos selecionados do Banco de Teses da CAPES:

1) O emprego do Imalt como solugdo interpretativo-composicional em 3 obras

autorais para violdo. Alexandre Magno Abreu de Gois, 2015, UFRN.

2) Memorias de um processo de composi¢cdo musical: impetos, técnicas e

improvisagdes. Mauricio Marques Machado. 2014, UFRGS.

3) Illuminuras para Violdo. Marcelo de Morais Barreto Campelo. 2013, UFPB.

Trabalhos pré-selecionados (constantemente consultados):

1 Violonistas-Compositores: Aspectos da indole criativa e da comunicacio

interpretativa nas obras para violdo. Leonardo Luigi Perotto. 2007, UFG

2 A hibrida¢do cultural como horizonte metodologico na criagdo de musica

contempordnea. Paulo Rios Filho. 2010. UFPel.

3 Violdo e Identidade Nacional. Marcia Taborda. Rio de Janeiro: Civilizagdo

Brasileira, 2011.

4 Modernismo e musica brasileira. Elizabeth Travassos. Jorge Zahar Editor.

2000.

5 Eco em Horizonte: Forma, estrutura e processo em um ciclo de composigdes.

Fabricio Gambogi. 2016. UFRGS.
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Capitulo 1

Composicao musical: Consideragdes gerais

A composicdo musical ¢ uma atividade de escolha e decisdes, de reflexdo e
inspiracdo, de questionamento e de pesquisa. No ato de compor, o compositor —
literalmente um artesdo sonoro — traz uma série de reflexdes sobre o mundo que escuta e
que vive. A composi¢do musical ¢ determinada e organizada de maneiras diversas, seja
pelo meio do tocar direto o instrumento, do improviso, da escrita e da manipulacdo de
sons em meio eletronico. Sobre a organiza¢do da musica, o compositor Arnold Schonberg
(2012) comenta Sem organizagdo, a musica seria uma massa amorfa, tdo ininteligivel
quanto um ensaio sem pontuagdo, ou tdo desconexa quanto um didlogo que saltasse
despropositadamente de um argumento a outro (p.27). Compor ¢ uma reflexdo musical
sobre a vida, sobre seu cotidiano, sobre passado e futuro. O processo de tomada de uma
decisdo composicional ¢ um ato sob constante reflexdo, de tal maneira que diversos
compositores ja comentaram sobre o processo, tanto acerca de influéncias ndo
necessariamente musicais, como acerca de influéncias técnicas. Afinal, o estado criativo
da composicdo ¢ diretamente influenciado pelas mais diversas questdes. Sobre essas
tomadas de decisdes socioldgicas e estéticas e sobre a busca de um repertorio proprio,

Chaves (2012) comenta:

As decisdes ideologicas envolvem a eleicdo objetiva de um repertorio
pelo compositor ou um repertério que ¢ atingido por ele na busca por
uma voz criativa e individual que abraca alguns idiomas enquanto evita
outros. (...) As decisdes estéticas, por sua vez, fazem com que o
compositor determine quais as componentes sonoras sao colocadas em
acdo em sua obra e quando, € como se integram ¢ como divergem, o
quanto se bastem e o quanto se consomem (p. 2).

Seguindo essa linha de pensamento sobre a busca composicional propria, ¢ notavel e
perceptivel, nos mais diferentes compositores, a necessidade dessa constante reflexao
acerca de estéticas e perspectivas dentro da propria busca composicional. Chaves (2012)
comenta que, nesse territorio de tomada de decisdes, o processo criativo esta em constante
movimento e que os diferentes niveis operam de acordo com suas respectivas escalas
temporais, o que nos demonstra a realidade plural com a qual lida o objeto artistico da

composi¢ao musical.



Capitulo 2

Relagdes composicionais hibridas no violao

O violao faz parte da formagdo da cultura musical brasileira desde os seus
primordios. Foi utilizado como ferramenta de catequizacdao pelos jesuitas. Chegou a
chocar no comego de 1914 com a execugdo do Corta-Jaca "Gatcho" pela violonista Nair
de Teffé e os seus colegas musicos, no Palacio do Catete. Dai, esteve sempre presente na
producdo dos maiores instrumentistas, compositores e cantores do pais no séc. XX, entre
eles Villa-Lobos, Jodo Pernambuco, Quincas Laranjeira, Satyro Bilhar, Sérgio e Eduardo
Abreu, Sérgio e Odair Assad, Dino Sete Cordas, Baden Powell, Marco Pereira !, Raphael

Rabello, Yamandu Costa, Douglas Lora, entre tantos outros.

O violdo tem presenca desde a sala de concerto até os ambientes domésticos, o
que trouxe para o instrumento uma utilizagdo pratica em todos os géneros musicais do
pais, podendo-se observar uma producao continua de pegas, desde execugdes de classicos
consagrados, ndo so reinterpretados, até a formagao de um repertdrio proprio e relevante

dentro do contexto da evolucao da arte e do entretenimento no Brasil.

A educagdo formal associada a do violdo no Brasil come¢a de maneira lenta e
pouco instrumentalizada a partir da primeira década do séc. XX. No final dos anos 30,
temos uma mudanga significativa no cenario do violdo no Brasil com a fundacdo da
revista "O Violao" e a chegada de Isaias Savio. Este vai abrir as portas da educagao formal
do violdo no pais. Sobre a influéncia de Isaias Savio no Brasil, comenta Mauricio Orosco

(2001)

Os trabalhos de Savio como um todo o leva, de certa forma, a uma
posi¢do comparavel a do violonista e compositor Francisco Tarrega, na
Espanha. Conforme nos conta Edelton Gloeden em sua dissertagdo, este
musico espanhol foi um dos principais responsaveis pelo ressurgimento
do violdo no século XX, complementando o repertorio do instrumento
com composi¢des, transcricdes e exercendo decisiva influéncia nos
trabalhos de Llobet, Pujol e de Segovia, nomes que levariam adiante
este processo de ressurgimento. Savio, da mesma forma, além de todo

! E extremamente importante enunciar que o compositor e violonista Marco Pereira (1950-) foi
um dos primeiros violonistas a escrever um método focado para toques de alguns dos diversos géneros da
musica popular brasileira que tanto influenciou violonistas como diversos outros instrumentistas e
compositores.



o repertorio que direta ou indiretamente ajudou a promover para o
violao brasileiro, formou ele mesmo diversos nomes que atuaram e
atuam ainda hoje ensinando, compondo, tocando e publicando material
didatico ou nao (p. 26).

Nos anos 40/50, ainda se observa uma cultura violonistica em formagdo, com
poucas composicdes de autores nacionais, a excecao de Villa-Lobos, fato que se modifica

drasticamente a partir dos anos 70. Féabio Zanon (2006) comenta

Os anos 60 e 70 marcam ndo s6 uma extraordinaria expansdo do ensino
do violao popular com o advento da bossa-nova, mas também a
consolidag@o da carreira internacional de uma geracdo: Carlos Barbosa
Lima (n.1944), Turibio Santos (n.1940), Sérgio (n.1948) e Eduardo
Abreu (n.1949), Sérgio (n.1952) e Odair Assad (n.1956) e, mas tarde,
Marcelo Kayath (n.1964). A percepcéo do Brasil como o pais do violdo
deve muito a estes dois eventos conjugados. O cenario nacional também
se beneficiou desse arranque e uma nova geragdo de didatas se
estabeleceu neste periodo, com destaque para Henrique Pinto (n.1941)
e Jodacil Damasceno (n.1929) (p. 5).

Com essa explosdo de intérpretes e compositores, cria-se um novo direcionamento
na historia do violdo brasileiro, pois foi o ponto de partida para uma série de compositores
nacionalistas desejosos de explorar de maneira nova as possibilidades do instrumento.
Sobre isso, Giacomo Bartoloni (2015) comenta que a aceitagdo das caracteristicas
socioculturais do violao foi fruto do gradual surgimento de bons executantes, decorrente
de influéncias as mais variadas, associado ao interesse cada vez maior dos compositores
eruditos nacionais em empregar a linguagem idiomatica do instrumento de cordas.

Sobre o hibridismo musical que buscamos salientar nas musicas analisadas neste
trabalho e nas pegas compostas, em consonancia com o violonista Thiago Oliveira (2009)
definimos hibridismo como a adog¢do por compositores de orientagdo erudita de materiais
ritmico-melddico e estilisticos oriundos da musica popular para a reelaboragdo sob a otica

composicional da musica culta.

Muitos compositores brasileiros de grande renome internacional, como Claudio

Santoro (1919 - 1989), Theodoro Nogueira (1913 - 2002), Guerra-Peixe (1914 — 1993) 2

2A presenga do compositor Guerra-Peixe ¢ importantissima aqui pelas composi¢des referentes a
sua fase trabalhando e fazendo pesquisas no Nordeste. Dessa fase, uma das pegas importantissimas ¢ o
preludio n. 3 (ponteado) para violdo solo, que faz abertamente alusdo tanto a afinagdo da viola nordestina
quanto a suas ressonancias e toques, por isso o subtitulo Ponteado.



no nordeste, Marlos Nobre (1939 -), Edino Krieger (1928-), entre outros, contribuiram
para a ampliagdo do repertorio violonistico, dedicando obras a violonistas de formacao e
contribuindo para a formagdo de uma postura interpretativa, idiossincratica, associando

suas composicdes e respondendo aos anseios de uma nova linguagem para o instrumento.

Especificamente na histéria do violdo, a partir dos anos 70 abre-se um novo
espaco na musica nacional e internacional que aproxima o erudito, o popular, o jazz € o
novo instrumental. Compositores como Sérgio Assad (1952-), Antonio Madureira (1949-
), Dusan Bogdanovic (1955-) e Leo Brouwer (1939-) trouxeram uma perspectiva
renovada de uma musica "hibrida" para violdo solo.

Hibrido de maneira que, para Herom Vargas (2007), ¢ esse produto instavel
resultado de uma mescla de elementos que tende a colocar em xeque as determinagdes
teoricas unidirecionais feitas sobre ele. Nao ¢ resultado de um aspecto, nem se reduz ao
que ¢ Unico; mas tende a se mostrar por varias facetas, e cada uma delas concebida por
origens distintas e com caracteristicas proprias. Ainda mais, observando de um ponto de
vista mundial, temos na globalizacio humana uma acdo de visivel dissolu¢do e

transformacgao de todas as identidades, de tal maneira que para Stuart Hall (2019)

Em toda parte, estdo emergindo identidades culturais que ndo sdo fixas,
mas que estdo suspensas, em transicdo, entre diferentes posi¢des; que
retiram seus recursos, ao mesmo tempo, de diferentes tradigdes
culturais e que sdo cada vez mais comuns num mundo globalizado (p.
52).

Como compositor e violonista, tive uma identificagdo com a composi¢do
violonistica dos séculos XXI especificamente onde esses "modelos hibridos" sdo
colocados em destaque. Minhas influéncias composicionais partem desde referéncias
nacionais como Antdnio Madureira (com Rugendas, Aralume e Ponteado) e Sérgio Assad
(com Toccata da pega Sandy’s Portrait), e também referéncias estrangeiras como Dusan
Bogdanovic (com Balkan Miniatures e Jazz Sonata), Leo Brouwer (com Rito de Los

Orishas ).

Percebemos que a escola atual da composi¢do violonistica orienta-se sobre essas
novas "bases" de influéncia e inspiragdo. Os recursos/elementos hibridos tornaram-se um

foco consideravel de producado e pesquisa. A analise e sistematiza¢do dessas ferramentas



composicionais, dentro da perspectiva hibrida (nacional e mundial), traz para o repertdrio
do violao a perspectiva de uma musica multicultural e globalizada. Sobre essa perspectiva
universalista e multicultural, é notavel uma cita¢do do pesquisador Vagner Felipe Kiihn

(2011) sobre a otica do filosofo Giacomo Marramao

Para Marramao, a principal questdo a ser enfrentada para se conceber o
universal ndo é como as diferengas se olham e sim como cada cultura
se imagina e pensa o universal. Uma perspectiva de cada comunidade,
com seus valores e suas proprias declaragdes de direitos fundamentais.
Evidentemente, a propria no¢ao de universalizacdo nao e amplamente
aceita tal nogdo enfrenta questdes na modernidade-mundo, bem como
tera de se entender entre a igualdade e o principio da diferenca (pg. 2-
3).

Observando esse fendmeno, em sintonia com ele, como jovem compositor e
estudioso da prética violonistica, tenho composto sob a perspectiva "hibrida". E parte
deste trabalho a composicdo de 4 obras para violdo solo, que utilizem essa perspectiva e
legitimem para a comunidade violonistica em geral os recursos as "hibridizagdes" e as

diversas combinacdes acerca da forma que foram utilizadas.

Capitulo 3

Trabalho analitico/comparativo/composicional

1.1 — Antonio Madureira e a influéncia armorial

O compositor pernambucano Antonio José Madureira (Macau — RN - 1949-)
marcou geragdes com suas composigdes para violdo e por sua participagdo ativa tocando
viola no Quinteto Armorial, grupo instrumental extremamente ativo e importante
formado na década de 70 e, inicialmente, fixado em Recife (pois vérios de seus
instrumentistas, incluindo o compositor Antonio Madureira, faziam parte da
Universidade Federal do Pernambuco.) esse mesmo conjunto Quinteto Armorial
promovia de forma ativa a musica do entdo recém-nascido Movimento Armorial,
movimento artistico encabecado por Ariano Suassuna (1927-2014) em que se buscou
reconhecer as influéncias pontuais do barroco europeu na formagao do Nordeste do Brasil

e unir a tradi¢do popular/folclérica nordestina com a musica erudita de concerto.



Sobre o tipo de sonoridade que o movimento buscava e pesquisava, o pesquisador

Herom Vargas (2007) comenta

Sob a lideranga de Suassuna e dos compositores Cussy de Almeida e
Antbénio José Madureira, os armorias construiram uma concepg¢do de
musica baseada nas cangdes, nas vozes ¢ nos instrumentos do sertao
nordestino, entendidos como marcas de uma ancestralidade sonora na
formagdo da musica brasileira. As opgdes recairam sobre os cantos de
violeiros, as escalas modais, instrumentos de timbres asperos como
rabeca, viola, pandeiro e pifano e letras em forma de narrativas miticas

(p. 39).

O movimento armorial estendeu-se a todas as manifestagoes artisticas, desde a
danca, perpassando pelas artes plasticas até chegar na musica, em que, como compositor,
Antonio Madureira despontou com sua criatividade, realizando trabalhos com os mais
diversos grupos, a exemplo do Teatro Popular do Nordeste, Quinteto Armorial, Quarteto
Romangal e, ainda, desenvolvendo pecas para violao solo e para a Orquestra Armorial. A
obra de Antdonio Madureira ¢ extensa e profunda, mostrando um lado composicional
renovado frente as tantas influéncias regionais e eruditas dos compositores
contemporaneos. Ainda pouco tocadas, como descreve Stefan Bolis (2017), sua obra para
violdo solo continua pouco pesquisada no meio académico ou executada no meio
artistico, apesar da relevancia singular para o violdo brasileiro, a medida que revela um
Brasil ainda pouco explorado na literatura do instrumento: O universo dos folguedos
populares nordestinos, o universo dos maracatus, o universo da forma de tocar a viola
nordestina; tudo isso, ainda somado a estética armorial, foi como motivo propulsor para
0 compositor trazer para o violdo todas essas influéncias. A propdsito dessa busca da

sonoridade especifica para o violdo, o compositor Antonio Madureira cita em entrevista:

O que eu fui agregando foram outros universos nao violonisticos para
dentro do violdo. Entao, eu fui trazendo o que era o maracatu, um grupo
de percussdo, eu fui trazendo para o violao; a musica da viola para
dentro do violao (Entrevista 2019).

De maneira sucinta, na entrevista o Mestre Madureira ainda complementa o trecho
anterior falando sobre a questdo da liberdade criativa do violonista brasileiro e como este
mesmo violonista ainda explora pouco perante a vastiddo de informacdes cabiveis de

transportar para a realidade da composic¢ao para o violdo brasileiro.



Eu acho que o violonista brasileiro, ele tem a abertura para fazer isso...
agora, ele tem um pé ainda numa linguagem, digamos, ainda mais
académica. Ele faz um mergulho numa nova linguagem, mas, logo em
seguida, ele volta. Ele ndo assume... por exemplo, a kora, aquela harpa
africana, muitos violonistas j& incorporaram muita coisa da kora, muito
a maneira de tocar, de duplicar aquele jogo ritmico..., mas, como uma,
digamos, ilustragdo... logo em seguida eles voltam para ciclos
harmonicos, para linguagem harmonica... Eles ndo vao fundo, nao
dizem “nao, vamos fazer outro caminho”, como o violdo africano, [que]
¢ outra concepcao do violdo erudito que se desenvolveu na historia da
musica europeia. Quem indicava muito bem isso era Jodo Pernambuco,
tem pegas dele, diz-se, que Villa-Lobos era encantado, era
impressionado pela... como Jongo, por exemplo (Entrevista 2019).

1.2 - Pecas selecionadas: descricdo das pecas e analise

Dentre as pegas do CD Violao (1980), que ¢ o primeiro CD de violdo solo de
Antonio Madureira, escolhi Rugendas e Ponteado pela representatividade dentre as
demais obras que trabalham a estética e a sonoridade que permeiam o movimento

armorial e por uma proximidade estética que sinto com as duas pecas para violdo solo.

Na obra de Antonio Madureira, o traco da musica tradicional nordestina
(folclorica) e da musica popular nordestina/brasileira ¢ bem presente, sobretudo como
consequéncia da sua pesquisa pessoal e resultado da adesdo e engajamento com a estética
do Movimento Armorial, que o influenciou fortemente. Dessa maneira, os ritmos
nordestinos, como o baido, o xaxado e o forr6 vao permear a maioria das pecas desse
autor; assim como a ambientacdo harménica modal, com as escalas modais
caracteristicas, trocas intermodais e harmoniza¢des modais como estrutura; ¢ as
figuracoes melédicas/fraseologicas em juncao com as influéncias da escola do violiao

brasileiro e erudito. Sobre a peca “Rugendas”, o compositor fala em entrevista:

Eu vi um documentario no cinema, bem no inicio do Movimento
Armorial, que passa uma gravura de Rugendas dos musicos tocando
uma kalimbas, umas marimbas, umas... Eu fiquei imaginando como que
soava aquele grupo naquela rua tocando aqueles instrumentos, ai foi
quando eu compus essa peca com aquele “achado” sonoro, que é um
harménico abafado no quinto traste exatamente porque eu estudava os
instrumentos africanos, as kalimbas, a kora, os tambores, entdo, tudo
1sso eu ia trazendo, né. E a kalimba foi um instrumento muito
importante no Brasil, ¢ um instrumento naturalmente africano, mas que
foi muito importante. Inclusive, o registro iconografico mais antigo da
historia da kalimba ¢ no Brasil, que ¢ uma coisa que muitos musicos
usam como efeito num arranjo, numa sonoridade, mas aquilo deveria



ser usado como um instrumento musical, né. E lindo, a kora, a kalimba,
aquelas percussodes, tudo aquilo. Entdo, foi quando eu imaginei as
laminas, poucas laminas da kalimba, e vocé intercalando com... ndo ¢
propriamente um harmonico do violdo e nem € um pizzicato, fica entre
um harmoénico e um pizzicato, né. E um som um pouco abafado, € o
harménico um pouco abafado que nos lembra, de certa forma, as
laminas da kalimba. Bom, e depois ¢ também um desenvolvimento
naquele mesmo estilo de um violdo, meio como a kora toca, aquele jogo
de arpejos (Entrevista 2019).

Virios desses motivos que trazem sua origem nessa busca pela representacao da
musica tradicional trazem para a obra de Antonio Madureira uma caracteristica inica na
historia do violdo brasileiro ¢ mundial. O Nordeste, o Brasil e a cultura
popular/tradicional entram em um lugar de total prioridade no seu contexto

composicional, tornando sua obra um epitome da composi¢do armorial e nordestina.

1.3 — Técnicas composicionais em Rugendas.

Dentre as ferramentas técnicas-composicionais, faremos a exposicao daquelas que

nos pareceram as principais dentro da peca Rugendas.

1.4 - Férmula ritmica para mao direita com harmonicos na introducio.

E notavel que nessa formula com harménicos sobre o acorde de Em7(11) mostra-
se um arpejo de maneira descendente que termina com um acento ascendente. Nessa
introdugdo, ¢ apresentada a formula da mao direita, que se mantém por toda a musica. As
formulas seguintes sdo desdobramentos deste motivo inicial, que ¢ baseado na kalimba
africana. A aceleragdo ritmica presente nesse motivo inicial caracteriza um baido. Nessa
peca cabe uma andlise, ao modo de Cook (1987), em que a melhor abordagem ¢ comegar
por colocar algumas questdes acerca de como a peca ¢ experimentada (experimentada,
também, como desenvolvimento técnico-violonistico e estético acerca dos ritmos
nordestinos). Como ilustragdo, segue trecho a seguir. Obs. alternagdo de cordas presas e
soltas, o que traz uma acentuag¢ao ritmica bem especifica ao violdo, ¢ notavel a presenga

de cordas com timbres distintos.
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Figura 1 — Formula ritmica com harmonicos na introdugao.

1.5 - Formula ritmica da mao direita sobre quebra do acorde de

Em7 (compassos 8 a 11)

Assim como na introdug¢do, trata-se de uma inversdo do movimento de quebra do
acorde apresentado anteriormente, agora com todas as suas figura¢des ascendentes ¢ com
a adicdo de um unissono da nota si (quinta do acorde) que intensifica esse momento,
sendo esse “si” resultante de uma combinag¢do das cordas Sol e Si (aberto), tudo regido

ritmicamente pela figura¢do do baido.
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Figura 2 — Férmula ritmica sobre acorde de Em7. Alternam-se cordas presas e soltas, o
que traz uma acentuagdo ritmica bem especifica do violdo. E notavel a presenga de timbres

distintos.

1.6 - Apresentacio do tema com formula ritmica de méo direita. (compassos

16 a 24)



Aqui o tema ¢ apresentado com a mesma figuracdo ritmica e quebra de acorde
presentes na introdu¢do. O tema ¢ apresentado na escala de Mi Dorico, em que as notas
caracteristicas do modo aparecem de maneira notavel e acentuada (sétima e sexta maior).
Chamamos a atencdo para o glissando entre os compassos 17-18 e 21-22, que também

traz consigo uma carga de regionalismo.
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Figura 3 — Tema A com formula ritmica de arpejos e glissando caracteristico.

1.7 - Parte de finalizacdo (Coda) com aceleracao ritmica (presenca chamativa

do acorde bl como func¢io dominante)

Aqui € clara a aumentagdo ritmica com a presenca da sextina a partir do compasso
40, que culmina no acorde de Fmaj(11#), funcdo de segundo grau do modo frigio, com
resolugdo em Em7(11) primeiro grau. Novamente temos outro desdobramento da mesma

férmula de mao direita presente na introdugao.

Figura 4 — Segdo final da peca com aceleragao ritmica.



Faremos, a seguir, a exposi¢do das ferramentas técnicas-composicionais que nos

pareceram as mais importantes dentro da peca Ponteado.

2. Técnicas composicionais em Ponteado

2.1 - Introducio com técnica da mao direita a fazer "alusdo' ao jeito de tocar

dos cantadores de viola nordestinos.

Sobre a citacdo que o compositor Antonio Madureira faz da viola de cantoria na

composi¢ao Ponteado, Bolis (2017) comenta em artigo:

Com a finalidade de se alcancar uma sonoridade aspera e rustica por
meio do uso de instrumentos populares, Madureira iniciou seus estudos
na viola nordestina sob a direcdo de dois famosos violeiros, Lourival
Batista e Diniz Vitorino Ferreira (...) certamente o periodo em que
Antonio Madureira passou tocando viola no quinteto armorial foi de
total mergulho na cultura e na sonoridade nordestina, deixando uma
marca em sua maneira de tocar e compor para o violdo solo (BOLIS,
2017, p.120).

Logo nos primeiros compassos da pega, essa referéncia ao jeito dos cantadores
nordestinos de tocar viola ¢ feita de maneira marcante. Aten¢ao especial ao pedal em ré
e as repeti¢des no agudo da corda mi que trazem uma sonoridade caracteristica do estilo

popular do cantador nordestino.
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Figura 5 — Introdugdo, com alusdo ao jeito de tocar a viola dos cantadores nordestinos.
2.2 - Sec¢io de apresentaciao do tema
Diferente de Rugendas, em Ponteado tem-se a apresentacdo de maneira mais clara

do tema, apresentado entre os compassos 46 e 62. E ressaltada, assim, a importancia do

tema e o contraste dele com as demais se¢des da pega.
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Figura 6 — Segdo de apresentacdo do tema



2.3 - Reiteracao de formula de mao direita

Nesse ponto € clara a reiteragdo de formula de mao direita. Célula ritmica similar
a de Rugendas, mas que acentua de maneira clara o ponteado do baido de viola tradicional
dos cantadores de viola, trazendo para essa pega essa particularidade técnica. O arpejo
ndo s6 mantém o ritmo do baido, como simultaneamente realiza os arpejos do ponteado

nordestino.
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Figura 7 — Desenvolvimento com féormula de mao direita

2.4 - Sec¢ao final com pedal em ré, em alusdo a técnica dos cantadores

Nessa se¢do, assim como acontece em Rugendas, ¢ presente uma aceleracao
ritmica a partir do compasso 99, culminando com o acorde final no compasso 113. Todo
o trecho ¢ alusivo a técnica dos cantadores de viola nordestinos, em que o baixo

acentuado, o pedal em ré e as melodias em graus conjuntos evidenciam essa relagao.



Figura 8 — Sec@o final com pedal em ré e aceleragdo ritmica culminando no acorde do

compasso 113.

2.5 — Processo composicional: apropriacgio e ressignificacio

Em cima dos objetos analisados na peg¢a Rugendas do compositor Antdnio
Madureira, foi feito um trabalho criativo composicional de apropriacdo, ressignificacdo e
aplicacdo das ferramentas estéticas do compositor enunciado. Dessa maneira, foi criada

a pega Pérgolas, como fruto desse primeiro trabalho de ressignificagdo composicional.

Na peca “Pérgolas”, inicialmente foi tragcado um plano geral destinado as
informagdes sobre macroestrutura e microestrutura. Depois foram compostos a
introducdo ao tema A e uma se¢do contrastante que chamaremos de motivo B, com isso
foi reaproveitada a movimentacdo de mao esquerda da introducdo para a secdo de
desenvolvimento de A. Ambas se¢des terminam com a mesma aceleragdo ritmica e um
repouso sobre o acorde de dé maior que, diferentemente da fun¢ao de segundo grau do
modo frigio que o acorde de fa4 maior tem na musica analisada, na musica composta o
acorde de CM (que tem funcdo de sexto grau) ¢ utilizado como um repouso momentaneo
para ter a mesma fun¢do de finalizagcdo de desenvolvimento.

A pungéncia ritmica com acordes tocados inteiros que acontece no

desenvolvimento do motivo B ¢ um desdobramento dos mesmos acordes presentes no



desenvolvimento do tema A, fazendo com que a peca seja fruto de uma retroalimentagao
motivica, fato presente na peca Ponteado. O final utiliza a mesma figuracdo da
introdu¢do, mas sdo oitavados os acordes e por ultimo sdo utilizados os harmoénicos da

XII casa com uma acentuagdo final no harmonico de “mi” da VII casa da corda “14”.
2.6 - Formula ritmica da mao direita sobre quebra do acorde de Em7

Tomado da pega “Rugendas”, em vez da figura com harmoénicos, utilizamos uma
figuragao fixa que faz alusdo direta ao grave do zabumba. Tomamos da peca original a

tonalidade de mi menor, que tem uma maior ressonancia no instrumento.

14
Pérgolas
dedicada para Marcella Kehl
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Figura 9 — Formula ritmica da mao direita.

2.7 - Apresentacio do tema e conclusio tematica (aqui sem formula ritmica

uniforme, dando mais énfase no tema)

Neste trecho ¢ apresentado o tema A, inspirado nos temas de Rugendas e

Ponteado.
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Nesse trecho a inspiragdo melddica do tema ¢ baseada nas melodias de abertura
das pecas Rugendas e Ponteado do compositor Antonio Madureira, em que o perfil

melddico ¢ relativo a essa busca de influéncia sertaneja e nordestina, fazendo alusdo a um

forro tradicional.

2.8 - Desenvolvimento baseado em uma sequéncia ascendente com a formula

da mao direita.

Nesse trecho tomamos como base o arpejo sobre os acordes inicias de Rugendas

e desenvolvemos uma outra formula tematica inspirada na mesma férmula ritmica com

os baixos marcando um baido.
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Figura 11 — Desenvolvimento com sequéncia ascendente. [reformular em funcdo do texto

precedente]

2.9 - Final da secio de desenvolvimento com (destaque para a escala

descendente)

Esse trecho ¢ inspirado no momento cadencial presente em Rugendas no final da

parte B, em que hd uma aceleragdo ritmica e um repouso final em um acorde de Gmaj7/D.
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Figura 12 — Final da sec@o de desenvolvimento.



3.0 - Motivo contrastante/complementar ao motivo B.

Esta ¢ a secdo contrastante ao Tema A, também gerada a partir da célula do tema inicial.
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Figura 13 — Motivo contrastante/complementar ao tema A

3.1 - Parte de conexio entre o motivo contrastante e a cadéncia de aceleracao
para finalizacio

Nesse trecho, a parte contrastante se conecta com o movimento de aceleracdo para

finalizagdo. Houve uma ressignificacdo do trecho cadencial que ocorre em Rugendas.
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Figura 14 — Parte de conex@o para a finalizagao



3.2 - Finalizacio da peca com harmoénicos da XII casa

Nesse trecho foi reaproveitada a ideia da kalimba africana, utilizada por Antdonio

Madureira na peca “Rugendas”
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Figura 15 — Finalizag@o da pe¢a com harmonicos

3.3 - Consideracgoes criticas

Tragamos um comparativo entre a peca de Anténio Madureira (Rugendas) ¢ a
peca fruto dessa ressignificagdo composicional (Pérgolas), em que, desde as interacdes
harmoénicas modais, formulas de mao direita, ritmos de origem nordestina e as alusdes
técnicas de instrumentos tipicos foram aproveitados, ressignificados e contextualizados

juntamente com minhas escolhas pessoais.

A orientacdo pessoal vista como tomada de decisdes ¢ o real objetivo
composicional desse processo. Por isso, dessa andlise da peca e da sele¢do de figuracdes
que seriam tipicas do compositor abordado a partir de uma otica pessoal de influéncias e
regionalismos, ndo se trata especificamente de uma analise detalhada e esmiucada acerca
de cada compositor, até por que passaria a ser um trabalho de andlise e ndo de
composi¢do. O intuito ¢ de poder ser, além de um exercicio critico, uma maneira de achar
identidades e caracteristicas especificas nas pegas de violdo, podendo assim acalmar a
necessidade de buscar no canone ocidental pecas musicais nas quais o jovem estudante
possa analisar e comparar os proprios processos de identidade composicional. A musica
do compositor Antdnio Madureira é uma reflexdo extremamente realista acerca desses
processos de ressignificacdo e adaptacdo composicional para um instrumento como o

violao, que é extremamente versatil. As composi¢des para violdo desse compositor



trazem em sua verve as diversas maneiras de “se fazer musica” no Nordeste tradicional e
passam por uma série de adi¢Oes criativas e formais acerca do fazer composicional em si.

Essa composicao foi a primeira das pecas a ser elaborada, a partir da observacao
do compositor mencionado por uma memoria afetiva e por uma questao formativa dentro
da minha prépria busca composicional e criativa. Dentro do processo, basicamente eu
escuto a musica e fagco uma andlise em que busco referéncias estilisticas que depois se
refletem na musica composta de maneiras diversas de como eu me aproprio delas e como
elas se transformam na minha propria musica, em que cada obra ¢ a materializacdo desse
processo estilistico. Nesse processo € elucidado onde estdo minhas influéncias criativas

e por onde busco essas “sementes” criativas do exercicio composicional

Capitulo 4

Trabalho analitico/comparativo/composicional

1.1 — Dusan Bogdanovic e os ritmos tradicionais balcanicos.

Dusan Bogdanovic nasceu na antiga [ugosladvia em 1955 e completou seus estudos
em violdo no Conservatorio de Genebra com Maria Livia Sdo Marcos®. Escreve de
maneira rica e complexa obras dos mais variados géneros para violdo e outros
instrumentos. E notavel, também, que, além de trabalhar com musica erudita, compde
com influéncias de diversos estilos do jazz e da musica étnica ou folclérica. Seu pai o
influenciou a ser musico ainda jovem, pois tocava violino, ¢ Dusan o acompanhava ao
violdo. Gravou mais de 20 cds com suas obras e com arranjos diversos. Atualmente ¢

professor de violdo no conservatério de Genebra, Suica.

Chama a atencdo o processo de ressignificacdo que Bogdanovik empreende nas
suas composi¢des para violdo, em que sdo aproveitadas ambientagdes tonais, ritmicas e
escalares que, sem duvida, sdo oriundas da cultura balcanica. Em entrevista ele menciona

suas influéncias diversas, que notavelmente sdo de compositores e violonistas brasileiros:

3 Maria Livia Sdo Marcos (1942 - ) é uma importante violonista brasileira, foi atuante na cena
musical brasileira e estrangeira desde muito jovem e foi professora de violdo do Conservatoério de Genebra
durante muitos anos.



Eu escutei um monte de blues, depois de jazz, fusion e etc. Eu escuto
bossa-nova desde os 16, talvez. Depois passei a escutar Baden Powell
e mais tarde, Tom Jobim e Egberto Gismonti.

Na série “Seis Miniaturas Balcanicas”, essa presenga folclérica ¢ viva e
reaproveitada e citada claramente em cada peca, as cores distintas trazidas dos variados
povos presentes na cultura balcanica trazem uma presenca inconfundivel para o discurso
melddico e harmonico. Sobre esse mesmo fato, comenta a pesquisadora e violonista Jane
Curry (2010)

(...) As seis Miniaturas balcanicas, parcialmente por uma questdo da
estrutura individual das seis pecas, sdo associadas com diferentes
regides nos Balcas no intuito de mostrar uma visdo do compositor
Bogdanovik da for¢a unificadora da musica dessa regido.* (p. 34).

Acerca da mistura étnica que representa a série das “Seis miniaturas Balcas” e
como de fato elas ndo representam uma ou outra danga especifica, mas sim uma mistura

das diversas tradi¢des musicais balcanicas a pesquisadora Curry (2010) menciona:

Descritas pelo compositor como “uma variedade de sinteses” Jutarnje
Kolo (1.mvt) contem material motivico tirado da musica Balcénica em
geral, mas nao ¢é alusivo melodicamente a nenhum tipo espegifico de
danca.’ (p.35)

E notavel que na obra mencionada ha um processo de estilizagdo totalmente
presente, em que o compositor Dusan Bogdanovik ressignifica diversos estilos de musica
das regides dos balcas, e, de uma maneira geral, de outras partes do mundo, mas de uma
maneira propria, singela e singular. Menciona também, em entrevista, suas pesquisas

etnomusicologicas sobre a musica de outros paises e continentes, comenta:

Eu passei certo tempo estudando a musica africana, especialmente a

musica dos pigmeus (também conhecidos como Bibayak). Esse estudo

* The Six Balkan Miniatures however, partly due to the structure of six individual pieces, are
associated with several different regions in the Balkans in keeping with Bogdanovic’s vision of the uniting
force of music.

5 Described by the composer as written “in a variety of synthesis” Jutarnje Kolo contains motivic
material drawn from Balkan music in general, but is not melodically representative of any specific dance.



influenciou algumas musicas minhas como “Crow” e varias outras. E,

com certeza estudei musica tradicional Balkan” (entrevista pg. 103)

Assim como na musica do primeiro compositor abordado (Antonio Madureira), o
processo composicional aplicado nas “Seis Miniaturas Balcanicas” ¢ inicialmente
relacionado a um resgate interno das melodias, ambientacdes escalares e de ritmos
tradicionais da terra natal do compositor, para que em um outro momento, pds-reflexao
inspiradora desses elementos, seja criada a estrutura original do compositor, ndo sendo
necessariamente diretamente relacionada com as melodias originais, mas contendo o
mesmo espirito como influéncia criativa. Acerca dessa utilizagdo, em especifico da
utilizagdo que Bogdanovik faz do ritmo Aksak e de outros ritmos tradicionais, a

pesquisadora Curry (2010) menciona:

Bogdanovic usa o ritmo Aksak em 4 de 6 das suas miniaturas, o “Ritmo
bulgaro” ou Kopanitsa — 11/16 em Jutarne Kolo, 7/8 em Vrajanka, o
Padjuska danga-ritmo de 5/8 em Makedonsko Kolo antes de retornar
para o “Ritmo Bulgaro em Sitni Vez, a iltima miniatura® (p.38).

Assim como o compositor Antdnio Madureira, Dusan Bogdanovic traz em sua
verve uma constru¢do ampla e multipla novamente dentro dessa perspectiva de fundir a
musica tradicional da sua regido e a musica contemporanea de concerto aplicada para
violdo. Por isso a sua escolha dentro desse contexto hibrido da composi¢ao para violao,
em que esse compositor tem uma importancia real dentro do contexto mundial da

composicdo para violdo.

1.2 - Pecas selecionadas: descri¢ido das pecas e analise.

Seis Miniaturas Balcanicas

Foram escolhidas, dentre as seis miniaturas balcanicas, as de nimero 1 (Jutarjne

Kolo) e 6 (Sitni Vez) para o trabalho analitico/composicional. Estas mesmas foram

escolhidas por uma questdo de proximidade estilistica e da representatividade dessas duas

¢ Bogdanovic uses aksak rhythms in four of his six miniatures, the Bulgarian or kopanitsa rhythm
— 11/16 in Jutarne Kolo, 7/8 in Vrajanka, the padjuska dance rhythm of 5/8 in Makedonsko Kolo before
returning to the “Bulgarian Rhythm” in Sitni Vez, the last miniature.



pecas dentro do contexto da musica balcanica. Segundo o proprio compositor, a vontade

na composic¢do foi guiada pelo seguinte espirito.

A ideia era montar pecas da Iugoslavia, pais onde nasci. Naquela hora
A Tugosldvia se desintegrou durante a guerra civil em seis republicas
separadas, entdo minha ideia era fazer da musica uma forma de
colocé-los juntos. Dediquei a musica a paz no mundo por causa da
dificil guerra que aconteceu em meu pais.

Dessa maneira podemos nos colocar de modo a entender a inspiracao
composicional de Dusan Bogdanovick e em seguida analisar quais as ferramentas

composicionais usadas para representar essas nagoes diferentes.

1.3 — Tema inicial de Jutarjne Kolo com formula de compasso composto e

escala biharmonica

Aqui ¢ apresentado o tema da primeira pe¢a com duas ferramentas claras: o pulso

ritmico composto de 11/16 e a escala biharmdnica menor que repousa com o centro em

D.

Allegreto (d=152)
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Figura 16 — Inicio da peca Jutarne Kolo com compasso composto e escala bitonal
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1.4 — Desenvolvimento melodico sobre o tema inicial
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Figura 17 — Desenvolvimento melddico sobre o tema inicial



Aqui ja no ponto culminante melodicamente e com a mesma estrutura composicional

que o primeiro trecho.

1.5 — Tema inicial de Sitni Vez e novamente o aparecimento do ritmo de 11/16

e a escala alterada com centro tonal em D.

VL. Sitni Vez (Tiny-knit Dance)
Allegro giocoso (J =116)
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Figura 18 — Tema inicial de Sitni Vez.

Neste trecho ¢ notavel a afirmacdo da escala modal usada para as pecas I e IV

(biharmoénica menor ou cigana)

1.6 — Aceleracio ritmica e inicio de desenvolvimento motivico com estrutura

pedal apoiado nas cordas ré e sol.

(1 volta sul pont.)
(2 volta sul tasto)

(Golpe®) (2+243+3) p
N

t

Figura 19 — Aceleragdo ritmica e inicio de desenvolvimento.

Neste trecho € importante elucidar a aceleragdo ritmica e aumento da sensacdo ritmica causada

pelo golpe nas cordas de maneira percussiva (compasso 10 a 13)



1.7 — Momento apice de acelera¢io ritmica que ¢ usada como codeta da peca

com apoio sobre o pedal nas cordas ré e sol.

Figura 20 — Momento de acelerag@o ritmica.

Aqui a aceleragdo ritmica chegou no seu apice e mantem-se assim até o final da pega, ou

seja, acaba tornando-se uma codeta

1.8 — Processo composicional: apropriacao e ressignificacio

A partir dos objetos analisados na peca Seis miniaturas balcanicas, do compositor
Dusan Bogdanovic, fez-se um trabalho criativo de apropriacdo, ressignificacdo e
aplicacdo das ferramentas técnico-composicionais. Assim foi criada a peca Divertimento

Balcanico, como fruto desse trabalho criativo de ressignificagdo composicional.

A peca Khadji Murat foi feita como uma ressignificacdo destes processos
composicionais acerca da cultura balcéanica, especificamente a alternancia e utilizagao de
compassos compostos como forma de alcangar um maior vigor ritmico € uma maior
alusdo as praticas musicais balcanicas. Ritmos como: 10/8, 11/8, 7/8. E as escalas
modais/intermodais e biharmdnicas usadas como base escalar e harmonica durante as
duas pecas usadas como ferramentas composicionais nesse caso em especifico. Sendo
assim, partindo de uma 6tica pessoal, a peca ¢ construida e apoia-se sobre estes mesmos

elementos composicionais.

1.9 — Tema inicial da peca com escala lidio b7 (com adi¢cdo de 6 menor como

contraste) com centro em Sol e compasso composto.
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Figura 21 — Tema inicial da peca Divertimento Balkan.

2.0 — Tema inicial completo com alternincia de compassos compostos

Figura 22 — Tema inicial completo de Divertimento Balkan.

2.1 — Desenvolvimento da primeira parte da misica com alternancia
de compassos compostos e a utilizacio de harmonizacdées com a escala

alterada.
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Figura 23 — Desenvolvimento da parte A da musica.

Nesse trecho € presente o desenvolvimento e desdobramento acerca da escala disposta na

peca que ¢ tomada como andlise. Sdo utilizados empréstimos modais vindos de outros

tipo de harmonizagdes, por exemplo no compasso 18 o C6(7M)#11 e a utilizacdo de

apojaturas como tensdo para caracterizar esse tipo de utilizagado escalar. Na mao esquerda

¢ notdrio a utilizagdo de notas ligadas e ligaduras com cordas soltas para criar um efeito

sonoro timbristico especifico deste género abordado, e as relagdes harmodnicas que

sempre contém o #11 como nota de tensdo constante, mesmo em acordes de funcdes

harmonicas distintas.



2.2 —Parte C em que o apoio pedal comeca a aparecer de maneira discreta sobre

0 G# e sobre o conjunto de cordas A e D
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Figura 24 — Parte C.

Nesse trecho ¢ notavel a utilizagdo dos pedais de cordas soltas assim como usado
na IV peca das Miniaturas Balcanicas. E usado um apoio pedal com a escala alterada em

cima como melodia de destaque.

2.3 — Parte final em que ocorre aceleracio ritmica e acento constante sobre a

corda (A) com utilizacdo melodica da escala biharmoénica menor.

Com Fogo como se estivesse tocando percussao

accel..




Figura 25 — Seg@o final com pedal na corda la e melodia explorando a escala biharmonica

Nesse trecho, que ja ¢ a tltima parte da peca também ¢ usado como codeta, ¢
notavel a aceleracdo ritmica em conjunto com a aumentagdo da divisdo ritmica em cima
do 9/8 (o que gera uma certa irregularidade e um apelo ao tipo tradicional dos balcas pela
alternancia de células ritmicas terndrias e binarias) e a utilizacdo acertiva do contorno
melddico modal em cima dessa estrutura pedal, que também ¢ alusiva a IV peca das

Miniaturas Balcdnicas.

2.4 — Consideracdes criticas

O processo de trazer a tona as ferramentas técnico-composicionais utilizadas pelo
compositor Dusan Bogdanovic ¢ similar ao trabalho realizado com o compositor Antonio
Madureira: explorar as possibilidade composicionais presentes na fusdo entre a musica
tradicional do pais do compositor analisado (no caso, os balcas, mais uma regido do que
um pais) e a musica contemporanea para o violdo. Além disso, mostrar ao violonista-
compositor as possibilidades decorrentes, a explorar a sua relacdo com a musica de
concerto e aquela tipica de seu pais ou regido de origem.

A nossa decisdo de utilizar a linguagem ou elementos musicais caracteristicos da
regido do compositor tomado como referéncia ¢ inteiramente pessoal (durante o processo
do mestrado, participei de um trio de musica balcanica, em que tive a oportunidade de
executar géneros distintos). Considero-a, dentro do meu estudo, uma decisdo coerente
com o desenvolvimento de uma estética hibrida, onde se unem linguagens populares e
tradicionais com a musica contemporanea. Em resumo, este trabalho resulta da
possibilidade de ressignificagdo, mesmo tomando como objeto uma manifestacdao
estrangeira, de elementos da musica tradicional associados a elementos da musica
contemporanea para violdo. Embora possa parecer algo distante ao musico brasileiro, ¢
para o compositor artesdo, como nos consideramos, campo amplo de criatividade e

criacao.

Capitulo 5



Trabalho analitico/comparativo/composicional

1.1 — Sérgio Assad e a musica popular urbana

O violonista, compositor e arranjador Sérgio Assad (1952) tornou-se muito
conhecido para o grande publico pela atuagdo, em conjunto com o seu irmao Odair, no
duo de violao “Irmaos Assad”, provavelmente um dos mais conhecidos duos da historia
do instrumento. Estudou sob a orientagcdo da violonista Monina Tavora, discipula de
Andrés Segovia e formou-se em regéncia pela Escola Nacional de Musica (UFRJ). Ao
lado do irmao, arranjou diversos autores para dois violdes, tendo contato com influéncias
as mais diversas desde o inicio da carreira como compositor e violonista. Chamamos a
atencdo para o fato de que os primeiros trabalhos relevantes para dois violdes tiveram
como foco a adaptagdo de compositores estrangeiros. O repertorio do Duo Assad inclui a
musica popular e erudita, influéncias que se somaram na formag¢ao do compositor Sérgio

Assad. Sobre elas, ainda na fase jovem, ele mesmo comenta em entrevista:

As primeiras sdo estritamente ligadas a musica popular e musica
tradicional. Os meus brasileiros favoritos vao por esta ordem: Ernesto
Nazareth, Pixinguinha, Jacob Bittencourt, Tom Jobim e Egberto
Gismonti. Eu s6 fui descobrir a musica de concerto quando ja tinha
meus 15 anos. Entdo s6 fui ouvir os grandes classicos numa fase onde
jé havia bastante coisa consolidada na minha formacdo. Os meus
classicos favoritos sdo muitos, mas se eu tivesse que escolher apenas 3
eu diria Bach, Ravel e Stravinsky.

Ainda sobre sua fase de formagdo, complementa:

Eu sou praticamente autodidata pois apesar de ter freqiientado a Escola
Nacional de Musica no Rio de Janeiro eu nio fui aluno de composigao
e sim de regéncia. Eu tive também algumas aulas particulares com
Esther Scliar’.

Ainda sobre essa questdo da mistura entre erudito e popular, caracteristica da obra

do compositor, Sérgio Assad comenta:

7 Esther Scliar (1926-1978) foi uma compositora e pedagoga brasileira de grande relevancia para
a musica brasileira. Entre suas varias obras para coro, piano e outras formagoes, ¢ notavel sua pega Estudo
n. 1 para violao solo (1976).



(...) Entretanto devo acrescentar que eu tinha uma certa vocagdo pra
autor de cangdes. Eu havia participado de alguns festivais de cangdes
no interior de Sdo Paulo e pensava que poderia fazer aquilo bem.
Quando comecei a levar muito a sério o duo que eu formo com o meu
irmao Odair eu abandonei este impulso inicial e me dediquei
unicamente ao duo. Em principio querendo construir um repertério que
nos identificasse eu fui buscar nos compositores menos formais aquilo
que eu gostava. Encontrei estas musicas na obra de Radamés Gnattali e
de Astor Piazzola por exemplo. Este era um tipo de musica que eu
achava que conseguiria produzir eu mesmo. O passo um pouco extra
que eu dei foi o de tentar formalizar mais a escrita da musica de cunho
mais popular que eu ja fazia aplicando a ela todos os mecanismos que
eu aprendi enquanto intérprete de musica de concerto.

Outro fato que ¢ importante elucidar ¢ a clareza com a qual o proprio compositor enxerga
seu ponto de ruptura e avanco dentro do seu proprio processo composicional: o caminho
a seguir, a escolha por um estilo hibrido ao “tentar formalizar mais a escrita da musica de

cunho mais popular”.

E exatamente nesse processo de escolha que vemos o ponto defensdvel, de amplo
conhecimento por diversos compositores-violonistas, de que € possivel, sim, praticar uma
fusdo entre os diferentes géneros de musica, quaisquer que sejam estes, dentro da Otica

técnica de um instrumento solo.

1.2 — Descricao das pecas e analise

A pecga selecionada para o processo de ressignificacdo composicional foi
“Toccata”, a terceira composi¢do do conjunto de trés pecas que formam “Sandy’s
Portrait”, uma encomenda dos violonistas David Russel e Thomas Patterson, dedicada ao
incentivador do violdo americano Sandy Bolton. “Sandy’s Portrait” ¢ composta por trés
movimentos: 1- Preludio, 2 — Passacaglia e 3- Toccata. O motivo principal, base de todos
os trés movimentos, ¢ oriundo do proprio nome do homenageado S (mi) A (la) N (sol) D
(re) Y (do) B (s1) O (la) L (mi) T (fa) O (la) N (sol). Fato que ¢ extremamente notavel e
curioso perante que o compositor Maurice Ravel (1875-1937), (que ¢ citado aqui como
uma das influéncias diretas do compositor Sérgio Assad), e que também costumava fazer
composicdes usando o nome dos amigos ou pessoas proximas.

O movimento que tomamos como motivagdo composicional é o terceiro

movimento, Toccata, que se utiliza de elementos oriundos dos 1° e 2° movimentos.



Apresenta uma movimentacao ritmica e um encadeamento melodico/harménico derivado
do samba e choro, estilos populares brasileiros. Sobre o aspecto da forma em geral, o

proprio compositor esclarece:

A peca tem um movimento central que esta escrito sobre as letras do
nome de Sandy Bolton, feita por um processo de equiparacdo do
alfabeto anglo-saxdo as notas musicais. A Toccata, que € o terceiro
movimento desta pega, usa o tema originario deste segundo movimento
e o contrapde ao material tematico empregado no primeiro movimento
da obra. (Entrevista 2020)

A partir da Toccata, de Sérgio Assad, compus a peca Toccata Brasileira. O
processo criativo recorre a ressignificacdo dos elementos técnico-composicionais.
Novamente, partimos da premissa de compor musica tomando como referéncia o idioma
hibrido de um compositor brasileiro contemporaneo, Sérgio Assad. Pretendemos
demonstrar, com o nosso exemplo, que ¢ possivel esse tipo de abordagem criativa
referenciada a um compositor que possui contribui¢do significativa para a literatura
técnica do violdo. A seguir, expomos algumas das ferramentas escolhidas para serem

submetidas ao processo de ressignificacdo composicional e suas descri¢cdes analiticas.

1.3 — Tema incial de Toccata (Sérgio Assad) e primeira parte de

desenvolvimento
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Figura 26 — Inicio teméatico (compassos 5 a 9) e utilizacdo notavel da melodia com cordas

ligadas.

1.4 — Desenvolvimento e finaliza¢io da parte A

o) Poco meno rit. ™
giocoso

Figura 27 — Desenvolvimento e finalizacdo da parte A (compassos 10 a 15).

1.5 — Se¢do de desenvolvimento B com utilizacio de ligados com

cordas soltas
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Figura 28 — Secdo de desenvolvimento B (compassos 17 a 21) com foco no trabalho de

ligados nas cordas primas.

1.6 — Apice do desenvolvimento B

Figura 29 — Apice do desenvolvimento B.

1.7 — Parte final da peca
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* The sign x means hitting the strings with the right hand.
The crossed note sign means hitting the strings with the
left hand using the shape of the chord that follows the hit.

Figura 30 — Codeta final da pega.

1.8 — Processo composicional: apropriacao e ressignificacio

A partir dos elementos técnico-composicionais ressaltados na peca “Toccata”, de
Sérgio Assad, como um eco, foi composta a pega Toccata Brasileira, uma proposta
composicional de apropriagao e ressignificacdo. Assim como na obra de Assad, Toccata
Brasileira faz referéncias diretas a géneros tradicionais da musica brasileira, em
especifico o baido, e confluéncias da musica erudita contemporanea.

Apresentamos alguns recortes composicionais:

1.9 — Motivo inicial da parte A
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Figura 31 — Tema inicial da peca Toccata Brasileira.

2.0 — Desenvolvimento parte A

Figura 32 — Desenvolvimento da parte A.

2.1 — Transicio para o C (inspirado no final da peca Toccata)
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Figura 33 — Esse trecho ¢ inspirado na finalizag¢do da peca Toccata (fig.31)

2.2 — Transicdo 2 para a parte de finalizacio da musica
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Figura 34 — Transi¢@o para a codeta final da musica.
Este trecho reaproveita o motivo apice do desenvolvimento B (fig.30) da musica
Toccata para atingir o dpice da peca com o reaproveitamento do motivo presente no tema

A.

2.3 — Finalizacio da peca
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Figura 35 — Codeta final da pega.

Assim como na Toccata de Assad, Toccata Brasileira traz um desdobramento do
motivo inicial, mas arpejado, aos poucos tornando-se mais lento, até concluir com o

acorde de D6(11#).
2.4 — Consideracoes criticas
O processo criativo desenvolvido em “Toccata Brasileira”, tomando como

referéncia a Toccata de Sérgio Assad, expode relacdes composicionais possiveis entre o

arcabougo popular-urbano da musica brasileira - como ¢ o caso do choro, do samba e de



ritmos populares brasileiros - e algumas praticas da musica moderno-contemporanea para

violdo.

Capitulo 6

Trabalho analitico/comparativo/composicional

1.1 — Leo Brouwer e a Santeria.

O compositor cubano Leo Brouwer (1939- ) é sem divida um dos autores para

violdo mais importantes dos sécs. XX e XXI. Sua obra perpassa mais de 4 décadas,

abordando as mais variadas questdes tanto técnicas, quanto composicionais e filosoficas.

Nascido em Havana, Cuba, o compositor e violonista Leo Brouwer, desde a mais tenra

idade, ja escutava as sonoridades presentes na sua cidade natal, que traz em sua verve

forte musicalidade afrocubana. S3o notdveis os mais variados ritmos oriundos da

influéncia africana na ilha. A Santeria, a religido afrocubana por exceléncia, paralela do

candomblé brasileiro, ¢ uma influéncia fortissima na musica cubana como um todo, tendo

também influenciado o compositor Leo Brouwer. Nesta teve experiéncias que foram

decisivas em sua formagdo, como o proprio relata em entrevista para o violonista Gabriel

Strauss (2019):

L.B.: Gostaria de contar-lhe uma historia que ndo ¢ muito conhecida,
talvez minha mulher ou alguns musicélogos tenham algo escrito sobre:
Quando eu tinha nove anos, eu estava indo a um concerto sinfénico com
minha mée e, no meio do caminho, ouvi africanos falando. Em muitos
lugares chamam de Candomblé, ou o que for. E eles cantavam e
tocavam para Babaluwayé? naquela ocasido. Nao sabia nada a respeito,
naquela época. Estava com meu terno branco da primeira comunhao,
uma roupa branca, e os santos do Candomblé, quando santificados,
usam branco. Entdo, um dos santos ali presentes, uma senhora, saiu
daquela roda e me chamou: “pasa hermano, venga!”. Eu entrei e
imediatamente me deram uma jicara com cachaca. Obviamente, as
lagrimas correram pelo meu rosto. Homens tocavam com suas
cascarillas na testa, cascas de ovo batidas e passadas na fronte da
cabeca. Os tambores rufavam - ha uma formacao tradicional de trés
tambores chamada bata, composta pelo Ya, tambor grave, Okonkolo,
médio e Itotele, agudo (Brouwer imita os tambores). As pessoas
estavam um pouco aborrecidas: “os tambores ndo estdo tocando bem!
Os tambores nao estdo tocando bem!” Eu estava paralisado e



hipnotizado diante daquela cena. Em um dado momento, os tambores
comecaram a se acertar e alguém gritou: “o santo esta vindo!” de
repente, um velho homem se aproximou: era Babaluwaye. Ele se
aproximou e abragou dos dois lados a todos ali presentes. Quando
chegou a mim — eu estava aterrorizado — ele pds doces em minha mao,
dizendo que eram “doces do santo” e entdo me revelou que eu era um
“filho” de Babaluwaye (p.172).

A vivéncia religiosa, a Santeria, estd presente na vida do compositor e,
notoriamente, vai influencid-lo composicionalmente. Ainda na entrevista para Strauss
(2019), acerca das Tres Danzas Concertantes, apoiadas no sentimento nacionalista

mixado com técnicas contemporaneas:

L.B: Tenho muito poucas melodias estendidas, pois sou muito inclinado
a composigdo celular, (...) da um dos trés segmentos ¢ desenvolvido
progressivamente da mesma forma no meio da sessdo de
desenvolvimento, para no final, ele pegar o 3° tema e fazer uma coda
crescente e encerrar. Este pensamento celular estava me
impressionando naquele momento, e eu escolhi segui-lo no segundo
movimento de Tres Danzas. Fragmentei o material (de trés temas) e
compus o movimento apenas considerando a modulacdo interna pela
intuicdo da, digamos, “composi¢@o sensorial”.

G.S.: Entdo, este material ¢ mais estrutural que “estilistico”, por assim
dizer?

L.B.: Provavelmente, mas, a0 mesmo tempo, essas células sdo baseadas
em linguagem loruba (cantarola os trechos).

G.S.: Ioruba? Vejo a presenga das pentatonicas...

L.B.: A pentatdnica ¢ a relagdo basica da linguagem interna. Mesmo o
griot 57 quando esta cantando a histéria de sua tribo... E melodicamente
cheio de relagdes que, para eles, sdo apenas linguagem. Quando eles
falam "Kabio Cabezilio", existe uma linha ai (cantarola mais) (p.171).

Além de ter como base a sonoridade ritmica da Santeria, o compositor cita como
influéncia a linguagem do lorubd?, vital para o seu pensamento composicional motivico-
celular. Na composic¢do Rito de los Orishas, € notavel a afirmagao de algumas escolhas e

diretrizes composicionais pessoais - tematica, direcionalidade da linha, design dinamico,

8 Joruba ou ioruba (¢dé Yoruba), por vezes referida como yoruba ou yoruba, ¢ um idioma da
familia linguistica nigero-congolesa falado secularmente pelos iorubas em diversos paises ao sul do Saara,
principalmente na Nigéria e por minorias em Benim, Togo e Serra Leoa que também ¢é falado dentro dos
terreiros de candomblé e Santeria no Brasil e em Cuba.



motivos celulares - que foram desenvolvidas pela primeira vez na peca Tres Danzas

Concertantes, ecos desse primeiro encontro com a Santeria (trecho da entrevista):

Até completar quinze anos eu ndo havia percebido que também estava
trabalhando com esse episodio aqui, no meu computador pessoal. E
tudo isso estd presente nessa obra (aponta para a partitura de Tres
Danzas). Tematica, direcionalidade da linha, design dindmico, todos os
fatos que, em composi¢do, eu estou ensinando toda vez que vou a
qualquer universidade para ensinar musica sofisticada... ninguém sabe
sobre isso, mas isso esta sempre comigo, até hoje. Esta ¢ a minha
linguagem (p.172).

Complementando esse lado em que o folclore ¢ uma influéncia decisiva e
sobretudo imediata perante o gesto composicional criativo, a musicdloga Isabelle

Hernandez (2009) comenta:

Considerar o folclore como um instrumento auxiliar ¢ algo que - na
maioria dos casos - nao € conscientemente tragado na mente de um
verdadeiro artista criativo. Leo Brouwer encara o fato ou fenémeno
folclérico como um elemento humano que interage organicamente
(comportamento consciente ou inconsciente ou resposta folclorica) com
seu meio ambiente (comunidade folclorica), e com a tradigao entendida
ndo apenas como a transmissao destinada a proteger a subsisténcia das
expressoes culturais, mas como uma atitude espiritual de validagdo
daqueles fendmenos considerados especiais pelo carater funcional e
atemporal que alcancaram (p.30).’

Tomaremos a peca Rito de los Orishas como epitome do trabalho do compositor
Leo Brouwer, baseada na ritmica da Santeria, como uma resposta direta a tamanha
influéncia musical, poética, ritualista e performatica oriunda da religiosidade afro-cubana

presente nele proprio.

1.2 - Pecas selecionadas: descricido das pecas e analise.

? “Considerar al folklore como un instrumento auxiliar, es algo que - en la mayoria de los casos -,
no esta trazado conscientemente en la mente de un verdadero artista creador. Leo Brouwer se enfrenta al
hecho o fenomeno folklorico como elemento humano que interactiia organicamente (comportamiento o
respuesta folklorica consciente o incosciente) con su medio (comunidad folklorica), y con la tradicion no
s6lo entendida como la transmision destinada a proteger la subsistencia de expresiones culturales, sino
como una actitud espiritual de validacion de aquellos fendmenos que se consideran especiales por el
caracter funcional e intemporal que han logrado tener”.



A obra escolhida para o trabalho de analise ¢ Rito de los Orishas (1993), composta
sob a influéncia da Santeria cubana. A obra ¢, praticamente, uma ressignificagdo das
diversas fases presentes no ritual religioso. E importante ressaltar que ¢ uma peca ja da
terceira fase do compositor, chamada de “nova simplicidade”, iniciada em 1978 até os
dias atuais. Alguns recursos composicionais presentes na peca chamam a atengdo, em
especifico o motivo de trés notas, que possui clara conotagdo religiosa, analogia da
trindade.!® Também o uso da escala pentaténica (com leves alteragdes) de maneira
distinta e forca ritmica acentuada oriunda da influéncia da Santeria, que culmina em um
motivo de ter¢a menor descendente e segunda maior ascendente. Sobre esses recursos a

pesquisadora Isabelle Hernandez comenta:

(...) no meio deste ano o Mestre terminou a Rita dos orixas para violao.
O trabalho est4 estruturado em duas seg¢des. O primeiro ¢ intitulado
"Exordium-Conjuro" (forma ternaria composta com parte central
semelhante a um episddio). A sua reexposi¢ao ¢ parcialmente reduzida
através da variante como método de elaboragdo, ou seja, eliminam-se
os motivos e tudo se torna material essencial alterando a ordem interna
das estruturas. A obra completa ¢ feita a partir de trés células
fundamentais. A primeira ¢ a do som que se repete continuamente em
numero de trés, como um ostinato. A outra é a célula escalistica
ascendente em figuragdes rapidas, e a ultima ¢ a célula melodica
composta por uma terca menor descendente seguida de uma segunda
maior ascendente (p. 46-47)."!

r

E sem davida notdvel que a preferéncia de desenvolvimento e fragmentagdo (explosio
motivica ¢ uma decisdo real nas pecas do compositor Leo Brouwer (pelo fato dessa
ferramenta aparecer nas mais diversas pegas desde seus primeiros anos). Partindo deste
principio, j& até confirmado pelo proprio compositor (vide entrevista com o violonista
Gabriel Strauss) ¢ de notdvel atencdo a utilizacdo das seguintes ferramentas

composicionais.

19 No candomblé a trindade ou o nimero trés é representado de diversas maneiras distintas desde:
unides de orixas especificos como é o caso de Obatala, Esu e Oranmila, no tridente de Esu (simbolico) e
até mesmo na comida como ¢ o caso do acaga.

!1(...) a mediados de este afio el Maestro terminé el Rito de los orishas para guitarra. La obra estd
estructurada en dos secciones. La primera se titula "Exordium-Conjuro" (forma ternaria compuesta con
parte central tipo episodio). Su reexposicionse reduce parcialmente a través de la variante como método de
elaboracion, es decir, que se eliminan motivos y se concreta todo a material esencial cambiando el orden
interno de las esctucturas. La obra completa se elabora a partir de tres células fundamentales. La primeira
es la del sonido que se repite continuamente en nimero de tres, a modo de ostinato. La otra, es la célula
escalistica ascendente en figuraciones rapidas, y la tltima es la célula meldédica compuesta por una tercera
menor descendente seguida de uma segunda mayor ascendente.



1.3 — Motivo inicial: célula das trés repeticoes.

1. Exordium-conjuro
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Figura 36 — Repeticao caracteristica do motivo de trés notas no inicio da peca.

E necessario mencionar que essa mesma figuragio aparece variadas vezes durante toda a
peca, representando uma presenca marcante e assertiva da metafora da trindade, presente
nas diversas manifestacoes da Santeria.

Sobre a escala pentatonica, salientamos a andlise de John Houston [esta correto?

Nao consta nas referéncias] sobre a utilizagdo de escalas pentatonicas transpostas. O

violonista cita em seu trabalho:

Example 5.14

Tema set from mm. 61-65; transposed Tema set from mm.125-128; Counter melody pentatonic
set mm. 125-128 respectively.
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Figura 37 — Escalas pentatonicas usadas na peca “Rifo de los Orishas” (p.99).

1.4 — Figuracao escalar fruto da escala pentatonica
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Figura 38 — Utilizagdo da pentatonica no Tema.

Utilizag¢ao da escala pentatonica na melodia no comeco da segunda parte da peca “Rito

de los Orishas”.
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Figura 39 — Outra utilizacdo da escala pentatonica como melodia tematica

Outra utilizagdo da escala pentatonica que se utiliza de uma variante do motivo presente

no tema inicial (figura A)



1.5 — Tema da Danza I com utilizacdo de acentos ritmicos que aludem aos

tambores da Santeria
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Figura 40 — Danza III que vai influenciar também a montagem da parte TEMA da pega.

Neste trecho ¢ notavel a aparigdo tanto da escala ascendente descrita pela

musicologa Isabelle Hernandez como o motivo ritmico que vai permear a peca inteira

(comp. 120) e que ¢ uma alusdo direta a um dos ritmos dos tambores da Santeria. E

interessante notar a analise feita pelo violonista John Houston dessa comparagao ritmica

executada pelos tambores e como ¢ executada pelo violdo:

1.6 — Tema de uma ter¢ca menor descendente seguida de uma segunda maior

ascendente.
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Figura 41 — Formula tematica de teca descendente e segunda maior ascendente.

1.7 — Processo composicional: apropriacao e ressignificacio

A partir das ferramentas estudadas na peca Rito de los Orishas do compositor
cubano Leo Brouwer, foi composta, seguindo esse processo de ressignificagdo e
apropriagdo composicional, a pega Abrimento e Viragdo. Tenta-se, por meio de uma otica
pessoal e que conta também com experiéncias pessoais relacionadas ao candomblé
brasileiro (melodias e ritmos tomados como inspira¢do), operar essa ressignificacio e
paralelismo composicional entre Cuba, Brasil e alguns processos da musica
contemporanea europeia.

A peca Abrimento e Viragdo tem a forma A — B — A, em que o B ¢ uma secdo de
desenvolvimento continuo acerca do ritmo “Quebra prato” também conhecido como Il
ou dard. Acerca desse ritmo extremamente importante e de configuragdo Unica na

musicalidade do candomblé, o pesquisador Angelo Cardoso (2006) comenta:

Por vezes, numa casa ou outra de candomblé, um pesquisador pode se
surpreender ao ouvir a seguinte frase: “vamos ‘quebrar os pratos’!” Tal
expressdo nada tem a ver com a destrui¢do de utensilios domésticos.
“Quebra-prato”, assim como dard, é outro nome para ilu, porém, um
nome mais informal. Sendo assim, “vamos ‘quebrar os pratos’ quer
dizer “vamos tocar o ilu”. (...) A frase-introdutoria do ilu, na transcrigao
(...) apresenta caracteristicas totalmente distintas das frases-
introdutorias dos demais toques. O mesmo pode ser afirmado no que
diz respeito ao trio acompanhante — rumpi, 1é e gd — onde as
organizagdes sonoras também sdo diferentes dos demais toques.
Rumpi, 1¢ e g@ completam seu padrdo em oito unidades basicas de
medida, como mostra a transcri¢ao abaixo. (p.326 — 327)



Padroes sonoros do ga, rumpi e lé, no ilu.

p”’ —
® o
allgy & ¢ LF
& N
Rurnpi 2X X x' X X X x' X X
elé
—

Figura 42 — Padrdo ritmico do toque “Quebra-prato”.

Na sec¢do B o ritmo “Quebra-prato” foi essencial como ferramenta analoga ao trabalho do
compositor Leo Brouwer feito com as diversas claves da Santeria. A secdo B ¢

desenvolvida de maneira continuada, quase como variagdes desconstruidas do ritmo

“Quebra-prato”.

1.8 — Motivo inicial de trés repeticdes usado no inicio de Abrimento — parte

A da peca

Abrimento - Lento conforme as articulagées

Non mesuré
o o ~ o o m o O
H N £ B M e TN efen
. p’ A 11 I 1T 1 1 1 11 I 1 1T
Violao l’l‘l'\ ar 3'3'14 ! 7&.53'3'11.} .I 7 — s 3'3'»1 . ;
\.j’ ” =) P> D 1= el - =)
mp mf S

Figura 43 — Motivo de trés repeti¢des baseado no motivo da figura 36.

Nesse motivo ¢ tragado um paralelo com o motivo analisado na Figura 37. E apresentado
0 motivo inicial e a sele¢do de notas usadas nesse inicio - G# — B - B (corda solta) — G
natural - apoios para a nota Si, a gerar uma ambiguidade tonal (G maior ou G# Menor).
O tempo lento e ndo mensurado representa o lugar de abertura para a divindade entrar. E

misterioso e sagrado, concomitante com o efeito da corda solta com corda presa que ¢

uma apelacdo timbristica.

1.9 — Utilizacdo da escala pentatonica e apresentacio da formula ritmica

analoga ao ritmo “Quebra-prato” (Toque Ili) no Tema 1 da se¢io B



Figura 44 — Motivo baseado na célula “Quebra-prato” e com utilizagdo da escala pentatonica na

melodia.

Nesse trecho foi apropriada e ressignificada a ferramenta analisada na figura 41, mas com
a ritmica trazida do candombl¢ brasileiro (toque Il1) que serd desdobrada nas seguintes

secdes do desenvolvimento da se¢do B.

2.0 — Motivo inicial ritmico da parte A de Viracao, célula ritmica metaforica

dos ritmos de abertura de candomblé
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Figura 45 — Motivo inicial da parte A de “Viracdo” baseado na célula motivica do TEMA da
figura 38.



Aqui ¢ tragado um paralelo ritmico com o tema I presente na figura 39, embora o tema 1
utilize a escala pentatdnica como melodia, o que sera usado posteriormente no momento
do Abrimento. O paralelo entre os dois temas ¢ a utilizagdo da veeméncia ritmica presente
no candomblé. Aqui ressalta-se também a presenca da dualidade G — G# como

representacdo dessas oposi¢cdes complementares presentes no candomblé brasileiro.

2.1 — Formula ritmica analoga ao ritmo “Quebra prato” (Toque Ili1) no Tema

2 da secio B

Figura 46- Outra utilizag@o do ritmo “Quebra prato”.

Outro trecho em que o ritmo do “Quebra prato” (figura 43) ¢ utilizado e ressignificado
dentro de uma utilizacdo de ostinato com uma melodia em cima que incialmente ¢é
desenvolvida com harmdnicos e depois com arpegios em quintinas (que também ¢ uma

marca notavel do compositor analisado).

2.2 — Trecho de finalizacdo da secio B e recapitulacio da parte A, com a

funcio formal de codetta
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Figura 47 — Finalizacdo da Parte C da pega “Viragdo” com conexao para o retorno do motivo de

trés repeticoes.

Nesse trecho, mais uma vez, ¢ notavel a utilizacdo das quintinas, mas em formato de
arpejo. Conclui-se com a ritmica descontruida do “quebra-prato”, mas agora reduzida a
figuracdo fixa no baixo com terca menor ¢ a melodia a utilizar a escala pentatonica,
reutilizando algumas ferramentas composicionais do compositor abordado em paralelo
com a cria¢do pessoal, também trazendo escolhas composicionais advindas da minha

propria experiéncia dentro de um discurso violonistico moderno.
2.2 — Consideracoes criticas
Abrimento e Viragdo foi composta recorrendo ao processo de ressignificar ferramentas

composicionais que t€ém o seu fundamento no ritmo e melodia do candomblé. Nesse

processo de ressignificagdo hd a clara intengdo de trazer essas referéncias para uma



perspectiva contemporanea, a incorporar a vivéncia pessoal do autor. Em Abrimento e
Viragdo, também, procuramos manter o viés do processo composicional hibrido. Neste
caso, com referéncias tomadas da cultura africana, como a musica afro-brasileira ou afro-

cubana.

Capitulo 7

Consideracoes finais

Procuramos abordar, de uma perspectiva especifica, o processo composicional
que ¢ escrever para violdo, tomando influéncias externas em combina¢do com um estilo
composicional proprio. O trabalho busca, principalmente, trazer isso a tona para o
estudante de composicdo e para o violonista-compositor, que busca inspiragdo em uma
andlise aplicada para a pratica violonistica. Busca, sobretudo, uma aproxima¢do com a
comunidade violonistica a partir da experiéncia com diversas estéticas composicionais
submetidas aos processos de apropriacao e ressignificacdo, materializada em quatro pecas

para o violao.

Esta dissertagdo pretende ser uma resposta para os anseios de violonistas-
compositores que buscam um norteamento para o trabalho académico na area criativa da
composicdo musical, especificamente a composi¢do para o violdo. Por isso essa
determina¢do em demonstrar para o coletivo de compositores essa minha experiéncia

pessoal com a composic¢ao para o violdo.

A importancia de trazer trabalhos resultantes de influéncias diversas € justamente
de mostrar essa “porta aberta”, a possibilidade da configura¢do neste contexto de um

estilo pessoal.

Foi construtivo poder escrever acerca do proprio processo composicional. Minha
musica sempre foi pautada por processos de ressignificacdo e apropriagdo musical. Foi
importante abordar estes processos sistematicamente, como parte da constante busca pela
identidade estilistica, a explorar essa faceta, hibrida, versatil e distinta dentro da 4rea da

composicdo para violdo.



As obras selecionadas Pérgolas e Ponteado do compositor Antonio Madureira; os
movimentos I e VI das Seis Miniaturas Balcanicas do compositor Dusan Bogdanovic; o
movimento Toccata da peca Sandy’s Portrait do compositor Sérgio Assad e, por fim, o
Rito de los Orishas do compositor Leo Brouwer fazem parte de uma influéncia profunda
dentro da minha formacdo como musico e compositor, por isso a referéncia direta e a
abordagem analitica com o proposito de ressignificacdo e apropriacdo dessas pecas.
Assumir minhas origens e influéncias composicionais sempre foi uma parte real e
transparente dentro do meu processo composicional, como tentamos demonstrar com este

trabalho e as quatro pecas compostas.
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Anexos - Entrevistas e partituras das pecas compostas

Entrevistas

Entrevista com Antdnio Madureira
Entrevista com Dusan Bogdanovic (inglés)

Entrevista com Sérgio Assad

Partituras compostas

N. 1 — Pérgolas
N. 2 — Divertimento Balkan
N. 3 — Toccata Brasileira

N. 4 — Abrimento e Viragdo



Entrevistan 1

Entrevista Antonio Madureira

Legenda:

Essa curta introducdo/legenda pretende servir de base para a constituicdo do
documento transcrito, e também para conduzir aquele a quem se esta prestando o servico
de transcricdo para que avalie o trabalho, ainda sem regulamentagdo ou padrdo

institucional, do transcritor.

No presente trabalho, foi utilizado “E” para identificar o pesquisador Ely
Janoville; para o entrevistado, Mestre Antonio Madureira, “M”. [No caso de outros além
do entrevistado presentes na gravagao, optou-se por H para homens, e F para mulheres,
com numerag¢ao (ex: HI, F2). Caso haja por parte do contratante a orientagdo de nomear

os falantes, assim sera feito.]

[Comentérios do transcritor, ou explicagdes ao que se reproduziu na gravagao —
como dizeres ou ruidos alheios ao conteudo da entrevista — vao ora explicado entre
colchetes, ora ignorados no documento transcrito. Sobre a mesma nog¢do, para longos

trechos incompreensiveis, optou-se por “[inaud/inint]”, inaudivel/ininteligivel.]

Em casos de relativa incompreensdo, caso se tenha tido uma (ou mais) hipotese(s)
do que fora dito, empregou-se "(palavral/palavra2)", contida(s) a(s) hipotese(s) entre

paréntesis.

As gagueiras foram algumas transcritas por inteiro, outras ndo, para que a leitura
ndo se tornasse aspera ou excessiva. Contudo, a critério do transcritor, as que se
mostrassem relevantes enquanto dado funcional na entrevista, foram transcritas. Casos
rapidamente transpostos pelo locutor considerados relevantes vao com uma barra. E em
casos relevantes de pausa na fala fez-se uso de "...", e, para digressdes e cortes tanto ao

interlocutor quanto ao raciocinio, "—".

[Por uma explicacdo: em vistas de diminuir ambiguidades na voz, decidiu-se pelo
contraste de tais diferenciacdes em intervengdes e recursos simbolicos para efeitos

dialdgicos: Paréntesis para falas\palavras supostas da entrevista; colchetes para



intervengdes e explicacdes do transcritor e; aspas para discursos hipotéticos, referidos, e
ou destacados na fala (quando ndo couber o uso de exclamagao) avaliados pelo transcritor

como ambiguos a escrita, porém explicitos na fala.]

ENTREVISTA MESTRE ANTONIO MADUREIRA

E: Mestre, a gente vai comecgar com as perguntas basicas, ta certo? ... de ordem
basica. Eu vou pedir para o senhor falar primeiramente sobre data de nascimento, seu

nome completo... biografia mesmo.

M: Meu nome completo: Antonio José Madureira Ferreira. Eu nasci no dia 24 de
novembro de 1949, numa cidade litoranea do Rio Grande do Norte chamada Macau. Meu
pai, nesse momento ele era militar e ele viajava muito por cidades do interior sendo
transferido... € nesse momento nds estdvamos em Macau, uma cidade que eu conheci
muito rapidamente depois — tenho muito desejo de conhecé-la porque eu sai ainda muito

novinho... Bom, entdo ¢ isso... os dados de idade e nascimento...

E: E o senhor veio para Pernambuco quando?

M: [inint]Entdo, veja sd, nds fomos para... ja tinha uma irma em Catende, que ¢
aqui em Pernambuco. Passamos em Jodo Pessoa — quer dizer, bem no inicio do
casamento deles... eu ainda ndo tinha nascido. Fomos para Garanhuns, nasceram varios
irmaos em Garanhuns. Voltamos para Natal: passamos um pequeno periodo 14. Voltamos
para o Recife, isso em 58, eu era ainda ai garoto de 12 anos. Voltamos para Natal, e foi
em Natal um periodo maior, porque nds voltamos definitivamente para o Recife, eu com
17 anos de idade, isso em 1967 até hoje. Entdo, eu costumo dizer que Natal ¢ minha
cidade materna, que ¢ a cidade da minha mae, e Recife ¢ minha cidade paterna porque
meu pai € pernambucano de Palmares. Agora, o inicio dos estudos de violao foi em Natal,
porque, comegou... meu pai adquiriu um violdo muito bom que estava guardado numa

loja que tinha alguns instrumentos de musica, material esportivo. E esse comerciante, por



um acaso, veio um violdo que era muito especial, fabricacdo na Giannini, que era um
violdao chamado 1007 — tinha 1007, tinha 1009, 1011... ¢ 0 1007 era um bom violao.
Curiosamente — no catalogo da Giannini, ndo sei se isso confere, tem dois violdes 1007
fabricados naquela década — e, curiosamente, eu tinha um, e quando eu vim para Recife
para a Escola de Belas Artes para estudar com o José Carridn, tinha um outro 1007 na
escola. Alguns dizem que foram feitos outros 1007, mas 14 no catilogo tem dois, dois
exemplares. Sim, mas ai, foi em Natal que meu pai localizou esse violdo guardado e o
comerciante (ele me disse:) “eu comprei esse violdo e ¢ muito caro, € as pessoas nao tém
interesse... vamos fazer um negdcio com ele, vamos ver se vocé€ compra”. Meu pai era
muito ligado a radio, a musica, minha irma ja tocava acordeom... ai ficaram, fizeram um
acordoe ele chegou com esse violdo 1007, violdo muito bonito, muito bem fabricado,
madeiras excelentes... E ai, era a joia da coroa: estava guardado, mas ninguém pegava no
instrumento. As vezes chegava la uns tios que queria levar o instrumento para uma
serenata... “daqui ndo sai esse violdo”. Até que um dia eu despertei para abrir o
instrumento e comegar a ver como era. E com um amigo da rua, nés comegamos a nos
interessarmos pelos discos de violdo: Dilermando Reis... E ai, comegamos a procurar
professores de violao, aulas particulares, porque, isso eu vim saber depois, o professor da
escola de violao de Natal, da escola de Natal, que foi o professor Amaro Siqueira, que
era... parece que daqui de Pernambuco, ou era Rio Grande do Norte, mas pai de um grande
violonista, o Fidias Siqueira, que hoje ¢ professor da Universidade 14 no Rio Grande do
Norte. Mas nessa época eu soube que o Amaro Siqueira estava doente e ndo pode mais
continuar o curso. Entdo, tivemos que ir procurando quem sabia um pouco de violdo: “ah,
fulano toca choro”, entdo a gente ia 14 ter umas aulas de choro; “ah, fulano toca num
clube”, entdo se aprendia a bossa nova, se aprendia (tudo) de jazz, musica de boate, né.
Depois, “ah, tem um que conheceu um pouco sobre musica erudita, lia algumas coisas”,
entdo, ja se tocava algumas pecinhas de Térrega. O primeiro, inclusive, foi num... era
numa praia perto da cidade, mas que a gente tinha que atravessar de barco, e nos
descobrimos esse professor 14 porque ele tinha estudado violao cldssico no Rio, ha muito
tempo. [Ele] tinha vindo para essa praia para abrir um cartério e estava deixando o violdo
porque tinha entrado numa religido e tal. Mas a gente teve aulas com ele — curiosamente
ele tinha um 1011, ja varios pontos acima do meu set. Bom, essa foi a base eclética que a
gente foi tocando, foi aprendendo. Foi quando um amigo, que estudava na escola de

musica de Natal, disse “9, estdo reabrindo o curso de violdo da escola... quem vem ¢ esse



Fidias Siqueira que morava no Recife, era aluno do Carrion... ele estava indo agora para

Natal para ser professor de violao”.

E: Isso o senhor tinha quantos anos?

M: Ah, eu devia ter ai... dezesseis... E porque de quando eu fiz dezessete foi
quando a gente foi embora... eu tinha dezesseis anos. Ai eu procurei o Fidias, tive acesso
ao curso, caminhei muito rdpido ai eu disse: “0, Fidias, pena que eu estou comecando
agora, que mais, nds estamos de transferéncia para o Recife”. Ai, ele disse, “excelente,
que 14 vocé vai estudar com o mestre Carridon, que ¢ um mestre espanhol... um grande
violonista, um grande musico... e ai vocé vai estudar com ele... Eu vou lhe preparar para

voceé fazer o concurso para a Escola de Belas Artes”.

Al, eu vim pra Recife, fui fazer a escola técnica de desenho de arquitetura e me
preparar para estudar musica. E ai, consegui passar no concurso, conheci Carrion... eu me
tornei o seu discipulo, assim, que ele tinha muita admirac¢do, eu me dedicava muito, ai,
fizemos uma amizade, um acompanhamento quase que diario. Entdo, eu tive uma vida
muito intensa com o Carrion, embora tenha sido pouco mais do que quatro, cinco anos.

Essa foi a minha formagdo em violdo desde o inicio 14 em Natal até aqui no Recife.

Essa formacdo, essa trajetoria foi interrompida no momento que eu entrei na
universidade que eu fui fazer arquitetura, que era meu sonho de infincia... Eu deixo o
curso de violdo... € a0 mesmo tempo eu ja estou comegando o trabalho com Ariano
Suassuna, do armorial, porque, na escola de musica, na Escola de Belas Artes, um amigo
que era aluno de filosofia, de Ariano — foi naquele momento que Ariano langava o
movimento armorial — e, [Suassuna] conversando com o amigo, se mostrava insatisfeito
com os resultados que tinha obtido nas primeiras experiéncias da composi¢do armorial.
E ai o amigo disse, “0, eu tenho um amigo 14 na Escola de Belas Artes, um garoto que eu
acho que ¢ o compositor que o senhor estd procurando”, e ai ele [Suassuna] disse, “ah, eu
quero ouvir’. Entdo, ele levou uma fitinha doméstica que fizemos de algumas pecas e
Ariano disse, “quero conhecer amanha”. Ai, eu fui 14 no departamento da universidade
conhecer Ariano, ele me recebeu com muito carinho, com muito entusiasmo, € me
convidou naquele momento para eu integrar o movimento armorial. Entdo, dali nds

fundamos o Quinteto.



Entdo, foi isso. Ao mesmo tempo o violdo ia saindo e ia entrando a viola, e as
minhas atividades intensas com o quinteto e eu entrava na Escola de Arquitetura para
logo adiante também sair da Escola de Arquitetura e seguir a estrada com o Quinteto
Armorial. O violdo s6 volta em 80 quando o grupo ja esta se desfazendo, o Quinteto. E
quando eu adquiro o Sugiyama, comec¢o a compor para o instrumento, ¢ ai digo “ndo,
agora eu vou realizar o que ficou 14 atrds”, que era tocar o violdo, que era compor para o
instrumento. E foi isso o que eu fiz: o Quinteto encerrou as suas atividades em 81, e eu
comecei entdo a tocar s6, e foi quando eu gravei os primeiros discos solo com as minhas

composicdes, e entdo foi isso. Ai foi s6 o violdo, a historia do violao.

E: E no violdo? O que o senhor chamaria de suas maiores influéncias
composicionais? Compositores, por exemplo: um tragco que eu vejo na sua musica ¢é
bastante vindo de Jodo Pernambuco, Villa-Lobos, Dilermando Reis, isso em um sentido

mais nacional em geral. Mas quem o senhor diria que sdo suas maiores influéncias?

M: Veja, ai, de certa forma tem esses. Outros acham que tem (Barrios) [13:51],
que tem outros compositores da musica erudita de violdo... Tem a tradicdo do violdo
popular, do violao do choro, até [do] carnaval — aqui no Recife nos temos os blocos, ndo
¢, e a sua orquestra ¢ basicamente formada por violdes, cavaquinho... tem um pouco de
tudo. E também tem a referéncia dos grandes mestres, por exemplo, o Bartok foi um
compositor que eu estudei muito... Stravinsky... Erik Satie, muito, aquela forma
simplificada dele compor... Mas de certa forma o painel seria esse: Villa-Lobos, Jodo

Pernambuco, a tradi¢do do violdo puxada para o Dilermando...

E: Tem algum compositor pernambucano que lhe influenciou particularmente?

M: Nao. Eu conheci... eu conheci, porque Pernambuco teve um grande movimento
violonistico naquela época, que eram esses compositores de choro, de valsa... Aqui nds

tivemos o Zé do Carmo, muito muito bom, o...



E: O Henrique Annes também, ndo ¢&?

M: O Henrique. O Henrique foi da minha geracdo, nos tocamos juntos... O Alfredo

Miranda... ndo era “Alfredo”... Bom, tinha uns compositores —

E: O Canhoto da Paraiba, nao é?

M: O Canhoto da Paraiba, que era dessa turma; Romualdo Miranda... Entdo, tinha
esse grupo de violonistas aqui, que tinha um pouco de conhecimento do violdo erudito,
mas a tradi¢do deles era o violdo do choro, das valsas... esse pessoal eu cheguei a
conhecer, o Z¢ do Carmo... E ndo foi, assim, uma influéncia, porque ja era aquela
sonoridade que eu trabalhava, ja era aquela tradi¢do. O que eu fui agregando foi outros
universos ndo violonisticos para dentro do violdo. Entdo, eu fui trazendo o que era o
maracatu, um grupo de percussdo, eu fui trazendo para o violdo; a musica da viola para

dentro do violao. Entdo...

E: Esse momento anterior em que vocé ficou trabalhando no Quinteto Armorial,
entdo, de uma maneira profunda, ele influenciou totalmente o trabalho que vocé veio a

fazer depois com o violdo.

M: Também. E na época eu estava tocando viola. Pena que eu nao desenvolvi
largamente a viola, eu fiz poucas coisas, inclusive uma pega que hoje ela ¢ tida como
antologica na histdria da viola, que € o Improviso, porque, até entdo, ndo se tinha tocado
viola com aquele jeito de tocar, de compor. Mas como o0s instrumentos eram muito
precarios — ndo havia esses luthiers tdo maravilhosos que hoje nés temos — os
instrumentos eram muito ruins de afinacdo, de sonoridade, de tensdes. Entdo, isso
impossibilitava, freava a sua criatividade. Isso foi uma causa de eu ndo ter feito coisas
mais para a viola solo, até mesmo no trabalho dentro do Quinteto: a viola, ela sempre

estava fazendo um trabalho mais reduzido, digamos assim, clareando a parte de cima do



violdo — ela trabalhava junto com o violdo, o violdo mais grave e ela fazendo a coisas

mais agudas.

E: E a musica do Quinteto em si tem uma caracteristica mais orquestral, ndao ¢?

M: Sim.

E: A distribuicdo dos instrumentos ¢ extremamente orquestral nesse sentido, ndo

M: E. Eu sempre trabalhei com grupos de camara, mas com essa inten¢do de tirar
o méaximo de sonoridade, de efeito, até de... com € que se fala? de um instrumento tocar

uma pequena frase no agudo e tocar outra no grave?

E: Regides mesmo.

M: Regides para dar a impressdo de que tem outros instrumentos. Quer dizer, a
flauta, ela estd 14 em cima, depois estd 14 embaixo, criando... ocupando lugares de outros
instrumentos. Entdo, dd sempre essa impressdo de que tem uma concepgdo orquestral
num grupo de camara... isso sempre desenvolvi no Quinteto e muito mais no Quarteto

Romangal, essa [ideia]...

E: A ideia de misturar a musica da tradi¢@o erudita e a musica da origem folcldrica

popular nordestina surgiu da onde?

M: Veja, quando eu comecei meus estudos aqui no Recife, eu me aproximei de
um grupo famoso de teatro daqui, chamado Teatro Popular do Nordeste, que era liderado
por Hermilo Borba, um grande escritor, teatrologo. E eu fui logo levado para 14, ainda

jovem, 17, 18 anos, comecei a tocar nas pegas e depois eu comecei ja a compor para



algumas pecas. E ai, na equipe tinha um socidlogo que era muito meu amigo, Sebastido
Vila Nova, que entendia muito de musica, tinha uma (cultura) musical muito boa, e foi
ele que me apresentou a obra de Mario de Andrade — naquele momento ainda [eu] ndo

conhecia Ariano — ele me apresentou os livros, me emprestou todos os livros —

E: “Musica de Feiticaria no Brasil”, “Dangas Dramaticas” —

M: Tudo, tudo. E entdo, aquele pequeninho, chamado, acho que, “Ensaio —

E: — sobre a Musica Brasileira”.

M: — Brasileira”, aquilo, eu lia todos os dias.

E: Ele ¢ pequeninho ainda, né.

M: E, eu lia todos os dias, porque eu dizia “¢ isso ai”’. Nao é o nacionalismo que
nds temos que desenvolver, ¢ uma outra corrente. Nao ¢ levar o material... Eu sempre
dizia assim, como frase de efeito, “ndo ¢ levar o material folclérico para a musica erudita,
¢ trazer a musica erudita para a tradi¢do da musica brasileira”, que eu acho que ai parece
um jogo de palavras, mas ¢ mais ou menos isso: no nacionalismo, vocé leva o material
para uma linguagem ja estabelecida, e o que eu procurava no Armorial era trazer esses
elementos de musica erudita para [o folclorico/a tradi¢do]. Foi como uma vez, eu fui a
um seminario da Fundacdo Joaquim Nabuco, e se falava muito da influéncia africana e
indigena na musica ibérica, portuguesa, no Brasil, como samba, choro, tudo o mais, tudo
0 que surgiu, até [mesmo]| a MPB, sempre essa leitura de que a musica erudita da colonia
portuguesa absorveu elementos afros e indigenas. E ai, eu disse: “mas vocés nunca
pensaram que pode ter sido ao contrario, ndo ¢? Negros e indios musicos absorvendo
técnicas, formas de composi¢do para o seu sistema, para a sua linguagem”. Ai, as pessoas
disseram “opa, vamos parar para pensar, porque realmente nunca se imaginou o
contrario”. Sempre era “ah, ¢ um musico que trouxe coisas do negro para dentro da

musica”, e eu digo “ndo, mas o negro tinha a sua musica, trouxe elementos da musica



europeia, portuguesa, para a sua linguagem”. Entdo... e as vezes eu também dizia, 0, 0s
compositores (mais) académicos diziam “mas vocés querem descobrir a roda de novo,
tudo isso ja foi feito, a musica erudita ja fez tudo isso”, e eu digo “ndo, mas veja so,
mesmo que estejamos comec¢ando algumas coisa, nds estamos comegando com outro
enfoque; nds ndo estamos querendo repetir a historia da musica europeia, nos estamos
querendo iniciar uma histéria de uma musica nascida no Brasil, como também existe
musica classica indiana, japonesa, chinesa, africana. A musica universal ndo ¢ a historia
da musica da Europa. Entdo, nds estamos, se estamos comegando, nds estamos
comecando uma outra histéria”. Isso s6 vieram a entender tempos depois, porque antes
eram assim: “a rabeca..., mas, ah, o violino j4 teve até o Stradivarius... A rabeca ¢ um

violino ruastico.”

E: Isso ¢ que ¢ ndo saber o valor de uma rabeca bem feita.

M: Exato. Mas eu dizia “ndo, veja sO, mas a rabeca... eu sei que t€ém pecas
dificilimas, grandes mestres para violino, mas essa nossa rabeca, ela estd fazendo uma

outra historia”.

E: Com certeza.

M: Entdo, a ideia € essa, da musica erudita e da popular, da tradicional.

E: Vocé acha que essa assimilacdo de multiplas influéncias ¢ um traco do
violonista brasileiro? Ou vocé acha que a gente ainda luta contra isso para assumir essa

nossa miscigenagao original?

M: E. Eu acho que o violonista brasileiro, ele tem a abertura para fazer isso...
agora, ele tem um pé ainda numa linguagem, digamos, ainda mais académica. Ele faz um
mergulho numa nova linguagem, mas, logo em seguida, ele volta. Ele ndo assume... por

exemplo, a kora, aquela harpa africana, muitos violonistas j& incorporaram muita coisa



da kora, muito a maneira de tocar, de duplicar aquele jogo ritmico..., mas, como uma,
digamos, ilustragdo... logo em seguida eles voltam para ciclos harmoénicos, para
linguagem harmonica... Eles ndo vao fundo, ndo dizem “ndo, vamos fazer outro
caminho”, como o violdo africano, [que] € outra concepgdo do violdo erudito que se
desenvolveu na historia da musica europeia. Quem indicava muito bem isso era Jodo
Pernambuco, tem pecas dele, diz-se, que Villa-Lobos era encantado, era impressionado

pela... uma pe¢a como Jongo, por exemplo —

E: A propria Grauna, né, que tem —

M: Grauna!

E: — tem uma outra visualizagdo, mesmo, né, do préprio choro, uma renovagao

mesSmao.

M: Renovagao, isso mesmo.

E: Uso de acordes dissonantes, paralelismo, ¢, ¢ uma linguagem violonistica e

muito brasileira, né.

M: E. (Tanto que o Jongo, né, que ¢ interrogando aquela pega, a gente vé ela
nitidamente no Estudo n°01 de Villa-Lobos, ndo ¢, aquelas sequéncias paralelas, ritmicas,
e ¢ s6 a mudanca da posi¢ao do acorde, mas o que esta importando ali ¢ a persisténcia
ritmica e o tecido que vai se configurando de acordo com uma mudanca praticamente
espacial no instrumento... O Villa-Lobos também deu uma contribui¢ao enorme ao violdo
mundial, ndo é... ele deu algumas dicas de que o violdo poderia ir a diante, que ndo seriam
sO aquelas composi¢des complexas e com linguagens harmonicas muito dificeis de [inint.
30:55], de [inint. 30:57], de (Tedesco), (Ponce)... ele [ Villa-Lobos] mostrou que se podia

ir por outro caminho — e ai vem alguns compositores violonistas que vem por esse



caminho, como o proprio (Leo Brouwer), que ja pegou toda a tradigdo 14 d4 musica latina,

né,c—

E: Cubana, mesmo.

M: — cubana, e ja fez um outro caminho.

E: E. No caso do Leo Brouwer, se fosse para tragar um paralelo entre o senhor e
o Leo Brouwer, ele dissolveu a tradicdo dentro dele, mais do que... ndo sei, assim, eu
sinto ele como um cara que dissolveu a tradi¢@o: ndo especificamente eu vou pegar um
ritmo ou uma melodia de origem afro-cubana, ¢ mais fécil a gente pegar a influéncia dela
dentro do contexto dele, sabe, eu sinto mais isso, assim, na obra dele. Na sua obra
[Madureira], ndo sei, eu vejo, assim, a direcionalidade da influéncia muito certa, sabe,
que assim, parece que cada obra foi feita para uma logistica destas, como o Estrela
Brilhante, com influéncia do maracatu, Ponteado, Rugendas... tem outra, ndo ¢ Aralume

ndo, uma que ¢ linda também, talvez seja Aralume —

M: Aralume, Romancario.

E: Sim, Romangario, linda também. Mestre, e, vamos 14, vamos falar um pouco
sobre musica regional e folclorica? A gente estava falando um pouco sobre sua formacao
musical e também (sobre) musica regional e folclorica, mas eu vou perguntar uma coisa
mais especifica. Quais foram os seus primeiros contatos com musica folclorica? O senhor

tem alguma lembranca disso? Manifestagdes populares?

M: E... De ver, de assistir, desde crianca eu lembro de ter visto muito, porque, nas
cidades onde a gente morava tinha muito... basta dizer que meu pai era oficial do exército,
ele chegou a ser primeiro-tenente, entdo, quando ele passou a ser oficial, ainda em Natal,
ele recebeu a espada, tinha direito a espada, e tinha uma Nau Catarineta, né, que tem os

almirantes, a dang¢a dos marujos na barca, e iam na casa do meu pai pedir a espada dele



emprestada para dancarem a Nau Catarineta... E ai, meu pai emprestava mas dizia “0,

vocés cuidado, ndo divulguem ai ndo que essa espada —

E: Ele emprestava a espada para os marinheiros fazerem a Nau Catarineta [rindo].

M: — fazerem a Catarineta. Entdo, todo ano chegava 14 o almirante da Nau

Catarineta pedindo a espada dele para dangar Nau Catarineta.

E: E fora a Nau, vocé viu outras manifestacdes? Bumba-meu-boi? Cegos

cantadores? Caboclinhos?

M: No Carnaval 14 em Natal mesmo, eu lembro, todas as agremiagdes todas
passavam na nossa casa, eles pediam para passar, para tomar alguma coisa, comer,
sempre, os Caboclinhos, os blocos, isso eu sempre via. E quando eu vim para o Recife,
ai isso intensificou. Primeiro, porque no prdoprio Recife j4 ¢ muito intenso, vocé ja
encontra isso vivo na propria capital. E ai, com o trabalho de Ariano, ele proporcionou
muito a vinda de grupos para as universidades para fazer apresentacdes, para a gente
gravar, para a gente tocar junto com eles, como também eu fui a muitos festivais em

Alagoas, no Ceard... Tem (dois) parceiros de muito trabalho que fizemos alguns discos

E: Eu ia falar disso agora, os discos de musica popular, né.

M: O Ronaldo Brito e o (Assis Lima), que sdo do Crato, que ja fazia um trabalho
de resgate dos (rezados) das (lapinhas) [35:50], e, quando nos conhecemos,
intensificamos. Entao, foi se criando aquele grupo em que um ia alimentando o outro com
informagdes da musica tradicional, folclérica. E o Recife, muito rico, porque aqui vocé
tem os centros de Candomblé, conhecido como Xango, vocé tem os Caboclinhos, vocé
tem o Maracatu, vocé tem o Frevo, quer dizer, na propria cidade vocé ja tem viva uma
tradicdo enorme... e viajei muito, passei um tempo em Campina Grande, passei acho que

trés anos em Campina Grande, e 14 o contato foi muito intenso tanto com grupos



folcloricos como principalmente com os cantadores — musica de viola, a poética

improvisada dos cantadores, que faziam todo ano o congresso dos cantadores.

E: O Ariano também fez o primeiro congresso aqui, no [inint. 37:10] nos anos 50.

M: Entéo, isso era muito intenso.

E: Era um contato muito intenso.

M: Muito intenso. Fiz um disco para Marcos Pereira sobre os instrumentos

populares do nordeste.

E: Exatamente, instrumentos populares.

M: E. Coordenei um trabalho para a Funarte sobre o inventario dos instrumentos
populares do Nordeste, que, inclusive, trouxemos um acervo muito significativo de
instrumentos para a Fundacao Joaquim Nabuco. Depois eu fiz para a (Rddea), a (Rodea)
langou dois livros grandes de arte, um sobre instrumentos, outro sobre danca, e eu fui
chamado para coordenar... hd um tempo atrds eu fui chamado pela (Fundaj) para
coordenar, fazer uma curadoria num acervo que eles tinham de gravacdes que tinham sido
feitas ha 40, 50 anos atras, ¢ dai resultou uma colegao de 10 discos. Quer dizer, eu estava
sempre circulando no meio dos grandes eruditos, dos Stravinsky, dos Béla Bartok, desse

povo, € estava —

E: No meio popular também, no meio de (Cegos Oliveiras) e Caboclinhos —

M: — estava com essa turma toda... em busca da musica indigena de Pernambuco,

que até entdo era uma coisa —



E: — dos cocos indigenas, né.

M: Exato. Entdo, sempre estava. Quando ndo tinha como ver, aparecia um disco
aqui um disco ali, um livro, geralmente livros dificeis de vocé achar, porque sdo livros
publicados por orgaos de cultura governamentais, entdo nao tinha distribuicdo. Quando
morei em Sao Paulo, morei 5 anos em Sao Paulo, ia toda semana a USP, a biblioteca da
USP, toda semana tinha um dia. Entdo, sempre estava procurando, sempre estava criando,
[porque] era uma coisa que estava sempre [tudo] muito disperso. Mas, assim, fomos

fazendo.

E: Ainda se mantém, né, disperso. O resgate da musica popular tem que ser sempre

M: Sempre.

E: Tem que ser mantido sempre, assim como Bartok montou uma estrutura para
se manter na pesquisa do leste europeu; Mario de Andrade, aqui; essa coisa tem que se

manter, né.

M: E, tem que se manter, exatamente.

E: Mestre, vamos falar um pouquinho do movimento Armorial?

M: Certo.

E: Alids, uma perguntinha besta: teve algum género, frevo, baido, entre os géneros

da musica nordestina, que influenciou mais o senhor?



M: Veja, sdo... isso desde o inicio do Quinteto Armorial, nos temos essa duvida
muito grande, porque quando comegamos, nds estdvamos muito vinculados a um
pensamento do Suassuna, da obra dele, que girava em torno de uma tradi¢do antiga de
origem ibérica sertaneja. Entdo, era a rabeca, o pifano, os romances, as cantorias... para

ele bastava esse universo. Para mim, que estava vindo —

E: — de toda essa pesquisa, né.

M: — de outras coisas, entdo, para mim eu sempre perguntava “sim, ¢ a musica
indigena? E os maracatus? E os candomblés? Onde ¢é que vai entrar nessa historia? E o
carnaval? E as cantigas infantis? E a festas?”, né. E entdo, sempre ficou essa divida. Até
com o Nobrega, nds conversavamos noite a fio sobre isso. Por isso que o primeiro disco,
e o segundo, digamos, ¢ uma sedimentagdo desse armorial ibérico sertanejo, mas do

segundo para o terceiro vocé vé que —

E: — comeca a ter frevo diferente, né.

M: — comega a abrir, comega a ter frevo, comeca a ter musica indigena, comeca
a ter musica cantada, comega a ter (a aria) da Bachiana de Villa-Lobos, como quem diz
“ah, n6s vamos abrir, porque o Brasil ¢ muito grande, e sem contar na Bahia, em Minas,
no Rio [de Janeiro], no Rio Grande do Sul, no Norte... e isso pensando por aqui... Entdo,
como ¢ que a gente vai reduzir o Brasil a rabeca e pifano e cantoria?”’. Isso foi uma
passagem que depois o Suassuna fez também, estd no (Romance [d’A Pedra do Reino])
dele, esta essa passagem para carnaval, para os maracatus... entdo, € isso, o Armorial, no
inicio, tinha esse enfoque muito forte, muito marcante da tradi¢do dos trovadores, da
idade média, provencal, das rabecas, dos pifanos, mas eu acho que — e o Brasil tem uma
caminhada grande para fazer, porque ndo sdo so6 as fontes, ¢ como vocé diz, ¢ a

ressignificagdo... isso ¢ infinito.

E: Isso ¢ cultura, né, cultura ¢ um objeto que se move —



M: — que se move, que vai e voc€ ndo sabe para onde vai.

E: E no Movimento Armorial como se deu a sua entrada?

M: A minha entrada foi... eu j& tinha dado uma introdug¢ao, que eu ja estudava na
Escola de Belas Artes, ja estava lendo Mario de Andrade, ja estava comecando as
primeiras composic¢des, digamos, eruditas, e compondo para teatro. Mas ai o Ariano
langou o Movimento Armorial com a Orquestra Armorial, que era uma orquestra de
camara, orquestra de cordas, de uma linguagem do barroco. E o Ariano achava que ela
ndo ia dar conta dessa caminha, desse inicio de caminhada, exatamente por ser uma
orquestra que subentende um sistema que foi desenvolvido, uma linguagem... entdo, ¢ por

isso que ele [Ariano Suassuna] se sentia um pouco frustrado com os resultados.

E: Mesmo com o trabalho do Cussy de Almeida, do Clovis Pereira

M: Exatamente. Porque, se vocé viu, vocé que eles sdo uma coisa mais para
nacionalismo do que para uma coisa que o Quinteto Armorial optou, né, em fazer aqui
essa caminhada. Entdo, foi quando o aluno dele de filosofia, o (Fernando Torres), falou
que me conhecia e que Ariano iria ficar muito feliz em ouvir o que eu estava fazendo, e

realmente, ai quando ele me conheceu —

E: Foi em que data, mais ou menos?

M: Foi 70.

E: Logo na época de inicio mesmo do (Movimento Armorial).



M: E, estreou em 69, ndo ¢ isso? E em 70 eu o [Ariano Suassuna] conheci. E ai,
eu ainda compus umas trés pecas para a orquestra, mas ai ele disse “ndo, vamos fazer a
nossa experiéncia”; eu disse também “se a gente quer comecar do comego, entdo vamos
fazer um grupo menor com instrumentos populares, instrumentos eruditos
correspondentes para a gente ir estudando a técnica, ir estudando como ¢ que essa

composicao ¢ feita.

E: Foi realmente um estudo, né.

M: Foi, foi uma caminhada mesmo.

E: Foi reaprender uma musica mesmo, né. Uma musica que vocés mesmo

criavam.

M: E. Foi ai que surgiu o quinteto, o Quinteto Armorial, e o quinteto gravou o seu

primeiro disco em 1974 —

E: Que ¢ o da (Discos) Marcus Pereira, né, o Do Romance ao Galope Nordestino

M: E o primeiro.

E: Com a capa do Samico, né?

M: Que foi saudada pela critica como uma grande revelagdo na musica brasileira,
recebemos alguns prémios, algumas mengdes, e ai, de dois em dois anos, lancavamos
mais um disco... assim foram os quatro discos do Quinteto. No meio dessa conversa, nos
fizemos uma experiéncia de uma orquestra, tomando como base a experiéncia do
Quinteto, foi quando criamos a Orquestra Romangal, que era um grupo maior de musicos,

com os instrumentos duplicados do Quinteto, e a introdugdo de percussionista, de um



trompete, trombone, clarineta, meio que uma orquestra até stravinskyana, e uma orquestra
que tivesse um pouco das bandas, do frevo, quer dizer, tivesse um pouco de cada coisa,

tivesse a viola dos cantadores, tivesse os pi —

E: Uma grande mistura, né, regional.

M: — tivesse os pifanos, mas também tivesse alguma coisa para se fazer...

E: Aproveitando a deixa da Orquestra, o senhor teve algo a ver também com o

trabalho da Orquestra de Cordas Dedilhadas do Conservatério?

M: Nao, ndo. Eu acho que a Orquestra Dedilhava foi inclusive com o Henrique

Annes.

E: Entendi.

M: Nao, ndo tive. Porque, logo no inicio, quando fizemos o Quinteto Armorial,
foi o momento em que Ariano rompeu com (Cussy), divergéncias ai que foram
publicadas, e romperam o trabalho, Ariano se voltou para o Quinteto, e Cussy tocou para

frente a Orquestra.

E: Que também vieram a gravar varios outros CDs.

M: Vieram a fazer outras coisas.

E: Qual o significado que o senhor acha que tem o Movimento Armorial para esse
novo contexto de ressignifica¢ao? Exatamente isso que a gente estd conversando, que esta

ressurgindo na musica brasileira, essa readaptacdo da musica popular com a musica



contemporanea, musica erudita. O que vocé acha que o Movimento Armorial significa

nessa atualidade? Aproveitando que o Movimento vai fazer 50 anos, né.

M: E, eu acho que o Movimento foi essa grande revelagdo de que tinha varias
musicas dentro do Brasil, que nés tinhamos a possibilidade de ndo s6 ter o samba e o
baido, mas que agora nods iriamos ter maracatus, caboclinhos, rabecas e pifanos. Até,
muitos criticos, eu vejo muito na internet eles discutindo, de certa forma, nos antecipamos
no Brasil, com total desconhecimento, 0 Movimento Minimalista que estava acontecendo,
no caso, nos Estados Unidos; a Etnomusica, que também ja era uma corrente, que nao ¢
0 nosso caso, porque essa Etnomusica ¢ uma colagem de tradigdes, justamente, os
musicos em busca dessa sonoridade, desses timbres... entdo, eles faziam uma mistura de
um tambor arabe com um instrumento africano, com instrumento chinés; €, no nosso caso,
a gente ndo queria esse exotismo, nds queriamos a cultura, queriamos trabalhar com a
cultura. E eu acho que o Movimento Armorial, ele abriu muito, porque até entdo o que se
entendia de musica regional era uma linguagem que ja estava estabelecida no mercado
fonografico, a musica de Luiz Gonzaga, o baido, o samba, e, s6 para ilustrar, quando nos
langamos o primeiro disco do Quinteto pela Marcus Pereira, o Aluizio Falcdo, que era o
diretor artistico, numa das viagens que eu fiz 14, a gente conversava muito, e ele disse “0,
Madureira, eu vi algumas criticas dizendo que essa musica que vocés estao fazendo, isso
nao ¢ musica do Nordeste, isso ¢ musica arabe, isso ¢ musica asiatica... vocés estdao
fazendo uma misturada e isso ndo € musica nordestina”, e eu disse “é, isso tem acontecido,
justamente porque as pessoas, o que conheciam de musica nordestina era o cliché, Luiz
Gonzaga, pronto. E ai, quando elas ouviram outras sonoridades, estranharam, disseram

‘opa, mas isso ¢ Nordeste? Poxa, isso ¢ musica arabe” —

E: Ou melhor, né, isso ¢ Brasil.

M: Exato. E eu disse “ndo, ndo tem problema. Se vocé quiser nos fazemos um
disco onde eu vou mostrar as fontes que eu pesquisei para fazer o trabalho do Quinteto
Armorial”, ai ele disse “vamos fazer”. Ai fizemos o Instrumentos Populares do Nordeste,
e eu sai viajando e os grupo que tinham interesse, que faziam a ligacdo com a musica do

Armorial, eu fui gravando; depois fiz um comentario sobre cada gravacao e eu disse “esta



ai, esta ai a prova de que isso nao ¢ colagem nem de musica arabe, nem de musica africana
com musica chinesa, nem... Isso estd 14 no Nordeste, s6 que a gente ndo conhecia,
conhecia muito pouco, tinham poucas gravagdes dessas coisas...” Os livros, como eu lhe
falei, eram raros, porque, na verdade, tinham algumas coisas, mas ndo se ouvia... quando
se dizia musica nordestina, era baido, baido do Luiz Gonzaga, a sanfona... hoje vocé vé
que ja tem uma outra configuracdo, at¢ na MPB muita coisa foi incorporada, de
sonoridade, de ritmo, de espago sonoro, de como conceber a linguagem musical... houve
uma modificagdo muito grande. Entdo, eu acho que isso ¢ uma grande contribui¢do do

Movimento Armorial.

E: Mestre, agora a gente vai entrar numa Ultima parte da entrevista em que &,
basicamente — e também vocé ja falou bastante sobre isso — que sdo alguns detalhes
sobre a sua formacdo violonistica. Eu vou entrar em algumas perguntas especificamente
para o instrumento. Entdo, ¢ a ultima parte da entrevista, que a primeira eu ja perguntei,
o senhor falou da sua formagao, falou da sua histéria em Natal, depois da sua historia
aqui em Pernambuco, José Carrion, exatamente, aqui na Escola, né. E agora uma pergunta

fatal: compor para violao, para o senhor sempre foi uma coisa natural?

M: Compor para violao?

E: E. Vocé sempre se imaginou compondo para violdo?

M: E. Eu sempre compus, de certa forma, para o violdo. Inclusive, algumas
composi¢des que eu gravei com o Quinteto Armorial, com o Quarteto Romangal, elas
nasciam dentro do violdo, por eu ndo ter/ por ndo tocar piano, ndo ter essa formacao.
Entdo, meu instrumento era o violao, sempre minha referéncia foi o violdo, tocar, compor
para o violdo... inclusive, repetindo, muitas composi¢des que foram gravadas com esses
grupos, elas nasceram originalmente no violdo e depois ¢ que foram desenvolvidas,

desmembradas —



E: E vocé arranjava também no violao?

M: Como assim?

E: Em questdo de arranjo, distribuicdo das musicas do Quinteto Armorial, o

senhor fazia no violdo, sempre?

M: Sim, fazia no violao e, muitas vezes, l6gico que muitas vezes tinha uma ideia
que ndo se dava para resolver tudo de uma vez s6 no violdo, né, a orquestragdo, mas o

violdo sempre foi o instrumento —

E: Esse apoio, né.

M: Sempre foi. Falam também que o Villa-Lobos usou muito o violdo como
referéncia, ja4 me passaram essa informagdo, que muita coisa que ele compds, orquestral,

tinha como referéncia o violdo. Ento, € isso, o violdo sempre foi uma grande referéncia.

E: E seu instrumento base, né.

M: E me ajudou muito, pelo desenvolvimento técnico que eu tive com o
instrumento, ajudou a desenvolver a linguagem de composi¢ao, né. Eu ndo tocava piano,
mas tocava bem o instrumento, o violdo. Entdo, isso era uma ferramenta preciosa, né,

para se compor.

E: E sobre Rugendas e Ponteado, essas duas pegas especificamente, o senhor tem

algo a pontuar sobre elas?



M: Veja s6, o ponteado ¢ um termo que os cantadores usam para designar aqueles
interlidios, aqueles pequenos acompanhamentos que eles fazem enquanto o outro
cantador estd improvisando ou enquanto eles estdo se inspirando para entrar no verso
seguinte. Aqueles desenhos, aqueles toques de viola, muito simplificados, mas de uma
beleza incrivel, inclusive, quando a viola ¢ bem encordoada como eles fazem as cantorias,
elas soam lindamente, parecem mesmo instrumentos [como] o cravo, o clavicordio, €
muito bonito. E o Ponteado de certa forma foi isso, foi trazer esses elementos dos toques

da viola das cantorias para o violdo e depois para o Quinteto Armorial.

E: E, especificamente, para o violao solo, né.

M: Para o violdo solo, €. Inclusive, chegaram a me pedir para fazer para dois
violdes, e eu disse “olha, eu ndo sei nem o que fazer, porque o material estd todo ai... eu
ndo sei 0 que ¢ que eu vou inventar para colocar outro violdo ai”, né. Evitava essas
improvisagdes, que eu sempre brincava muito, eu digo, “mas vocés apresentam um tema,
mas a improvisagao ¢ sempre a mesma para todos os temas, n¢”. Entdo, a improvisagao,
de certa forma eu nunca usei nas minhas composigdes para ndo cair nessas linguagens ja
preestabelecidas de improvisagdo, né. Que geralmente ¢ assim, vai uma musica, o tema ¢é
apresentado (num clima), e ai diz “agora fulano vai improvisar”, e 14 vem ele com um
pedaco de jazz, um pedago de... eu dizia “vocés precisam a arte da improvisacao de uma
musica indiana”, que ali ¢ uma arte, né, aquilo ali tem regras muito rigidas para vocé
improvisar, né, para cada raga daquele vocé tem regras para improvisar, ndo ¢ vocé tocar
um raga e depois sair tocando qualquer coisa e daqui a pouco volta ao tema e o publico
aplaude — como quem diz (“se achou”), ndo ¢ [ambos riem], geralmente nessas
improvisagdes eu sempre digo, o povo aplaude como que um alivio, como que até que
enfim ele se achou na musica, né. Mas eu sempre dizia, eu tenho amigos de jazz, né, “mas
vocés prestem atencdo, toda apresentagdo que vocés fazem, depois que apresentam o
tema, elas sdo parecidas”; e eu acho que ndo, se tem um tema, deve existir uma
improvisacdo propria para aquele tema, regras nascidas de dentro do proprio tema... Nao
corresponde muito (uma improvisacdo a variagdes), porque, na musica erudita
praticamente sdo improvisagcdes, o compositor, sdo improvisagdes escritas. O

desenvolvimento de um tema ¢ uma improvisagdo que um compositor faz, numa sonata,



numa fuga, num preludio, sdo improvisacdes de um tema que € exposto. Entdo, nos

estavamos onde?

E: Sobre essa questdo da —

M: Do Ponteado, foi isso?

E: E. E a outra que eu perguntei foi sobre Rugendas.

M: Sim. S6 o ponteado, que também ¢ essa palavra, que ela vem do antigo termo
contrapontear, que era a técnica de vocé acompanhar uma voz com uma outra voz. Entdo,
era um termo usado na musica erudita, na musica eclesiastica, e foi para a musica popular,
né, para as bandas, para os violeiros; quer dizer, se enquanto a voz canta vocé fizer outra
coisa, vocé esta contraponteando, né. Nao ¢ aquele contraponto de vozes, mas ¢ um
contraponteado, uma maneira de vocé criar um acompanhamento para o que esta sendo
cantado em cima, ponto e contraponto, um apoio para as vozes; ndo essa técnica
sofisticada do contraponto, mas de um acompanhamento para voz. Dai vem ponteio, né,
ponteio também ¢ a mesma coisa, contraponto, contraponteado e ponteado, que devem

vir dessa mesma raiz.

E o Rugendas, que depois eu aprendi até que era “ruguendas”, que no alemao
chama-se “ruguendas”, eu aprendi nos livros do primario de geografia, que tinha os
desenhos do Debret, do Rugendas, chamava Rugendas e eu achava tdo bonito aquele
nome — depois que eu soube que era “ruguendas” eu ndo gostei muito ndo [ambos riem],
mas a gente usa os dois. Rugendas tem um encanto maior para a lingua portuguesa, né,
lembra (as lendas, o género das lendas). Eu vi um documentario no cinema, bem no inicio
do Movimento Armorial, que passa uma gravura dos musicos tocando uma kalimbas,
umas marimbas, umas... Eu fiquei imaginando como que soava aquele grupo naquela rua
tocando aqueles instrumentos, ai foi quando eu compus essa peca com aquele “achado”
sonoro, que ¢ um harmonico abafado no quinto traste exatamente porque eu estudava os
instrumentos africanos, as kalimbas, a kora, os tambores, entdo, tudo isso eu ia trazendo,

né. E a kalimba foi um instrumento muito importante no Brasil, ¢ um instrumento



naturalmente africano, mas que foi muito importante. Inclusive, o registro iconografico
mais antigo da historia da kalimba é no Brasil, que ¢ uma coisa que muitos musicos usam
como efeito num arranjo, numa sonoridade, mas aquilo deveria ser usado como um
instrumento musical, né. E lindo, a kora, a kalimba, aquelas percussdes, tudo aquilo.
Entdo, foi quando eu imaginei as laminas, poucas laminas da kalimba, e vocé intercalando
com... ndo € propriamente um harmoénico do violdo e nem ¢ um pizzicato, fica entre um
harménico e um pizzicato, né. E um som um pouco abafado, é o harménico um pouco
abafado que nos lembra, de certa forma, as laminas da kalimba. Bom, e depois ¢ também
um desenvolvimento naquele mesmo estilo de um violdo, meio como a kora toca, aquele

jogo de —

E: De arpejos.

M: — de arpejos, que ¢ mais uma ritmica, mais um instrumento ritmico que se
estd trabalhando do que um instrumento harmonico, melddico, né. Entdo, ¢ isso, € uma
peca minimalista em que eu fagco essa homenagem, e ai, até o (Stefan) disse, “mas
professor, eu acho que eu ndo localizo essa gravura de ‘rugenda”, e ai eu digo, “pode ter
sido até uma gravura de Debret”, mas ficou o nome... Se ¢ uma homenagem, bom, ¢ uma
homenagem aquele povo todo que tdo lindamente registraram aspectos do Brasil naquelas
gravuras, € que tdo importante, esse acervo faz parte da nossa histdria do registro do nosso
passado, da nossa heranca... Uma obra preciosa, aqueles viajantes e naturalistas que
desenharam, pintaram a fauna, a flora, os tipos... ¢ muito lindo aquilo tudo. Entdo, eu

acho que ¢é melhor “rugendas”, porque ai ndo ¢ (de) ninguém, sabe. [ambos riem]

E: E uma criagdo nossa.

M: E, € uma criagao, €.



E: E, finalizando, se fosse para o senhor dar um conselho para o violonista
compositor hoje em dia, brasileiro, o jovem violonista compositor, qual conselho vocé

daria? De criatividade composicional.

M: O conselho eu acho que ¢ que ¢ muito importante que ele tenha uma formacgao
muito ampla de historia, de estética, de poesia, de literatura, ndo s6 o seu instrumento, ele
vendo na sua frente s6 o instrumento. Ele deve abrir os horizontes, porque ele vai, com
essa abertura, vai vislumbrar muitas novas possiblidades de desenvolver o seu
instrumento, e ele vai ver que, justamente, se ele vé os tambores de candomblé tocando,
ele vai... se ele tentar transportar aquela sonoridade, aqueles ritmos, para dentro do violao,
ele vai surgir com uma linguagem nova, diferente. Eu acho que ¢ muito importante para
0 novo violonista, que ele ndo precisa se matar tantas horas com o instrumento para ter
uma performance impecavel, quando, as vezes, ele pode se dedicar um pouco mais a esse
laboratério de pesquisa, de linguagem. Ouvir outras culturas ¢ muito importante, mas
ouvir mesmo, ouvir musica chinesa, ouvir musica indiana, ouvir musica africana, musica
indigena, porque tudo isso ele vai incorporando. E, sem duvida, vai surgir uma nova
musica, novas possibilidades, porque cada pessoa tem o seu processo criativo muito
pessoal e a cultura ¢ essa contribuicdo de cada um. Nao existe um modelo, um canone

cultural para ser rigido, seguido, ndo.

Uma vez eu li um livro do Ravi Shankar em que ele dizia “as pessoas falam de
musica indiana... ndo existe musica indiana. A India é um continente. A India tem
milhares de dialetos, de povos, de musica. Vocés estdo falando da musica classica do
norte da India, um tipo de musica que toca numa determinada regidio que desenvolveu...
mas aquela musica nio ¢ ‘a musica da India’, é uma das ‘musicas’ que se pratica na
india”. Entdo, a gente tem que ter essa abertura. O Brasil ¢ um continente musical. Entdo,
nds temos que ouvi-lo todo, e ndo seccionar e achar que musica brasileira ¢ bossa nova,

¢ samba, ¢ um baido de Luiz Gonzaga, ndo. Musica brasileira ¢ esse continente pulsando.

E: Perfeitamente. Mestre, o senhor que adicionar mais alguma coisa? Alguma
coisa que o senhor sinta que falte, sobre o violdo, sobre compor para o violdo, sobre

musica nordestina para violao?

M: Nao. Eu acho que ja —



E: Foi tdo boa a sessdo ja, né. Eu ja zerei aqui.

M: Qualquer coisa vocé dd uma ligada e a gente...

[fim da gravagdo]

Entrevista n 2

Entrevista com Dusan Bogdanovic

About musical formation and composition

- How did you become a guitar player?

My father played violin and guitar and I played a lot together with him.

- What are your direct influences?

Hard to know what are not my influences. When I was young, I listened to
everything.

In classical music Bach and Debussy were my first interests.

- What are the most notable musical references for your training as a composer?

In classical music, Debussy, then Stravinsky, Bartok and to some extent Ligeti.

- Who did you study music with? Who did you study composition with?



I studied guitar with Maria Livia Sao Marcos -who you probably know, she is
from Sao Paolo and composition with Pierre Wissmer and privately Alberto Ginastera

and Andre Marescotti.

- How did the idea of mixing music from balkan tradition and classical (European)

tradition come about?

It’s not necessarily my idea. Many composers from Eastern Europe and the
Balkans have been doing this for long time (like Bartok). At this time, perhaps more

original was mixing folk music with jazz + classical music.

- Was composing for guitar always a natural thing?

Yes. I started composing when I started playing the guitar. I was around 12, 13.

About popular music

- How were your first contacts with popular music?

I was a big fan of the Beatles. I learned chords to many Beatles songs. Also, I
liked R + B- I listened a lot to blues, later to jazz, fusion etc. I listened to bossa-nova since

I was maybe 16, Baden Powel and later Jobim, Egberto Gismonti etc.

- What musical genres had and have the greatest influence on your compositional

work?

Like a said everything I listened to was an influence, but classical, jazz, ethnic

music (Balkan, Indian, Middle-Eastern, West African), Blues.

- How did your musicological / ethnomusicological research influence your work?

I spent some time studying African music, especially the music of the Pygmies (Aka,
Bibayak). That influenced some of my music-like my piece “Crow” and many others.

And, of course, getting involved in Balkan folk music.



About the "Six Balkan Miniatures"

- What was the idea behind the piece?

The idea was to put together pieces from Yugoslavia, country where I was born.
At that time Yugoslavia desintegrated during the civil war into six separate republics, so
my idea was to make music a way of putting them together. I dedicated the music to the

peace in the world because of the difficult war that happened in my country.

Why six miniatures?

- They're connected to specific balkan rythms like 'aksak'?

« Aksak » is a generic term for odd-meter. So yes, most of the miniatures have odd-meter;

like the first-11/16, the third 7/8, the fourth 5/8; the last, a mixture of meters.

Entrevista n 3

Entrevista com Sergio Assad - 1/2020

Topicos:

Sobre a formagao musical

Ely- Quais sdo as suas influéncias diretas?

Acredito que somos o resultado daquilo a que fomos mais expostos durante a
infancia e adolescéncia. No sentido de se aprender musica como linguagem, eu creio que

as primeiras influéncias mais marcantes sao a do choro e da musica regional de Minas e

Sdo Paulo.



- Quais as referéncias musicais mais notaveis para sua formacdo como

compositor?

As primeiras sdo estritamente ligadas a musica popular e musica tradicional. Os
meus brasileiros favoritos vao por esta ordem: Ernesto Nazareth, Pixinguinha, Jacob
Bittencourt, Tom Jobim e Egberto Gismonti. Eu s6 fui descobrir a musica de concerto
quando ja tinha meus 15 anos. Entdo s6 fui ouvir os grandes classicos numa fase onde ja
havia bastante coisa consolidada na minha formagdo. Os meus cldssicos favoritos sdo

muitos, mas, se eu tivesse que escolher apenas 3, eu diria Bach, Ravel e Stravinsky.

- Com quem fez os estudos de musica? Com quem estudou composi¢ao?

Eu sou praticamente autodidata, pois, apesar de ter frequentado a Escola Nacional
de Musica no Rio de Janeiro, eu ndo fui aluno de composicao, e sim de regéncia. Eu tive

também algumas aulas particulares com Esther Scliar.

- A ideia de misturar musicas de tradi¢do regional e tradi¢do erudita (europeia) se

deu de que maneira?

Eu acho que as minhas respostas anteriores ja esclarecem um pouco o que
aconteceu. Entretanto devo acrescentar que eu tinha uma certa vocagdo pra autor de
cangdes. Eu havia participado de alguns festivais de cang¢des no interior de Sao Paulo e
pensava que poderia fazer aquilo bem. Quando comecei a levar muito a sério o duo que
eu formo com o meu irmao Odair, eu abandonei este impulso inicial e me dediquei
unicamente ao duo. Em principio querendo construir um repertorio que nos identificasse,
eu fui buscar nos compositores menos formais aquilo que eu gostava. Encontrei estas
musicas na obra de Radamés Gnattali e de Astor Piazzola, por exemplo. Este era um tipo
de musica que eu achava que conseguiria produzir eu mesmo. O passo um pouco extra
que eu dei foi o de tentar formalizar mais a escrita da musica de cunho mais popular que
eu ja fazia aplicando a ela todos os mecanismos que eu aprendi enquanto intérprete de

musica de concerto.

A antropofagia, a assimilagdo de multiplas influéncias, ¢ um trago de todo o artista



brasileiro?

Desde o Manifesto Antropofagico do Oswald de Andrade de 1928 que
preconizava exatamente isto, pode se dizer que os artistas brasileiros foram abrasileirando
muitas tendéncias estrangeiras ao sabor nacional. Quando um brasileiro se inspira em
algo que vem de fora ele o faz tdo bem que o produto final se transforma em algo legitimo.
A musica brasileira esta cheia de exemplos a comegar por Carlos Gomes, Anacleto de

Medeiros, Custodio Mesquita, o proprio Jobim e tantos outros.

Sobre a musica popular

- Como foram seus primeiros contatos com a musica popular?

Na minha infancia com a bela voz da minha mae, a Dona Ica e com o bandolim

do meu saudoso pai, o Seu Jorge.

- Que géneros musicais tiveram e tém maior influéncia no seu trabalho

composicional? (Jazz, Samba, Bossa nova, Choro, Musica erudita)

Todos eles. Eu fago uma musica cosmopolita, nela ha espaco pra harmonia

tradicional, harmonia jazzistica, harmonia modal, quartal e etc.

Como a sua pesquisa musicologica/etnomusicologica influenciou seu trabalho?

Com o passar do tempo eu comecei a pensar que eu poderia utilizar os mesmos
processos que ja vinha utilizando na musica brasileira em musicas tradicionais de outros
paises. Descobri que pra se ir a fundo em musica tradicional seja ela de onde for, ¢ um
trabalho herculeo. Entdo a minha proposta ndo foi a de se fazer musica, por exemplo,
arabe, como funciona a musica original mas sim a de visita-la como apreciador. E possivel
transformar muita coisa em produto brasileiro. Assim eu trabalhei em um projeto que
envolvia somente musicos libaneses e que acabou me rendendo um Grammy latino de

composi¢dao com a obra Tahhiia li Ossoulina para dois violdes.

Sobre a formagao/pratica violonistica



- Como se deu sua formagao como violonista?

Comecei tocando o repertdrio tradicional do choro com meu pai € meu irmao e

depois fui estudar no Rio de Janeiro com a grande mestra Argentina Monina Tavora.

- Compor para violdo sempre foi algo natural?

Compor pra violdo ¢ algo bem dificil pois o instrumento ¢ bem limitado.
Sobretudo porque, tradicionalmente, o pessoal da comunidade do violdo sempre quis
equiparar o instrumento ao piano. Para se trabalhar bem com o violdo eu creio que seja
necessario esquecer um pouco o instrumento e tentar escrever sem a utilizacado do mesmo.
Vocé escreve o que vocé gostaria de ouvir e depois vé se aquilo € possivel de se tocar. E

0 mesmo principio que as pessoas em geral usam pra fazer transcrigdes a partir do piano.

- Como compreender a formacao mista do violonista brasileiro?

Esta formacao ja vem embutida no nosso DNA eu acho. No meu tempo isto nao

era tao claro mas hoje em dia todo aluno de violdo tem um pé em cada mundo.

- Qual a ideia por tras da pega Toccata ?

me parece uma espécie de divertimento a brasileira mas com influéncias diversas.

Como vocé imaginou a montagem desta pega?

Se vocé se refere a pega dedicada ao Sandy Bolton ela faz parte de uma peca em
trés movimentos. A peca tem um movimento central que esta escrita sobre as letras do
nome de Sandy Bolton, feita por um processo de equiparagdo do alfabeto anglo-saxao as
notas musicais. A toccata que ¢ o terceiro movimento desta a pega usa o tema originario
deste segundo movimento e o contrapde ao material tematico empregado no primeiro

movimento da obra.



Eu escuto a musica e fago uma analise onde eu busco referéncias estilisticas, como
eu me aproprio delas e como elas se transformam na minha propria musica, onde cada

obra ¢ a materializagdo desse processo estilistico.

Partituras (dispostas por ordem de composi¢io)



Peca n 1 — Pérgolas (dedicada a Marcella Kehl)

Pérgolas
dedicada para Marcella Kehl

Rapido como um forro6 tipico do interior
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Peca n 2 — Divertimento Balkan

Divertimento Balkan

Rapido e um pouco misterioso
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Peca n 3 — Toccata Brasileira

Toccata Brasileira

Moderato -+ = 106

. Ely Janoville
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Miusica 4 — Abrimento e Viracao

Abrimento e Viragdo

Abrimento - Lento conforme as articulagcées
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