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RESUMO

Este projecto artistico tem como proposta a elabora¢do, documentacao e analise de uma série
de oito composi¢des produzidas a partir do idiomatismo do violdo. Foi realizada pesquisa e
andlise de obras de compositores violonistas que recorreram ao idiomatismo para a
elaboracdo de suas pecas, explorando as possibilidades idiomadticas do instrumento e suas
possiveis relagdes com as técnicas de composicdo. Dos compositores que serviram de
referéncia a elaboracdo do material original aqui produzido destacam-se Heitor Villa-Lobos,
Dilermando Reis, Garoto e Guinga. Os elementos idiomaticos encontrados considerados
mais significativos serviram de base para a constru¢do das composicdes. O trabalho conta
também com a analise das pecas criadas, focando-se especialmente nos recursos idiomaticos
aplicados. O resultado deu-se com uma documentacao sobre o0 modo de compor a partir dos
recursos veiculados pelo instrumento, abrangendo tanto uma visdo musical no que diz
respeito as ferramentas como escalas, progressdes harmonicas e ritmos, como também as
concepgoes poéticas, culturais, alcancando as questdes comunicativas referentes a retorica

musical, criando um amplo leque de concepgdes para o processo composicional.
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ABSTRACT

This artistic project proposes the elaboration, documentation and analysis of a series of eight
compositions produced from the classical guitar language. Research and analysis were
performed about the works by guitarists composers who resorted to guitar idiom for the
elaboration of their pieces, exploring the idiomatic possibilities of the instrument and its
possible relations with the compositional techniques. The composers that served as reference
for the elaboration of the original material produced here are Heitor Villa-Lobos, Dilermando
Reis, Garoto and Guinga. The most significant idiomatic elements found were the basis for
the construction of the compositions. The work also includes the analysis of the pieces
created, focusing especially on the idiomatic resources applied. The result is a documentation
about how to compose from resources conveyed by the instrument, involving both a musical
vision regarding tools such as scales, harmonic progressions and rhythms, as well as poetic
and cultural conceptions, reaching the communicative questions concerning musical rhetoric

and creating a wide range of conceptions for the compositional process.
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1. INTRODUCAO

A guitarra classica, também conhecida como violdo, ¢ um instrumento presente no
cerne da tradicdo musical de diferentes paises, entre eles Brasil, Portugal, Espanha,
Argentina, Cabo Verde, tanto enquanto instrumento acompanhador ou solista. O estudo aqui
proposto tem por objetivo principal a criacdo de um repertorio de pecas originais com mote
composicional direcionado para os recursos idiomaticos' deste instrumento.

Como se podera comprovar ao longo deste trabalho, a propensdo do violdo para o
exercicio de compor €, de facto, notavel. Note-se o significativo nimero de compositores que
usaram seus recursos € poética para fundar suas identidades musicais. Sua capacidade
polifonica e enorme variedade de nuances interpretativas levou Andrés Segovia® a apelida-
lo de pequena orquestra’. No entanto, esta "pequena orquestra" traz consigo uma série de
limitagdes devido a sua construcdo e mecanica, facto que o distingue, por exemplo, de um
instrumento polifénico mais versatil como o piano. Sobre este facto, o violonista Sérgio

Assad* comenta em uma entrevista a Chico Saraiva:

O violao, de uma certa forma, carrega em si essas possibilidades [uso de
intervalos de quartas exemplificado previamente durante a entrevista].
Vocé pode fazer tantos timbres diferentes...

Essa coisa de ser um instrumento meio orquestral.

Tem muitas possibilidades, embora seja limitadissimo.

A briga constante com o violdo ¢ essa ¢ um instrumento que ndo pode
fazer o que o piano faz,

mas tem uma beleza que ¢ muito particular que faz a cabeca de muita
gente. (Saraiva, 2014, p. 107)

Esta "beleza particular que faz a cabega de muita gente" ¢ o aspecto central desta

pesquisa artistica e explora-la através da composi¢@o ¢ o objetivo principal desta proposta.

! De acordo com o Harvard Dictionary of music, Idiomatismo define-se como a exploragio das potencialidades
particulares do instrumento. (Apel, 2003, citado por Cardoso, 2006, p. 12).

* "Andrés Segovia Torres (Linares 21/02/1893, Madrid 02/06/1987), (...) é considerado o principal artista na
consolidacdo do violdo como instrumento de concerto no século XX. Foi através do seu trabalho, que significou
a expansdo das obras de Pujol e Llobet, que a musica de violdo pode ser apreciada, respeitada, divulgada e
produzida de forma genérica, ou seja, além dos limites das sociedades violonisticas e do publico especifico de
violonistas." (Almeida, 2006, p. 39)

? (2011, February 17). Segovia explain the "orchestral" guitar - YouTube. Retrieved September 14, 2019, from
https://www.youtube.com/watch?v=ABgk9QiRAjg

4 Sérgio Assad (Mococa, 26 de dezembro 1952) é um arranjador, compositor e violonista classico brasileiro.
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Defendo de antemdo que, para além de compreender e dominar seus recursos técnicos, ¢
preciso entender sua historia, as tradigdes onde se encaixa e os “afetos musicais” que o
instrumento acarreta.

Num plano pessoal, a proposta de estudo aqui presente ¢, de certa forma, oposta ao
que fiz durante muitos anos no ambito do meu estudo instrumental no qual, a certa altura,
procurava me afastar dos vicios mecanicos que o instrumento proporcionava. Isso implicava,
por exemplo, ndo me prender aos desenhos de escalas ou a leitura de tablaturas. Por este
motivo, estudei durante alguns anos harmonia, improvisacdo, arranjo € composi¢do com um
pianista, com quem desenvolvi meus dominios musicais de forma mais independente do
instrumento e, desta forma, menos apegado a seus truques e macetes. Foi sem divida uma
época muito fértil, fundamental para o desenvolvimento de uma identidade desprendida dessa
"dependéncia instrumental" e para criar minha propria linguagem musical. Neste projecto, a
proposta segue uma ideia oposta, no sentido em que busca, através justamente do
idiomatismo do instrumento, trazer o que seria em parte seus macetes, vicios, padroes e
desenhos de escala, como mote de criacdo, potencializando suas particularidades.

Os estudos académicos sobre a utilizacdo do idiomatismo por parte de compositores
violonistas ¢ bastante amplo e vem sendo trabalhado hé j& algum tempo, conforme veremos
no decorrer deste trabalho. Estes estudos trabalham sob uma perspectiva de andlise
relacionados a forma que compositores fazem uso dos recursos idiomadticos para criar
material original. Heitor Villa-Lobos teria sido o pioneiro em trabalhar a composi¢ao para
violdo com a materia-prima idiomdtica e sua obra violonistica tem sido estudada por
diferentes autores, dos quais destaco neste trabalho Pereira (1984) e Soares (2001). J& o
trabalho de Cardoso (2006), por exemplo, descreve a presenga constante do idiomatismo na
obra do compositor carioca Guinga, enquanto Delneri (2015) apresenta uma pesquisa sobre
a técnica idiomatica na obra do violonista uruguaio Abel Carlevaro.

Para este projecto, o objetivo passa a ser trabalhar de forma criativa, tomando estes
compositores violonistas como referéncia na elaboragdo das composi¢des aqui propostas.
Defendo de antemao que o estudo da composi¢ao ¢ de suma importancia no aprimoramento
musical e artistico. Primeiramente, porque permite desenvolver diversas outras habilidades
musicais como harmonia, melodia, improvisacgao, ritmo e técnica. Além do mais, ¢ essencial

no desenvolvimento de algo que considero fundamental na formag¢ao musical: identidade



artistica. Em suma, creio que a habilidade de compor ndo ¢ algo intrinseco ao artista como
uma competéncia nata. E necessario que seja experimentada e treinada, da mesma forma que
outros recursos como técnica, ritmo, arranjo € improvisacao. O seu aprimoramento, a meu
ver, advém precisamente da repeticdo deste exercicio.

O nome "Estudos, Preltdios e Valsas" foi escolhido como representacdo poética de
trés pilares essenciais no processo criativo das composi¢des deste projecto, inspirado pela
leitura de trabalhos académicos sobre a obra de dois compositores pioneiros que deixaram
uma importante contribuicdo para o desenvolvimento da linguagem violonistica: Garoto e
Villa-Lobos.

A inspiragdo sobre os preludios e as valsas surgiu a partir da leitura da dissertacao de
mestrado de Celso Tenorio Delneri intitulada “O violdo de Garoto. A escrita e o estilo
violonistico de Annibal Augusto Sardinha” (2009). Neste trabalho o autor faz uma espécie
de classificag@o poética/filosofica dos diferentes géneros que Garoto compunha. Ao analisar
as obras e tentar tragar um perfil, Delneri propde uma defini¢do para os preludios, as valsas
e os choros. Pessoalmente, inspirei-me nas defini¢des dadas as valsas e aos preludios. Os
estudos foram inspirados primordialmente nos /2 Estudos de Villa-Lobos, obra emblematica
que revolucionou a histéria do violdo (Soares, 2001, p. 131).

Comegando pelos Preludios, a inspiragao surgiu da defini¢cao dada por Delneri (2009,
p. 11) que retrata este estilo composicional como uma musica descritiva. Segundo o autor,
os preludios de Garoto possuem um carater de devaneio, um estado de sonho, uma musica
imagética e improvisativa, seguindo a tradicdo de diversos compositores como Chopin,
Debussy e o proprio Villa-Lobos. Esse modo devaneador de criagio em muito me lembrou
um modo de pensamento descrito pela neurocientista Dra. Barbara Oakley em seu livro 4
Mind for Numbers (2014), designado por pensamento difuso. Nao pretendo aqui aprofundar
os conceitos cientificos da questdo tendo em vista que estes serviram apenas de inspirag¢ao
artistica. Interessa-me sim, o processo de pensamento descrito pela neurocientista, que &,
basicamente, um modo de devaneio em que o se relaxa a aten¢do, deixando a mente vagar,
fazendo com que diferentes areas de pensamento do cérebro se conectem, possibilitando
ideias inesperadas (Oakley 2014). Sendo assim, este viria a ser um modo de pensamento
bastante criativo, francamente favoravel a conjuga¢do de ideias de forma ndo antes

imaginadas.



Os Estudos, tal como referi anteriormente, buscaram inspira¢do na obra /2 Estudos
de Villa-Lobos, pegas de acentuada importancia vanguardista em sua época e que, ao
contrario dos preluadios, de caracter devaneador, sdo obras direcionadas para o
aprimoramento técnico e idiomatico do violdo. Sobre a importincia desta obra, Meirinhos

refere:

Acreditamos serem estes estudos [12 estudos para violdo] de importancia
fundamental na literatura violonistica do séc. XX. Ressaltamos a
originalidade de seus achados técnicos, harmoénicos e melddicos, que
vieram a transformar a escrita idiomatica do instrumento. Eles
reformularam a linguagem do violdo, acrescentando a este, elementos
técnicos e musicais, até entdo desconhecidos nos tratados ¢ métodos de D.
Aguado, F. Carulli, M. Carcassi, F. Sor, N. Coste e F. Tarrega, dentre
outros. (Meirinhos, 1997, p. 17)

Por se utilizar o idiomatismo como elemento estrutural da peca, este tipo de criacao
com um objetivo definido remeteu-me uma vez mais para o trabalho da Dra. Barbara Oakley.
Isto, por ter uma relagdo com o modo de pensamento oposto ao difuso, o chamado
pensamento focado. Neste modo de pensar, as conexdes sdo feitas através de uma abordagem
mais direta, resolvendo problemas de forma racional, sequencial e analitica (Oakley, 2014).
Recordo-me, neste &mbito, de composi¢des cujos objetivos se prendem a exploracdo racional
de uma determinada estética musical, trabalhando sobre elementos técnicos composicionais,
percorrendo prioritariamente caminhos racionais e analiticos para chegar a um resultado
SOnoro.

Estes dois elementos, preludios e estudos, embora aqui se apresentem de forma
antagdnica, no que respeita a sua forma de cria¢do, representam ambos uma busca criativa,
uma procura por algo novo, uma identidade musical atrelada a uma certa modernidade,
contemplando, de certa forma, uma visdo vanguardista.

O terceiro elemento de inspiragdo deste trabalho sdo as valsas e, mais uma vez, volto
ao trabalho de Delneri (2009). As valsas seriam para o autor, um género que teria um carater
nostalgico, que nos remete ao passado. Essa visita ao passado representa aqui as tradigdes
musicais em que me inspirei para este trabalho. Como veremos adiante no capitulo de
enquadramento tedrico, ou ainda na andlise das obras, os elementos musicais tradicionais sao

absolutamente essenciais no manejo criativo, uma vez que nos permitem criar a partir de
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signos e afetos ja fabricados, contendo em si o valor comunicativo almejado no exercicio de

composi¢ao aqui proposto.



2. ENQUADRAMENTO TEORICO

O enquadramento teérico deste projeto segue duas vertentes principais.
Primeiramente, farei um estudo especifico sobre o idiomatismo do violdo, identificando
compositores que fizeram uso de recursos instrumentais € mencionando quais destes recursos
se destacam. Estudar a obra destes autores mostrou-se relevante por revelar as diversas
possibilidades ja exploradas ao longo de décadas de desenvolvimento de linguagem técnica
do instrumento. Aqui cabe uma importante consideragdo: apesar de limitarmos o mote
composicional ao idiomatismo, este pequeno universo ja possui em si uma quantidade
generosa de possibilidades, devida as diversas tradicdes musicais onde o instrumento se
desenvolveu. Se ndo, vejamos o violao classico, o violdo flamenco, o violao brasileiro e o
violdo argentino. Dentro deste projecto limitei-me a trabalhar essencialmente com o violdo
brasileiro e um pouco do violdo classico por se encontrarem mais proximos do meu universo
musical. Deste recorte, procurei como referéncia compositores violonistas que se utilizam
notoriamente do idiomatismo em suas pecas e que sejam referéncia em suas areas de atuacao,
servindo de influéncia nas geragdes de musicos € compositores que os seguiram. Dos
compositores cujas obras fundamentaram esta revisdo bibliografica, listo aqui como
principais no recorte deste trabalho: Heitor Villa-Lobos (Pereira, 1984; Soares, 2001; Zanon,
2006), Leo Brouwer (Soares, 2001), Dilermando Reis (Pires, 1995; Nogueira, 2000;
Medeiros, 2005), Garoto (Delneri, 2009; Lemos, 2010), Guinga (Saboga 2006, Escudeiro,
2010; Siqueira 2010; Siqueira, 2012; Lemos, 2013; Saraiva 2015; da Silva, 2015), Hélio
Delmiro (Mangueira 2006; Gomes, 2012), Raphael Rabello (Borges, 2008; Nunes & Fausto,
2014), Abel Carlevaro (Delneri, 2015), Edino Krieger (Kreutz, 2012), Marco Pereira (Lemos,
2013), Paulo Bellinati (Levandoski, 2017), Sebastido Tapajoés (Nascimento, 2013) e Baden
Powell (Santos, 2016). Destes estudos consegui enumerar uma série de recursos idiomaticos,
que serdo vistos no capitulo referente ao idiomatismo, e que serviram de base e inspira¢ao na
elaboracdo das composigdes deste projecto.

Outra vertente importante do enquadramento teérico deste projeto ¢ a abordagem a
faceta comunicativa da musica, por meio do estudo de retorica e semiotica, especialmente
através da teoria das topicas.

A teoria das topicas ¢ um estudo analitico de significagdo musical que busca entender

os signos presentes em uma obra musical e de que forma estes se comunicam com seu



receptor. A teoria ¢ assim uma ferramenta de anélise que vai além do mero formalismo, uma
vez que acaba por englobar interpretacdes historico-culturais. As topicas em si sdo figuras
retoricas dentro de uma obra musical e assimila-las significa compreender a muisica como
discurso, procurando entender o interesse comunicativo da composicao. (Piedade, 2006).

Para melhor compreender a teoria das topicas importa primeiramente elucidar sobre
dois conceitos: Musicalidade e Hibridismo. Segundo Piedade (2011) musicalidade °¢ uma
memoria-musical-cultural compartilhada constituida por um conjunto profundamente
imbricado de elementos musicais e significados associados. A musicalidade ¢ desenvolvida
e transmitida culturalmente em comunidades estaveis no seio das quais se possibilita a
comunicabilidade na performance e na audicdo musical. Por outras palavras, a musicalidade
¢ um fendmeno coletivo, um conjunto de signos musicais compartilhados dentro de uma
comunidade. Percebendo isso, partimos do principio de que a musicalidade ndo estd no
individuo e independe de sua habilidade, se encontrando na comunidade e nos géneros
musicais. Esta musicalidade ndo ¢ um sistema fechado, muito pelo contrario, estd em
frequente transformacao. (Piedade, 2011)

Face ao anteriormente exposto, encontramos o segundo conceito, o hibridismo.
Segundo Piedade, podemos identificar na musica, dois tipos de hibridismo: o contrastivo e o
homeostatico. O contrastivo refere-se a quando dois elementos musicais de culturas
diferentes estdo presentes € podem ser ouvidos separadamente, o que pode ser representado
pela equacdo A+B = AB. O hibridismo homeostatico ¢ aquele em que a soma de dois
elementos contrastivos ja se transformou em algo novo, o que seria o equivalente a equagao
A+B = C. Podemos dar como exemplo géneros musicais tradicionais como o choro, fado,
tango, etc., que, apesar de serem considerados por suas comunidades como "puros", na sua
criagdo passaram por misturas, reunindo elementos musicais de diferentes culturas. Piedade
considera que o hibridismo contrastivo e a fricgdo de musicalidade podem criar um
hibridismo homeostatico através do tempo historico. Esse hibridismo homeostatico estara na
base da invengdo de novas tradigoes.

A tradicdo ¢ entendida pelos nativos como uma realidade homeostatica. Porém, para

isso, € necessario que a sua origem seja esquecida. Segundo Piedade, "se ndo houvesse este

> E importante ressaltar que o significado do termo “musicalidade” empregado pelo pesquisador no seu trabalho
ndo € o uma habilidade ou sensibilidade musical como se costuma usar, mas sim uma memoria-musical-cultural
compartilhada.



tipo de esquecimento, a humanidade nao poderia ouvir musica, pois toda a multiplicidade
imemorial de géneros e elementos que fundam as musicas se exporia diante de nossos
ouvidos." (Piedade, 2011, p. 105).

Chegamos a uma discussdao importante que diz respeito ao propodsito deste trabalho,
no que se refere a composi¢ao e, consequentemente, a relacao entre identidade artistica e
tradi¢do. No inicio dos meus estudos de composicao, acreditava que a originalidade estaria
atrelada a uma ruptura com as tradi¢des musicais, dado que estas seriam uma espécie de
repeti¢do do que ja havia sido feito ou, como se diz na giria popular, uma espécie de "chover
no molhado". A partir de um certo momento, quando passei a me preocupar mais
profundamente com os aspectos comunicativos da musica, constatei que a existéncia de
signos e “afetos musicais”™ presentes nas tradicdes musicais se revelava extremamente
comunicativa com o publico receptor. Tal acontece, naturalmente, porque seus elementos
musicais foram forjando, ao longo de décadas, uma série de signos que passaram a ser
percebidos e incorporados por um publico comum. Além disso, a tradi¢gdo ndo se manifesta
sob a forma de uma musica pura e isolada que possui significado apenas em si propria. Pelo
contrario, ela carrega consigo toda uma bagagem musical-historico-cultural relacionada com
o hibridismo que ali ocorreu através de diversas correntes e influéncias musicais e culturais.
Ha, a meu ver, uma grande riqueza na tradi¢do, principalmente no que se refere a signos
musicais compartilhados por uma comunidade. Ao tomar consciéncia disso, compor deixou
de ser, primordialmente, o manejo de ferramentas musicais - tais como progressdes
harmonicas, escalas e ritmos -, para passar a privilegiar o manejo destes signos e afetos
musicais, explorando a forma como estes se vao projetar naquele que os recebe, enquanto as
ferramentas musicais antes listadas ficam ao servigo deste objetivo.

Essa discussdao musical/filos6fica torna-se essencial neste contexto, uma vez que o
objeto de estudo, a composi¢do a partir do idiomatismo do violdao, nada mais ¢ do que uma
andlise criativa sobre a poética do violdo o que vai, inevitavelmente, ao encontro de toda a
tradi¢do que o instrumento carrega consigo. Se tomarmos como exemplo duas escolas
tradicionais de violao - o violdo brasileiro e o violdo flamenco -, percebemos como 0 mesmo

instrumento pode ter contrastes idiomaticos significativos, resultantes de suas diferentes

% Afeto musical é um termo aqui utilizado para descrever a evocagdo de emogdes a partir de elementos musicais
presentes em uma pega.



raizes e desenvolvimentos musicais. O que € idiomatico no flamenco ndo o é necessariamente
para um violonista do universo do violdo brasileiro ou classico, uma vez que esse
idiomatismo foi construido a partir de uma tradi¢do diferente, com diferentes valores e
signos. Verifica-se, nesta andlise, que o idiomatismo aqui sublinhado ndo se resume a ideias
mecanicas como o uso de paralelismos de digitacdo de mao esquerda, ou o uso de cordas
soltas. Ele se encontra também na relacdo entre o instrumento e a tradi¢ao onde se insere.
Neste contexto, ndo raras vezes, o idiomatismo técnico e poético sao contemplados. Note-se,
a titulo de exemplo, a relacdo mutua que ha no Brasil entre o violdo e a cangdo brasileira,
muito bem fundamentada pela pesquisa do compositor Chico Saraiva (2014) onde
constatamos como ambos se influenciam dentro deste contexto musical-cultural. O violdo
brasileiro acabou por absorver valores advindos da cang¢ao popular brasileira, como entoar a
forma como a voz canta, ou até mesmo a poética e o lirismo das cangdes populares. Tal ndo
se relaciona necessariamente com a mecanica do instrumento, mas sim com a forma como
ele se adaptou a sua realidade musical e construiu seu proprio caminho e identidade
idiomatica.

Vimos anteriormente que a suposta “pureza” ndo existe na tradicdo musical e que
suas constantes transformacdes se dao através do hibridismo ou das fric¢des de musicalidade.
Esta ideia, refor¢ada de forma consensual no campo da Etnomusicologia, ¢, a meu ver, de
grande relevancia na procura por um desenvolvimento de identidade artistica, ou seja, algo
que nos defina e nos diferencie enquanto musicos, para que assim também a possamos
enriquecer com novas ideias e sonoridades os ambientes musicais/culturais que habitamos.

Sobre isso, 0 compositor Guinga comenta em entrevista:

Modernidade é uma coisa inconsciente,

¢ o cara ndo ficar satisfeito em ficar reproduzindo o que foi feito e tentar
fazer daquilo alguma outra coisa.

Tentar mexer na receita daquele bolo.

E dificil mas esses génios conseguem mover isso,

movimentar, ¢ vida ¢ movimento.

Tem que haver esses génios que mexem na receita e pdem um ingrediente,
a receita passa a ser possivel também agora de uma outra maneira.
(Saraiva, 2014, p. 159)

Esse depoimento me parece muito interessante neste dominio, uma vez que

demonstra a importancia de uma busca propria de inovagdo e modernidade como forma de,
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como ele mesmo diz, manter a arte em movimento, sem negar o passado e as tradigdes, afinal,
a ideia é "mexer na receita", mas ndo destruir o bolo.

Por fim, cabe uma conclusao: apesar da grande importancia do artista criador para o
avango musical, estd no coletivo, a partir da perpetuagdo, que o movimento de transformagao
se consolida. Todos os compositores que inspiraram este trabalho foram, de alguma forma,
perpetuados na medida em que seus novos discursos musicais foram incorporados por novos
musicos e compositores, criando um movimento musical no proprio sentido da palavra.
Logo, vem da comunidade a forca que permite a busca por novos caminhos musicais e
estéticos. Estas dualidades de individual/coletivo, novo/antigo, difuso/focado estdo muito
presentes na filosofia subjacente a este trabalho que busca, de alguma forma, colocar ambos

os lados em dialogo.
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3. METODOLOGIA

A metodologia deste estudo constitui-se basicamente por trés etapas: Pesquisa,
Composig¢do, e Analise Musical. Primeiramente, na fase de pesquisa levei a cabo uma revisao
bibliografica da literatura e pesquisas académicas com enfoque na presenc¢a do idiomatismo
na obra de diferentes compositores violonistas que sdo referéncia na busca sonora deste
projecto artistico. Dentre eles destaco novamente: Heitor Villa-Lobos, Guinga, Garoto,
Dilermando Reis, Baden Powell, Raphael Rabello, Hélio Delmiro, Marco Pereira, Edino
Krieger, Sebastido Tapajos, Paulo Belllinati, Leo Brouwer, Abel Carlevaro.

Diversas ideias pré-concebidas ja faziam parte do meu repertorio antes desta
pesquisa, designadamente sobre o uso do idiomatismo violonistico, uma vez que se trata de
uma tematica/procura que me interessa ja hd varios anos. No entanto, através da analise de
diferentes pesquisadores, pude identificar novas ideias, ideias essas que favoreceram a
expansdo de possibilidades, como uma maior clareza sobre o uso de tonalidades que
favoregam ou at¢ mesmo desfavorecam o instrumento, a relacdo do violdo com outros
instrumentos como percussao € voz, entre outras que serdo devidamente desenvolvidas no
capitulo referente ao tema.

A segunda parte consistiu na escrita de composi¢des ao violdo. O primeiro objetivo
foi que a matéria-prima - composi¢do - fosse executavel no violdo a solo, mesmo que viesse
mais tarde a expandir-se a outros instrumentos por via do arranjo. E interessante observar
nesse processo que, toda a vez que uma peca € composta a partir do violdo solo, estard
inevitavelmente se arranjando para ele. Assim sendo, muitas das vezes, o idiomatismo fica
evidenciado no arranjo e ndo necessariamente na composi¢do. De qualquer forma, como se
aprofundara adiante, hd muitos casos em que os elementos composicionais soam melhor ao
violdo do que em outro instrumento, evidenciando, deste modo, um idiomatismo mais
enraizado na composicao.

Importa mencionar por fim que, para este projecto, foi feito um trabalho de andlise
de todas as composi¢cdes, o que permitiu descrever os elementos idiomaticos foram
utilizados, assim como sua relagdo com as técnicas composicionais € com a retdrica

empregada nas pecas criadas.
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4. IDIOMATISMO

Gostaria de comecar por fazer um breve apanhado das possibilidades idiomaticas
relacionadas com a composicao, arranjo e execu¢ao para violdo encontradas ao longo desta
pesquisa. Durante o processo de revisdo de bibliografia e da pratica de composic¢ao ao violao,
algumas reflexdes acerca do assunto foram sendo absorvidas e, a partir delas, resolvi dividir
o conceito de idiomatismo aqui abordado em duas categorias principais: o idiomatismo
mecanico ¢ o idiomatismo cultural. O idiomatismo mecanico refere-se a caracteristicas
diretamente ligadas a maneira como se toca o instrumento, influenciadas pela sua construcao,
caracteristicas acusticas e possibilidades técnicas. Os recursos mais destacados pelos
compositores estudados foram: o uso das cordas soltas, os paralelismos (horizontais, verticais
e transversais), harmonicos (naturais e artificiais), trémelos e padroes de dedilhado.

O uso de cordas soltas, amplamente utilizado, possui diferentes fungdes e
consequéncias. A primeira e mais logica delas ¢ a de possibilitar um maior conforto de
execugdo, 0 que em um primeiro momento se relaciona mais com a técnica do que
propriamente com a composicao. Este recurso esta intimamente ligado a afinacdo do violao
que, por sua vez, sera determinante no que diz respeito as notas disponiveis em cada corda
quando tocada solta. Neste projecto, trabalharei com a afinagao tradicional do violdo de seis
cordas, ilustrado na figura 1, uma vez que a maioria dos compositores pesquisados trabalham
também a partir desta afinacdo. Ressalvam-se alguns casos em que surgem pequenas
variagdes, como o uso de uma sétima corda em D6 ou Si para violonistas de sete cordas, ou
mesmo a afinagio da sexta corda em Ré. E importante frisar também que, por convengio, a
ordem das cordas do violao vai da corda mais aguda para a corda mais grave. Além disso ¢
importante observar que o violdo, assim como a guitarra elétrica, ¢ um instrumento afinado
por intervalos de quarta, com exce¢ao do intervalo entre a segunda (si) e terceira (sol) corda,

que corresponde a um intervalo de ter¢a maior.

J = -
G . °
¥ = <+ ¢ = = =
2 o — -
corda: 6 5?2 42 3? 2?2 1° 6° 7? 7?

Figura 1. Afinacdo tradicional do violao.
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No que se refere a composigdo para violdo, a disponibilidade das cordas pode afetar
diretamente a escolha de tonalidade das pecas compostas, o que Scarduelli (2007) classifica
como idiomatismo implicito. A escolha da tonalidade em uma peca para violdo, ¢ de tamanha
importancia, que a transposi¢cdo de uma peca violonistica para outro tom acaba por ser rara
na literatura violonistica, j& que pelas caracteristicas do violdo - afinagdo, disposicao de casas
e cordas, extensdo - esta mudanca acabaria por mudar toda a constituicdo do resultado
musical obtido (Junior 2003). Tal facto pode ser justificado pelo conforto da execugdo,
ampliacdo de possibilidades técnicas e razdes acusticas, ja que as cordas, ao serem tocadas
soltas, vibram com mais intensidade e podem apresentar mais harmonicos por simpatia,
fazendo com que a sonoridade do violdo seja valorizada e a sua proje¢ao sonora acrescida
pelos harmoénicos (Nascimento, 2013, p. 22). Comentando sobre o disco “Afro-Sambas”
(1996) gravado em parceria com a cantora Monica Salmaso, Paulo Bellinatti cita a questao
da negociacdo da tonalidade da peca junto da cantora, enfatizando a importancia de se
encontrar um tom que valorizasse o violdo: “Nao dava pra fazer um arranjo em Ré bemol,
por exemplo. Entendeu? Vocé 'mata’ o violao” (Levandoski, 2018, p. 12). Outro compositor
aqui pesquisado que recorria a tonalidades que favoreciam o violdo foi Baden Powell. De

acordo com Schroeder (citado por Santos 2016, p 120).

Uma das caracteristicas, que Baden usa com abundancia, ¢ o fato de que
as cordas soltas, por vibrarem na sua maxima extensdo, mantém suas
ressonancias mais intensas € por mais tempo do que quando sdo
encurtadas pela digitacdo (ou seja, quando as cordas estdo presas). Uma
outra caracteristica ¢ que, ao contrario das cordas presas, o timbre das
soltas ¢ mais aberto, mais metalico, mais exuberante, € permite maior
intensidade de toque exatamente porque vibra mais intensamente,
enquanto o timbre das cordas presas se mostra mais fechado, mais
aveludado, mais contido. Mas para que essa sonoridade aberta das cordas
soltas se efetive, ¢ preciso escolher cuidadosamente a tonalidade mais
propicia, quer dizer, a escala e seu grupo de notas que permita maior
namero de passagens pelas notas soltas na digitacdo aquela em que um
nimero maior de acordes com cordas soltas seja possivel de ser tocado.
(Schroeder, 2006, pp. 78-79)

Por fim, listo outro exemplo que ¢, alids, uma das obras de inspiracdo deste trabalho:

os 12 Estudos de Villa-Lobos. Ao dispormos as tonalidades das pegas em relagdo ao niimero
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de cordas soltas disponiveis, percebemos uma escolha consciente de tonalidades que utilizam

um grande niimero de cordas soltas disponiveis:
Estudo 1 — Mi menor (6 cordas soltas)
Estudo 2 — La maior (5 cordas soltas)
Estudo 3 — Ré maior (6 cordas soltas)
Estudo 4 — Sol maior (6 cordas soltas)
Estudo 5 — Do maior — (6 cordas soltas)
Estudo 6 — Mi menor (6 cordas soltas)
Estudo 7 — Mi maior (5 cordas soltas)
Estudo 8 — Do# menor (4 cordas soltas)
Estudo 9 — Fa# menor (5 cordas soltas)
Estudo 10 — Si menor (6 cordas soltas)
Estudo 11 — Mi menor (6 cordas soltas)

Estudo 12 — La menor (6 cordas soltas)

Contrariando esta ideia, foi possivel encontrar na obra de outros compositores o
caminho oposto, nas quais estd patente o uso de cordas soltas em tonalidades inesperadas.
Uma das pecas mais destacadas ¢ a musica “Lendas Brasileiras” (figura 2), do compositor
Guinga, composta em Mi bemol maior, na qual se recorre a terceira corda solta (sol), utilizada
predominantemente durante quase todo o acompanhamento. Nessa pega percebemos que,
apesar da escolha de tonalidades com maior nimero de cordas soltas ser fator facilitador da
execugdo, o uso de tonalidades pouco usuais como o caso de Mi bemol, permite encontrar
solugdes incomuns e originais. Outro compositor que se destacou pelo uso de tonalidades
pouco usuais foi Garoto. Borges (2008, p. 62) evidencia esse facto em sua pesquisa ao
afirmar: "Alguns compositores - a exemplo de Garoto - buscaram o rompimento ampliaram
os limites idiomaticos por meio de obras para violdo solo que exploram tonalidades pouco

usuais no violao".
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Figura 2. Trecho da linha de acompanhamento do violdo na musica “Lendas Brasileiras™ de
Guinga. Transcri¢do baseada no Songbook A musica de Guinga (Guinga & Cabral, 2003).

O uso de cordas soltas também possibilita outros recursos composicionais e de
arranjo. Um recurso muito utilizado por compositores € o efeito campanella. Por sua afinacao
predominantemente em quartas, o violdo possibilita, através dos arpejos, a execucdo de
melodias em cujas notas soem em cordas separadas, o que permite que estas possam ressonar
umas sobre as outras, se assemelhando ao efeito de pisar no pedal do piano. Pegando no
exemplo da figura 3, nota-se que a partir dos arpejos de C e G € possivel executar uma nota
por corda, o que possibilita que as notas permane¢am soando umas sobre as outras enquanto

o dedo estiver ali pressionado.

C G
| | |
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A 2 v o 5
HB—3 5

Figura 3. Arpejos de C e G.
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No caso de melodias que possuam escalas diatonicas com intervalos de segunda, essa
configura¢do intervalar cria a necessidade de tocar mais de uma nota por corda,
impossibilitando neste caso que a nota anterior continue soando. Através do efeito
campanella é possivel ultrapassar esta limitagdo, alternando cordas soltas e presas para criar
um bonito efeito de uma escala sendo tocada em cordas diferentes. Para isto ser possivel, é

preciso que uma ou mais notas desta melodia estejam disponiveis entre as cordas soltas do

violao.
f) —— 1 ] g E—— 1 ] g
b 4 ! ] | ) #e ! I ] oy
I T | H g T I T
| — T 'H' I — T
S 4 5 7 0 4 - 7
A 4 6 2 6
A ¢ 7 6
R
= | [ |
Tocando melodia diatdnica sem campanella Tocando a mesma melodia utilizando a campanella

Figura 4. Exemplo da mesma melodia diatonica com e sem o efeito campanella.

Partindo de uma perspectiva mais composicional, constata-se também que as as
cordas soltas facilitam em muito o uso de uma nota pedal’, recurso muito importante em
diversas construgdes melddico/harmonicas, seja para criar uma nota comum capaz de
conduzir uma harmonia, seja para criar acentuacdes ritmicas. No exemplo da figura 5
observamos que a nota si da segunda corda solta age como pedal durante a mudanca de

acordes.

7 Em harmonia, chama-se pedal (ou drone) ao som prolongado sobre o qual se sucedem diferentes acordes. O
pedal mais comum tem lugar no registo de baixo, embora possa dar-se em outros registos vocais distintos.
(Ponto pedal — Wikipédia, a enciclopédia livre." https://pt.wikipedia.org/wiki/Ponto pedal. Accessed 14 Sep.
2019).
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Figura 5. Trecho da peca “Preludio n° 3” de Villa-Lobos. Transcri¢do baseada no livro
Collected Works for Solo Guitar. (Villa-Lobos & Noad, 1990).

Outro recurso encontrado na obra de diversos compositores € o uso dos paralelismos.
Trata-se de um recurso muito idiomatico, uma vez que faz uso da digitagdo de acordes ou
escalas executadas pela mio esquerda® em deslocamento paralelo pelo brago do instrumento,
podendo este ser vertical, horizontal ou transversal. Este recurso foi encontrando tanto em
obras de compositores da vanguarda violonistica do século XX como Villa-Lobos e Leo
Brouwer - com resultados muitas vezes atonais ou politonais -, como em adaptagdes para
contextos mais tonais em compositores como Guinga (Cardoso, 2006. p. 109).

Comecando pelo deslocamento horizontal, este recurso, por se prender as mesmas
cordas, acaba por, ao se deslocar, levar a criacdo de intervalos simétricos. Escalas como
hexafonica e diminuta além de padrdes quartais podem beneficiar deste recurso. Abaixo
apresento dois exemplos. O primeiro, representado pela figura 6, ¢ uma pega do compositor
Garoto que utiliza um acorde deslocado paralelamente de forma horizontal configurando a
escala hexafonica. O segundo, representado pela figura 7, € um trecho da peca “Picotado” de
Guinga, que emprega uma digitacdo de acorde m7(b5,9) em dois movimentos paralelos de

um tom € meio.

8 - : ~ ~ ) 1~

Para este trabalho sera convencionado como méo esquerda a mao responsavel por tocar a escala do violdo,
enquanto a mao direita aquela que pinga ou golpeia as cordas. Essa relagdo pode ser oposta no caso de
violonistas canhotos.
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Figura 6. Trecho da peca "Lamento do Morro" de Garoto. Transcri¢do baseada no livro The
Guitar Works of Garoto. Garoto, & Bellinati, P. (1991).
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Figura 7. Trecho da peca “Picotado” de Guinga. Transcri¢ao baseada no songbook 4 musica
de Guinga (Guinga & Cabral, 2003).

Ja o deslocamento vertical acaba por criar padrdes diferentes em consequéncia da
afinacdo do instrumento. Como se observou anteriormente na figura 1, o violao possui uma
afinacdo em quartas, com a excecdo do intervalo de terceira maior entre a terceira (sol) e a
segunda (si) corda. Essa assimetria na afinacdo do instrumento acaba por interferir na
configuracdo intervalar em deslocamentos verticais. Para clarificar este ponto, olhemos para
o exemplo da figura 9: neste exemplo vemos uma digitacdo sendo deslocada verticalmente
das cordas 2, 3 e 4 (compasso 1) para as cordas 3, 4 ¢ 5 (compasso 2). No compasso 1, os
intervalos que encontramos nesta digitagio sio de 5°J° (do-sol) e 2°M (sol-14)

respectivamente. Ao ser deslocada verticalmente para as cordas de cima, os intervalos se

? J = justa, M = maior, m = menor.
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transformaram-se em 5J (sol-ré) e 3"m (ré-fa), apresentando assim uma assimetria intervalar

consequente da afinagdo entre a segunda e terceira corda.
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Figura 8. Trecho do acompanhamento da pega “Sete Estrelas” de Guinga. Transcri¢do
propria.

Por fim, acrescenta-se um terceiro tipo de paralelismo, chamado de paralelismo
transversal, que consiste na combinagdo entre os dois deslocamentos vertical e horizontal.
Vejamos na figura 9 os trés tipos de paralelismos presentes em um pequeno trecho da peca

"Picotado" do compositor Guinga:
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Figura 9. Trecho da peca “Picotado” de Guinga. Transcri¢cao baseada no songbook 4 musica
de Guinga (Guinga & Cabral, 2003).

Relacionando este recurso com a composi¢ao, € possivel perceber o que o uso destes
paralelismos favorece a construcdo de motivos melddicos, harmoénicos e ritmicos,
possibilitando a criagdo de motivos complexos, que se justificam sonoramente pela unidade

produzida a partir destes blocos.
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Em diversos casos, o0 uso do paralelismo encontra-se aliado ao uso de cordas soltas,

servindo como uma espécie de fio condutor que liga os encadeamentos proporcionados pelos

paralelismos através de uma nota fixa.
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Figura 10. Trecho da pe¢a “Estudo n° 1” de Villa-Lobos. Transcri¢do baseada no livro
Collected Works for Solo Guitar. (Villa-Lobos & Noad, 1990).

Enquanto estes recursos se coadunam mais directamente com o que ¢ executado pela

mao esquerda, outros idiomatismos estdo relacionados com o que ¢ executado pela mao

direita. Um deles ¢ o uso de padrdes de dedilhado, possibilitando principalmente a constru¢ao

de unidades ritmicas. Na figura 11, podemos observar um exemplo de um padrio de

dedilhado no "Estudo n°1" de Villa-Lobos.
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Figura 11. Trecho da pe¢a “Estudo n° 1” de Villa-Lobos. Transcri¢do baseada no livro
Collected Works for Solo Guitar. (Villa-Lobos & Noad, 1990).

Alguns recursos estdo mais ligados a execucdo e arranjo no violdo, mas ndo deixa de
ser interessante cita-los, uma vez que podem ser utilizados durante a composi¢do. Um deles

3L
1

¢ o tremelo. Este efeito ¢ conseguido a partir de um dedilhado réapido que alterna o dedos
“m” ¢ “a”'” sobre a mesma nota, criando um efeito de prolongamento de notas enquanto o
polegar executa uma melodia nos baixos. E um efeito muito préprio do instrumento e de
grande utilidade, tendo em vista que sua acustica ndo permite que as notas se prolonguem
por muito tempo. Arenas (1985, citado por Nascimento, 2013, p. 28) divide a técnica do

trémolo em quatro férmulas, sendo elas:

1. Sencillo — directo (simples-direto): p-i-m-a
2. Sencillo — inverso (simples-inverso): p-a-m-i
3. Doble-directo (duplo-direto): p-i-m-a-m-i

4. Doble — inverso (duplo-inverso): p-a-m-i-m-a

Encontra-se também um padrdo de dedilhado especifico ndo listado acima no
contexto da escola de violao flamenco, e que consiste em p-i-a-m-i, como estd patente no

exemplo a seguir:

' p = polegar, i = indicador, m = médio, a = anelar
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Figura 12. Padrao de dedilhado trémelo flamenco. Retirado do livro Guitarra Flamenca
paso a paso: Las Alegrias (II). (Herrero, 1996, p. 22)

Outro efeito caracteristico do violdo como instrumento de cordas, € o uso de

harmoénicos naturais e artificiais. Mais relacionados com efeitos e timbre, sdo encontrados

em algumas composi¢des e arranjos para violdo. Um exemplo do uso deste efeito na

composi¢ao ¢ do Preludio n° 4 de Villa-Lobos, onde o motivo melddico da musica surgiu a

partir de uma melodia criada com harmoénicos naturais (Pereira, 1984, p. 69).
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Figura 13. Trecho da peca “Preludio n° 4” de Villa-Lobos. Fonte: Collected Works for Solo
Guitar. (Villa-Lobos & Noad, 1990).

Enquanto que os recursos até agora descritos se relacionam mais especificamente
com a mecanica do instrumento, outros que podemos considerar idiomaticos estdo
relacionados com os movimentos e tradigdes musicais onde o violdo esta inserido. Tomemos
como exemplo a forma de golpear as cordas, recurso que apresenta grande diversidade de
técnicas dependendo da tradi¢do musical. Na escola de violao flamenco, por exemplo, existe
uma complexa técnica de rasgueado de dificil dominio e rica em possibilidades ritmicas e
sonoras. Por outro lado, na musica sul-americana, podemos identificar outros tipos de golpes
que oferecem diferentes possibilidades timbristicas como os chasguidos'’, ataques de
polegar, toque sobre os borddes, ataques abrindo a mao, toque de polegar para cima, entre
outros, que sdo imprescindiveis na identidade sonora do género musical (Osvaldo Burucua
& Pend, 2001). Uma vez que esta questao ndo faz parte do objecto de estudo deste projecto,
ndo vou aprofundar o assunto, porém acredito que ilustra o modo como as técnicas
idiomaticas se desenvolvem a partir dos ambientes e tradigdes musicais em que o instrumento
estd inserido, desafiando-o a expandir seus caminhos e buscando, muitas vezes, imitar ou
suprir outros instrumentos como percussao € voz.

Chegamos assim a segunda categoria deste trabalho que chamei de idiomatismo
cultural, desenvolvido de acordo com a sua necessidade em seu contexto. Por razoes

artisticas, acabei me debrugando sobre o violdo brasileiro € um pouco sobre o violdo classico,

11 Jo , . . . ’ r e ~
Utilizado na musica sul-americana, chasguido é uma forma caracteristica de golpear as cordas com a mdo
direita. Possui uma sonoridade percussiva aguda e abafada.
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por serem universos nos quais tenho um maior a-vontade e conhecimento, necessarios ao
processo de criacao.

Em entrevista'?, Andrés Segovia refere que o violdo é como uma orquestra. Segundo
a sua visdo, todos os instrumentos da orquestra estariam contidos dentro do violdo, mas com
um menor "tamanho sonoro". Essa natureza "orquestral" do violdo descrita por Segovia
confere ao instrumento a capacidade de ser multiplo e substituir outros instrumentos musicais
sem perder sua propria identidade violonistica, trazendo para si novos caminhos musicais e
expandindo suas possibilidades idiomaticas. Um bom exemplo do anteriormente exposto esta
patente numa das linguagens violonisticas mais reconhecidas no ambito da musica brasileira:
os baixos contrapontisticos do violdo de sete cordas, popularmente conhecidos como
"baixariais". Originada nos regionais de Choro, este ¢ um exemplo idiomatico muito
interessante, uma vez que sua presenca ¢ reconhecida como elemento primordial dentro desta
tradi¢do, além de ser muito frequente encontra-lo no universo do Samba. Sua origem, no
entanto, ndo decorre da mecanica do violdo. Dentro do universo do choro, a sua origem
remonta ao comego do século XX com a exploracao do violao de sete cordas pelos violonistas
China e Tute. Porém, foi Dino Sete Cordas que elevou este instrumento a um novo patamar
ao explorar suas proprias linhas baseando-se no acompanhamento contrapontistico do

saxofone de Pixinguinha. Sobre isto, Borges (2008) afirma:

O estilo de acompanhamento de Tute influenciou Dino a elaborar seus
proprios acompanhamentos polimelddicos. Dino teve maior influéncia na
consolida¢do de seu estilo em relagdo a técnica de “pergunta e resposta” e
aos acompanhamentos polimelddicos alinhavados por Pixinguinha. Os
contrapontos engendrados por Pixinguinha no saxofone, ao acompanhar o
flautista Benedito Lacerda, influenciaram e embasaram os
acompanhamentos polimelodicos de Dino. (Borges, 2008, p. 75)

A perpetuacdo desta pratica pelos violonistas até os dias de hoje tornou as "baixarias"
elemento fundamental e identitario do instrumento, especialmente no choro. Desta conhecida
linguagem surgiram também composi¢des como a musica "Di Menor" de Guinga, ilustrado

na figura 14, que possui uma melodia composta a partir desta linguagem.

'2(2011, February 17). Segovia explain the "orchestral" guitar - YouTube. Retrieved September 14, 2019, from
https://www.youtube.com/watch?v=ABgk9QiRAjg
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Figura 14. Trecho da peca “Di Menor” de Guinga. Transcri¢do baseada no songbook A4
musica de Guinga (Guinga & Cabral, 2003).

Esta criacdo de melodia em regides graves também ¢ notavel nos baixos cantados,

utilizada por compositores como Baden Powell, como por exemplo na musica “Canto de

Xang0”, ilustrada na figura 15. As notas em vermelho destacam aquelas que fazem parte da

melodia da pega.
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Figura 15. Trecho da peca Canto de Xangd de Baden Powell.
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A adaptacao do violdo ao seu contexto também se torna notéria no que diz respeito
ao acompanhamento ritmico. Como os ritmos populares brasileiros se constroem
primariamente a partir da danga, a percussdo torna-se um elemento fundamental na
identidade destes estilos, e o violdo acaba por imitar na mao direita as linhas ritmicas
caracteristicas destes instrumentos nos seus respectivos estilos musicais. Um padrdo que
facilmente se encontra ¢ o polegar exercendo a fung¢do do grave, enquanto os outros dedos -
indicador, médio e anelar - exercem a fungao dos agudos. Alguns exemplos sdo os ritmos de
samba que imitam o surdo no polegar e o tamborim nos dedos anelar, médio e indicador. A
figura abaixo ilustra esta questdo, utilizando de exemplo um ritmo de baido, relacionando a

linha da zabumba com o dedilhado do violdo:
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Figura 16. Relacgdo entre o ritmo de baido executado pela zabumba a adaptagdo desse ritmo
para criar um acompanhamento no violdo.
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Por fim, um dos elementos culturalmente idiomaticos e que exerce grande influéncia
no processo criativo artistico deste trabalho, ¢ a relacdo do violdo com a cangdo popular.
Neste ponto, vou-me debrugar um pouco sobre a dissertacdo do violonista e compositor
Chico Saraiva intitulada "Violdo-Cang¢ao: Didlogos entre o violdo solo e a cangdo" (2014),
trabalho académico fundamental neste campo. Um bom ponto de partida para compreender
esta relagdo simbidtica existente entre o violdo e a can¢do no Brasil a partir do proprio violdo

seria entender a importancia do violonista Dilermando Reis (1916 - 1977). Dilermando foi
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um dos mais influentes violonistas de sua geracao, sendo um dos pioneiros na "construgdo e
afirmacdo do carater brasileiro deste instrumento" (Medeiros, 2005, p. 1). Segundo Saraiva
(2015, p. 24) “O violao de Dilermando ‘cantava’ com expressdo muito semelhante a das
grandes vozes da era do radio, resultando no que podemos perceber como uma versao
instrumental do ‘canto seresteiro’. Esse estilo cantdvel do instrumento faz com o que o violao
priorize a melodia como elemento principal em uma hierarquia musical, tendo os outros
elementos como harmonia e ritmo enquanto importantes acompanhadores. Outro pilar
importante nesta tradi¢do violonistica do pais foi Garoto. Paulo Bellinati, influente violonista

da cena instrumental brasileira, comenta sobre o compositor em entrevista:

BELLINATI
O Garoto era um compositor que fazia cangdo no violdo

SARAIVA
Vocé fala das cangoes que receberam letra e vieram a ser gravadas com
interpretagdo vocal, como “Gente humilde” e “Duas contas”?

BELLINATI

Falo de todas as musicas dele.

Eram cancoes instrumentais, ndo eram solos de violdo, era uma can¢do
que ele tocava no violdo.

Era “um violdo que cantava

Saraiva (2015, p.28)

A cangdo instrumental descrita por Bellinatti é recorrente no repertorio violonistico
brasileiro. Para que o estilo tenha este carater cantabile, € preciso que a melodia se aproxime
do idiomatismo da voz, incorporando a entoagdo vocal e a palavra como elementos que
influenciam a maneira de se compor ao violdo. A perpetuagao desta pratica ao longo de sua
historia tornou o estilo cantabile um estilo violonistico, agregando novos valores ao
idiomatismo do instrumento. Um dos motivos apontados por Saraiva (2014) para essa grande
influéncia cancioneira no violdo ¢ a propria forte relagdo que o brasileiro tem com o canto,
traduzido em uma cancdo popular ampla, e também na reprodugdo feita muitas vezes da

musica cantada para o violao solo. Durante sua pesquisa, Saraiva discorre:

Assim, o “estilo cantabile” se torna uma marca do repertério do violdo
solo brasileiro, no qual a melodia impera. Seja na musica de Canhoto —
que se esmera pela contundéncia dos motivos melddicos desenvolvidos
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em um contexto harmdnico mais tradicional —, seja na musica que se
utiliza de uma maior variagdo harmonica, da qual Garoto ¢ nosso
referencial histdrico. (Saraiva, 2014, p. 29)

Dentro dessa relagdo simbiotica entre voz e violdo, o oposto também ¢ verdadeiro, na
medida em que os violonismos também s3o usados na constru¢do de melodias de cangdes,
agregando originalidade a estética cancioneira. Sdo constru¢des que surgem a partir dos
violonismos, com melodias que se ndo fosse pelo fator instrumental, provavelmente seriam
diferentes, trazendo o instrumento como agente ativo no desenvolvimento da construcao
musical. Guinga ¢ exemplo mais notdrio encontrado neste trabalho, evidenciado pelas
palavras de Cardoso (2006) em sua pesquisa sobre o uso do idiomatismo na obra do

compositor.

“Outra evidéncia que demonstra a presenca dos “violonismos” na musica
de Guinga ¢ a frequente construcdo de melodia das cangdes a partir do
Violdo. Em diversas canc¢des analisadas percebemos a intima relagao entre
melodia cantada e o acompanhamento violonistico, sugerindo que a
melodia da voz foi inspirada pelos arpejos criados por Guinga e
desenvolvida a partir destes” (CARDOSO, p. 90)

Chegamos a um outro ponto importante: influéncia dos acompanhamentos na cangao
popular no idiomatismo violonistico. A arte de acompanhar ao violdo ¢ primordial dentro do
universo do cancioneiro popular brasileiro, considerando que a cang¢do brasileira nada mais
¢ do que uma melodia acompanhada. Composi¢des que ligam melodia e acompanhamento
em uma mesma linha sd3o frequentes em pecas para violdo solo. No entanto, alguns
compositores destacaram-se por utilizar os acompanhamentos de uma forma muito propria.
Garoto foi um dos mais influentes violonistas do século XX no Brasil e se notabilizou, entre
outras coisas, pela maneira com que agregou linhas de acompanhamento as suas
composi¢des. Segundo Delneri (2009, p.43) "podemos afirmar que os recursos da 'arte do
acompanhamento', na qual Garoto se destacou na sua carreira profissional, irdo influenciar
de maneira profunda a escrita e a sonoridade de suas pecas, em especial, os choros". Sobre a

peca “Carioquinha” de Garoto, Delneri (2009) ainda discorre:

Garoto elabora um “discurso” que define o carater proprio do “choro
moderno”; o esquema harmoénico e a melodia formam uma estrutura
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entrelagcada e interdependente. Essa musica define uma escrita propria de
Annibal Augusto Sardinha, que propde um violonismo ancorado na
técnica do acompanhamento, criando uma musica em um estilo inovador
para o seu tempo. (Delneri, 2009, p. 51).

Um exemplo interessante do mesmo compositor que gostaria aqui de apresentar ¢ do
samba “Lamento do Morro”. Nesta composi¢do, Garoto, contrariando o0 modo mais comum
arranjar melodia e acompanhamento ao violdo, retira a melodia de seu lugar habitual - regido
mais aguda, normalmente primeira ou segunda corda - € a coloca numa regido média - quarta
corda -, se localizando entre os baixos e o acompanhamento ritmico, criando um efeito
original e de dificil execucdo. Na figura a seguir vemos a ilustragdo do trecho descrito, com
destaque em vermelho para a melodia sendo executada na quarta corda do violdo, entre baixo

e acompanhamento:
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Figura 17. Trecho da pe¢a “Lamento do Morro” de Garoto. Transcri¢do baseada no livro
The Guitar Works of Garoto. Garoto, & Bellinati, P. (1991).

Como dito anteriormente, Guinga possui também uma rela¢do bem particular com os

acompanhamentos em suas composi¢des. E numerosa a quantidade de pegas onde a melodia
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foi construida a partir do acompanhamento instrumento, dos quais de seu songbook 4 Musica
de Guinga (Guinga & Cabral, 2003) podemos exemplificar “Choro-Réquiem”, “Cine
Baronesa”, “Constance”, “Dos anjos”, “Da o pé, loro”, “Exasperada”, “Fox e trote”, “Igreja
da Penha”, “Nem mais um pio”, “Nitido e obscuro”, “Noturna”, “N¢é na garganta”, “O coco
do coco”, “Orassamba”, ‘“Passarinhadeira”, ‘“Por tras de Bras de Pina”, “Senhorinha”, “Vo
Alfredo” e “Vocé, voce” (Cardoso, 2006, p. 90).

Enquanto que em muitos casos os arpejos dos acordes de acompanhamento sdo a
matéria-prima da criacdo da melodia, em outras pegas, € possivel perceber o caminho oposto,
onde ¢ a melodia que dita a harmonia, num jogo onde ¢ muitas vezes dificil concluir quem
estd guiando o qué. Um exemplo interessante deste movimento estd na peca “Dichavado”, na
qual a melodia ¢ executada na mesma regido dos acompanhamentos e sua simples execucao
- sem o acréscimo de outras notas auxiliares como baixo ou complementos harmoénicos -
acaba por entregar a harmonia da musica. Note na figura a seguir os blocos de acordes

evidenciados pelos quadrados vermelhos gerados pela melodia:

Figura 18. Trecho da peca “Dichavado” de Guinga. Transcri¢do baseada no songbook 4
musica de Guinga (Guinga & Cabral, 2003).
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Em suma, este sdo os exemplos que considerei mais relevantes para fundamentar o
processo criativo aqui apresentado. Nao houve a pretensdo de encontrar todos os elementos
idiomaticos possiveis, uma vez que se trata de um universo quase ilimitado de possibilidades.
Deixo apenas um recorte do que se pretende trabalhar, que possa inspirar essa busca pela
poética do violdo, procurando potencializar os elementos técnicos e afetivos do instrumento

na construcdo de uma identidade que favoreca um trabalho de composigao fértil.
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5. ANALISE DAS COMPOSICOES

Em seguida, abordarei as composigdes feitas e suas relagdes com a poética do violao,
assim como quais as ferramentas usadas para o “soar violonistico” do trabalho. Dividi as
composi¢des em trés categorias que remetem ao titulo deste projecto, Estudos, Preludios e
Valsas. Nos Estudos foram feitos os temas "Pequena Suite para Villa-Lobos" e "Choro
Indefinido". Os Preludios apresentam os temas "Devaneio" e "Levitando" e as Valsas os
temas "Valsinha Lisboeta" e "A Dilermando". Além destes, ainda constam os temas que nao
se encaixam necessariamente em nenhuma destas categorias que sdo "Viento" e "Na Corda
Bamba". A explanacdo das musicas também se dara apenas sob os aspectos composicionais,
ndo cobrindo, por exemplo, elementos de arranjo como introdugao, finalizagdo e forma em

geral.

5.1. PRELUDIO N° 1: DEVANEIO

Comego a apresentacdo das composi¢cdes deste projecto com a peca "Devaneio",
classificada como Prelidio pelo seu carater imagético e pelo modo propriamente
"devaneante" como foi composta. Os elementos idiomaticos utilizados nesta composi¢ao sao
a melodia criada a partir do acompanhamento, o uso de paralelismo horizontal, de cordas
soltas e de um padrao de dedilhado.

O primeiro motivo melddico apresentado foi formado a partir dos dois primeiros
acordes da composi¢cdo, E7TM(6) e B(b9)/E, concebidos de maneira até entdo despretensiosa.
A formagao destes dois acordes pode ser observada no primeiro compasso da figura seguinte,
bem como a constru¢do da melodia a partir destes no segundo e terceiro compassos da

ilustragao:
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Figura 19. Trecho da pega "Devaneio".

Este primeiro material melodico ¢ apresentado duas vezes, estabelecendo uma
unidade melddica. O desenvolvimento deste motivo acontece no compasso 9 da peca, por
meio de um paralelismo horizontal na 2% 3" e 4* corda aliado a presen¢a de uma nota pedal
sustentada pela 1° corda solta (mi). O paralelismo horizontal acontece através do
deslocamento de uma casa para tras, o que ocasiona uma modulagdo de meio tom
descendente, enquanto o baixo salta da tonica mi, para a subdominante, 14, empregando, em
minha interpretacdo, um carater de distanciamento. Os acordes resultantes deste movimento
sao Am7(11) e Dm6/A. Este pequeno deslocamento propiciou um certo distanciamento
harmonico, através de dois acordes ndo pertencentes diretamente ao campo harmoénico da
tonalidade introduzida, mi maior. Am7(11), numa breve andlise, seria um [Vm, empréstimo
modal da tonalidade homénima, mi menor, enquanto Dm6/A poderia talvez, sob um olhar
minucioso, ser considerado um C#7(b9,b13)/A, ou seja, um dominante secundario do
segundo grau menor. De qualquer forma ¢, a meu ver, notorio o distanciamento harmonico
em relacdo a tonalidade estabelecida nos 8 primeiros compassos, reforcando ainda mais o
carater de afastamento, e que pode também constituir uma alusdo ao estado de devaneio. Na
figura a seguir vemos entdo a constru¢do deste novo material harménico junto a construgdo

melddica gerada a partir desta nova harmonia presente no compasso 9 e 10 da musica:
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Figura 20. Segundo Trecho da parte A da peca "Devaneio".

Estas duas partes compreendem a sec¢cdo A da composi¢ao, executada duas vezes. No

final desta sec¢do, o acorde de Dm6/A faz a ligagdo com o acorde da tonalidade

correspondente a parte B: L4 maior, conforme ilustrado na figura 21.
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Figura 21. Transi¢do da parte A para parte B do tema "Devaneio".

A segunda e ultima parte da pega, que compreende os compassos 22 ao 69, dispde

como recurso idiomatico principal um padrao de dedilhado. Este padrao ¢ seguido durante

toda a sec¢do, exceto em momentos de transicdo harmoénica. A figura 22 ilustra este padrao

presente nos compassos 22-27, bem como a variagdo existente nos compassos 28-29, que

tem funcdo de encaminhar de volta ao acorde de "A6". A figura também enfatiza a presenga

das notas duplas, elemento que imprime, a meu ver, uma sonoridade de carater emotivo.
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Figura 22. Compassos 22-29 do tema "Devaneio".

Por fim, a titulo de ilustracdo, a figura 23 apresenta os compassos 38-45 da pega, onde
constatamos a presen¢a do mesmo padrao de dedilhado sob uma nova progressao harmonica,
na tonalidade de ré maior. J4 a figura 24 ilustra o final da parte B, mais especificamente os
compassos 62-69, com uma nova progressdo harmonica. Essa parte apresenta uma pequena
variacdo no dedilhado apresentado anteriormente, porém mantém as notas duplas, referidas

anteriormente como responsaveis por um carater emotivo.
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5.2. ESTUDO N°1: PEQUENA SUITE PARA VILLA-LOBOS

A préxima pega aqui apresentada foi classificada como Estudo, uma vez que foi
concebida na sua maior parte a partir de uma orientagdo mais racional e analitica. Os
elementos idiomaticos utilizados foram: uso de cordas soltas, paralelismo, mescla da melodia
com acompanhamento e imita¢do de linhas de instrumentos de percussao.

O primeiro aspecto a considerar aqui foi a escolha da tonalidade de mi menor,
apresentada no inicio da pecga. Esta tonalidade permite a utiliza¢do das seis cordas soltas do
violdo. Na parte A deste tema, o uso da 1%, 2% e 3 cordas soltas foram essenciais para facilitar
e até mesmo possibilitar a passagem melodica dos compassos 1 e 2 que € realizada de forma
agil e ritmica, alternado essas cordas soltas com ligados nas notas presas. Nos compassos 3
e 4 da-se um pequeno paralelismo horizontal de um tom entre os dois acordes do

acompanhamento: Bb7(#11) e C7(9).
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Figura 25. Compassos 1-4 da peca "Pequena Suite para Villa-Lobos".

O desenvolvimento do tema acontece no compasso 9, com a apresentacdo de um novo
motivo melddico. A melodia desta parte, executada nas cordas 1, 2, 3 e 4, estd mesclada com
o acompanhamento, particularidade comum no repertério violonistico. J4 a frase de
finalizagdo, por ser executada nas cordas 4, 5 e 6, ou seja, nas cordas graves responsaveis
pelos baixos, faz referéncia direta as "baixarias" presentes no choro e no samba, como pode

ser constatado abaixo na figura 26:

37




5 Am Am/G  F#7 F7(51)
9 o </ I | | | !Aa| g I N
Gn Z z o ® % o 4 L o o 7 o P
¥ F P4 2

melodia mesclada ao acompanhamento

i e O s s ey i e O s s A

e s
A x—— 2 1
T I f T
13 Am Am/é} F#07 B7
n 7 [ Iﬁ T4 % | |
ﬁﬁ—'—- i s e S ~ et e,

F

=

"ot o > ;:#3 5:

0—1—0

/= A T e T B e A

0—1—0

0—1—0

2

2y

22

4—2—1

3—2—0

Figura 26. Compassos 9-16 da pec¢a "Pequena Suite para Villa-Lobos".

2

2—0<
frase final fazendo referéncia
as "baixarias"

A segunda parte da musica faz referéncia direta a uma das obras de inspira¢do deste

trabalho: o "Estudo n° 1" de Villa-Lobos. Aqui, antes de mais nada, vale a pena frisar a

importancia deste compositor no desenvolvimento da composi¢cdo para violdo, razdo

principal desta referéncia. Villa-Lobos comp6s para o violdo de forma marcadamente

idiomatica, aproveitando-se dos recursos sonoros e tirando proveito da disposi¢cdo de notas

no braco do instrumento (Vasconcelos, 2002, p. 91). No caso deste estudo, o

desenvolvimento déa-se a partir do idiomatismo de mao direita, com um dedilhado de dificil

execucdo. A figura 27 ilustra os dois primeiros compassos deste Estudo, bem como a

indicacdo do seu dedilhado, padriao que se estende por quase toda a peca.
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Figura 27. Compassos 1-2 do "Estudo n° 1" de Villa-Lobos. Transcri¢do baseada no livro
Collected Works for Solo Guitar. (Villa-Lobos & Noad, 1990).

Na composi¢do aqui trabalhada, a citacdo ao "Estudo n° 1" ndo diz respeito ao
dedilhado, mais sim ao encadeamento harmoénico. Os acordes escolhidos para a constru¢ao
da seccdo B da composicao seguem os mesmos acordes (inclusive na sua estrutura de vozes)
presentes na peca de Villa-Lobos. A sequéncia harménica, bem como os voicings” estdo

ilustrados na seguinte figura:
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Figura 28. Representagdo dos acordes presentes nos 11 primeiros compassos da pega
"Estudo n° 1" de Villa-Lobos.

" Termo utilizado neste trabalho para desiginar a disposi¢io de notas de um acorde.
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Seguindo essa emblematica sequéncia de acordes, procurei trabalhar a partir de um
novo dedilhado, seguindo uma ideia que relaciono com os idiomatismos culturais: a imitagao
dos instrumentos de percussdo. Este mimetismo com a percussdo deu-se com a inten¢do de
se montar um dedilhado a partir do ritmo Maracatu. O dedilhado construido seguiu entdo a
linha ritmica de dois instrumentos de percussdo fundamentais para a sonoridade deste ritmo,
a alfaia (graves) e 0 agogo (agudos). A linha de alfaia foi transcrita para o polegar enquanto
que a linha de agogd para os dedos i-m-a. Como se pode observar na figura 28, os dedos i-
m-a encarregados pela linha do agogd ficaram responsaveis pelas cordas 1, 2 e 3 enquanto

que o polegar encarregado pela linha da alfaia ficou responsavel pelas cordas 4, 5 e 6.
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Figura 29. Relacdo da linha de percussdo do maracatu com o dedilhado da parte B da pega
“Pequena Suite para Villa-Lobos”.

Este dedilhado repete-se ciclicamente da mesma forma que a percussao do maracatu,
enquanto a mao esquerda executa a progressdo de acordes descrita na figura 27, num
movimento de dindmica crescente que tem como ponto culminante, o acorde dominante de

B7, descansando na toénica Em, e dando inicio a terceira sec¢ao do tema.
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Figura 30. Final da parte B da composi¢ao "Pequena Suite para Villa-Lobos".

A terceira e tltima sec¢do da composicao configura um momento de grande contraste
com a atividade ritmica caracteristica da parte que a precede. O compasso altera-se para ¥,
conduzido por um ritmo de chamamé lento. Como elementos idiomaticos, podemos apontar
novamente o uso da tonalidade de mi menor e o andamento rubato, o que confere a
composicdo um carater mais lirico, encontrado frequentemente em pegas de violao brasileiro
com influéncias da seresta (Santos, 2016). E, conforme referido anteriormente, uma parte

contrastante, € em minha interpreta¢do bastante emotiva. Esta parte estd ilustrada na figura

31 a seguir:
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Figura 31. Terceira parte da peca "Pequena Suite para Villa-Lobos".

5.3. VALSA N°1: VALSINHA LISBOETA

A primeira valsa apresentada aqui ¢ uma peca de carater lirico e nostalgico inspirada

a partir de um imaginario sobre a poesia e a musica urbana lisboeta, mais especificamente o

fado. Ao contrario do Estudo antes trabalhado, esta peca ndo tem como objetivo principal

idiomatico, mas sim “afetivo”, a medida em que busca uma aproximagao sonora e poética a

musica urbana portuguesa, o que, de qualquer forma, ndo impediu que elementos idiomaticos
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se fizessem presentes na composicao. Diria até que o idiomatismo violinistico contido nesta
peca ajudou a potencializar a busca poética do tema, como serd visto adiante.

Entre os idiomatismos utilizados nesta composi¢do, devo citar novamente o uso de
uma tonalidade que pressupde a disponibilidade de todas as cordas soltas do violdo, no caso
mi menor. Entre os idiomatismos culturais, ¢ importante referir a influéncia dos universos
cancioneiros e seresteiros. Segundo Delneri (2009), nas serestas e nas cancdes brasileiras, a
valsa esta bastante presente e evoca sentimentos de cardter nostalgico e romantico (Delneri
2009).

Partindo da carga afetiva sugerida pela valsa brasileira, procurou-se desenvolver um
didlogo com os afetos da musica urbana portuguesa. Assim, apesar de ser inspirada no fado,
esta peca ndo ¢ uma tentativa de imitagdo do género, mas sim um didlogo a partir de um estilo
popular urbano brasileiro que, em minha interpretacdo, carrega consigo diversos tragos
afetivos comuns, estabelecendo-se assim uma valiosa ligacdo a este contexto. Podemos
identificar essa ligacdo, por exemplo, na poesia contida nas letras destes dois géneros
musicais, fado e valsa, nos quais o carater nostalgico se faz presente numa poética que evoca

o passado.

Cem anos que eu viva ndo posso esquecer-me
Daquele navio que eu vi naufragar

Na boca da Barra tentando perder-me

E aquela janela virada pré mar

Sei 14 quantas vezes desci esse Tejo

E fui p'lo mar fora com alma a sangrar
Levando na ideia os labios que invejo
E aquela janela virada pré mar

Marinheiro do Mar Alto

Quando as vagas uma a uma
Prepararem-te um assalto

P'ra fazer teu barco em espuma

Reparo na quilha bailando na crista

Das vagas gigantes que o querem tragar
Se ndo tens cautela ndo pdes mais a vista
Naquela janela virada pré mar

Se mais ainda houvesse mais fortes correra
Lembrando-me em noites de meio do luar
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Dos olhos gaiatos que estavam a espera
Naquela janela virada pré mar

Mas quis o destino que o meu mastodonte
E ja velho e cansado viesse encalhar

Na boca da barra e mesmo defronte
Naquela janela virada pro mar

Marinheiro do mar alto

Olha as vagas uma a uma

Preparando-te um assalto entre montes de alva espuma
Por mais que elas bailem numa louca orgia

Nao trazem desejos de me torturar

Como aquela doida que eu deixei um dia

Naquela janela virada pré mar

(Aquela janela virada p'ro mar - Frederico de Brito)

Um dia ele chegou tao diferente
Do seu jeito de sempre chegar
E olhou-a dum jeito mais quente
Do que sempre costuma olhar

E ndo maldisse a vida tanto

Quanto era seu jeito de sempre falar

E nem deixou-a s6 num canto

Pra seu grande espanto convidou-a pra dangar

E ai ela se fez bonita como hé muito tempo nio queria ousar

Com seu vestido decotado cheirando a guardado de tanto esperar

Entdo os dois deram-se os bragos como ha muito tempo ndo se usava dar
E cheios de ternura e graga foram para a praga € comegaram a se abragar

E ali dangaram tanta danca que a vizinhanga toda despertou
E foi tanta felicidade que toda cidade se iluminou

E foram tantos beijos loucos tantos risos roucos

como nado se ouvia mais

Que o mundo compreendeu

E o dia amanheceu

Em paz

(Valsinha - Vinicius de Moraes/Chico Buarque)
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Em relacdo aos aspectos musicais, ¢ pertinente referir os paralelos harmoénicos
evidentes entre o fado e as valsas brasileiras. Tomando como exemplo a primeira parte da
"Valsinha Lisboeta", esta segue uma harmonia tradicional e simples, em tom menor,
utilizando graus comuns no contexto de uma estética mais antiga: Im, [IVm, V7 e V/V7.
Apesar de esta peca ndo se cingir apenas a estes movimentos harménicos , ¢ comum encontrar
esse tipo de harmonizagdo dentro dos dois géneros. Vejamos como exemplo novamente a
obra “Valsinha” de Vinicius de Moraes e Chico Buarque e comparemo-la com o fado “O
Amor ¢ Louco” de Jodo Dias Nobre, no qual encontramos a presenca dos quatro acordes

referidos anteriormente:
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Figura 32. “Valsinha” - Vinicius de Moraes/Chico Buarque.
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Figura 33. “O Amor ¢ Louco” - Jodo Dias Nobre.

No que se refere a melodia, € possivel perceber que nos dois casos segue-se uma
estética simples, munindo-se basicamente das notas dos acordes. No caso da “Valsinha” de
Vinicius de Moraes e Chico Buarque, a melodia ¢ composta praticamente por arpejos, com
excecdo das inflexdes representadas pelas apojaturas presentes no primeiro tempo do
compasso de cada motivo melddico - compassos 1, 3,5,7,9, 11 e 13 (figura 29). Este recurso
de atraso na resolu¢do melodica ¢ utilizado de forma recorrente nas valsas brasileiras, como

afirma Cardoso (2006, p. 126)

E trago marcante na tradigdo das serestas, das valsas e do choro brasileiro
[...] uma melodia sinuosa, de curvas que ao mesmo tempo tém uma
direcdo clara e adiam ao méximo a chegada a nota-alvo, através do uso
caracteristico de notas melodicas como, nestes casos, a escapada e a
apojatura. (Cardoso, 2006, p. 126).

Na composi¢do aqui trabalhada - “Valsinha Lisboeta” - as apojaturas sdo temas
constantes em toda parte A e C, constituindo a unidade estrutural do motivo melddico
desenvolvido. No momento da composi¢do, esta ocorréncia ndo foi intencional, ja que a
busca orientava-se por uma sonoridade com um carater lirico e nostalgico. Contudo, apds
analise melddica, foi possivel perceber esta Obvia presenca, facto que demonstra a simbologia
afetiva que estes atrasos de resolucdo melddica carregam consigo. A figura 34 ilustra a parte
A do tema, onde podemos ver a presenca dos elementos harmonicos e melddicos descritos

anteriormente:
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Figura 34. Parte A da peca "Valsinha Lisboeta".

O comego da segunda parte contrasta imediatamente com primeira, com a introdugo
de novos elementos harmonicos e a introdu¢do de um novo motivo melddico. No que diz
respeito a harmonia, esta comeca com o acorde de Cmaj7, respectivamente o bVI da
tonalidade da musica, o que na minha interpretagdo remete sonoramente para uma "abertura".
A progressao continua com elementos harmonicos até entdo ndo apresentados, no caso Cm6
(bVIm), Gmaj7/B (bIll) e Bb® (#IV°®), criando assim uma outra ambiéncia. Em relagdo a
melodia, esta apresenta um motivo melodico descendente sem o uso das habituais apojaturas
presentes na parte A. O compasso 26 apresenta entdo um novo motivo meldédico, uma
melodia ascendente em padrdo de terceiras que leva o tema de volta ao seu acorde de

primeiro grau, Em.
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Figura 35. Parte B da peca "Valsinha Lisboeta".

Por fim, na Parte C da composi¢ao, dd-se uma modulagdo para o quarto grau - Am -,
seguindo uma estética musical muito semelhante a primeira parte, onde novamente a
presenga das apojaturas no motivo melddico se torna notdria, como pode observar-se na

figura 36:
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Figura 36. Parte C da peca "Valsinha Lisboeta".

A construcdo desta pega apresentou, ao meu ver, um exemplo interessante de como o
“soar violonistico” ndo provém somente da mecanica do instrumento, mas também das
construcdes culturais que se criam em torno dele - no caso deste tema, a sobeja influéncia da

seresta, evidenciada pela valsa.

5.4. PRELUDIO N°2.: LEVITANDO

“Levitando” ¢ o segundo Preludio aqui apresentado. Foi classificado assim por
possuir um carater "imagético" e "descritivo", estética que como veremos mais adiante,
remete para 0 movimento impressionista. Os idiomatismos aqui presentes sao o paralelismo

horizontal e o uso de um baixo pedal, presente em toda a musica, feito pela quinta corda solta

(13).
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O carater "imagético" que aproxima esta composi¢do do universo impressionista
decorre, em minha interpreta¢ao, da ndo-presenca de acordes dominantes, ndo havendo na
peca o uso de tensdo e resolugdo, no que diz respeito a hierarquia tonal. Em compensacao, a
sensacdo de tensdo e resolucdo da-se entre as sec¢des da peca, onde a intensidade ritmica
(tensdo) das partes A e C contrasta com a “leveza” (resolugdo) da parte B.

O motivo melddico principal desta pega foi construido a partir de um desenho de
acorde que estd presente nas secgdes A e C. Na figura 37 ilustro no primeiro compasso o
acorde que gerou o material melddico presente no tema. Nos dois compassos seguintes, estd
a melodia criada a partir dele. Para facilitar o entendimento, preferi para esta composicao,
dividir a nota¢do em dois sistemas: em baixo a transcri¢do integral da parte de violdo, que
engloba acompanhamento e melodia, € em cima a melodia que se faz ouvir, transcrita de

forma isolada.

Hu t -
bl )
¥

féorma do acorde

gerador do motivo transcrigdo integral da parte do violdo
principal
_ s ‘_]||éé _LV‘I‘III\ | ! 4l\/‘|1|||| |
B—=* 0 =TS 0—— 00— —— 00— 00— 0——0————~0—0
| :

0
Y

Figura 37. Motivo melddico do tema “Levitando”.

O desenvolvimento deste motivo acontece no compasso 3, através de uma
transposi¢do simétrica descendente em um tom, gerada por um paralelismo horizontal,
enquanto o baixo permanece a fazer um pedal em L4. Isto cria uma nova relacdo intervalar
entre a melodia/acorde e o baixo, configurando um novo modo. Enquanto na primeira
exposicao a melodia continha em relacdo ao baixo as notas F, 7M, 6M e 5J, apos esta

transposicdo, elas se tornaram 7m, 6M, 5] e 4J, como pode ser visto na figura 38:
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Figura 38. Desenvolvimento do motivo melodico do tema “Levitando”.

A parte B da peca, como referido anteriormente, cria uma sensagado de relaxamento,
na qual figura uma diminui¢do da intensidade ritmica, com a introducdo de uma melodia

espacada acompanhada de apenas dois acordes, A7TM(6) e Asus4(9).
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Figura 39. Parte B do tema “Levitando”.

A terceira sec¢do apresenta o mesmo motivo melddico da sec¢do A, transposto mais
um tom abaixo, mantendo o baixo pedal em La. Este deslocamento cria uma sonoridade que,
apesar da auséncia do intervalo de 2* menor em relagdo ao baixo, na minha interpretacao,

remete sonoramente para o modo frigio, criando uma ambiéncia contrastante, apesar de
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apresentar um material melddico similar ao da parte A. Os novos intervalos criados em

relagdo ao baixo, nesta sec¢do, sdo 6m, 5J, 4J ¢ 3m.

Nova transposi¢do com
permanéncia do baixo pedal

L T | =
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A 2 2 —2—2—2-22—2 2 2 —2—2-22-2—2—
A 7 3 B M 3—3-3-3=3-3—3 3 3=—3-3=3=3-3—3—
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Figura 40. Parte C do tema “Levitando”.

O tema termina com uma improvisagao sobre a segunda seccao, parte que remete para
um relaxamento, ou até mesmo, de acordo com o titulo da peca, uma levitacao. Esta ideia
descritiva da pega constitui um elemento fundamental na concepgao que o improvisador vai
empregar na sua performance, podendo este tomar em consideragdo algumas sensagdes,
potenciando assim uma coeréncia entre intérprete e peca.

Esta composicao acarreta ainda a uma reflexdo sobre a natureza “impressionista” do
violdo. Apesar de ndo ter sido profundamente explorado por este movimento artistico, o
violao demonstra ser um instrumento com caracteristicas que potenciam o desenvolvimento
da linguagem impressionista, tanto pela facilidade com que se executam simetrias (por
exemplo, as escalas hexafonicas e quartais, muito utilizadas pelos impressionistas), como
pela sua sonoridade intimista. Sobre a relagdo entre o violdo e a musica impressionista,

Fugazza (2017, p. 35) tece as seguintes consideragdes:

The impressionistic language on the other hand fits really well the
idiomatic characteristics of the guitar, such as different sound timbres,
easiness in the performance of chromatic passages and of altered chords,
natural and pinched harmonics, and create the intimate and dream-like
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atmosphere the guitar is famous for. It is a pity that the biggest
impressionist composers missed the chance to write for guitar, as the
result would have been, in my opinion, outstanding.

[-]

The chromatic approach, the coloristic research, the intimacy and the
tonal variety of the impressionistic idiom are all contained in this small
but incredibly charming and fascinating instrument and the repertoire of
this style written for guitar contains some real gems. My hope is that more
of this repertoire will be taken in consideration by other guitarists, and
included more in their concert programs so that even bigger audiences
can enjoy these hidden masterpieces of the guitaristic repertoire.”
(Fugazza, 2017, p.35).

Esta peca, na minha opinido, parece refletir esta propensdo do violdo para atmosferas

impressionistas, podendo, s6 por si, ser um bom objeto de estudo composicional.

5.5. ESTUDO N° 2: CHORO INDEFINIDO

A préxima pega ¢ uma composi¢ao inspirada nos choros modernos compostos pelo
violonista e compositor Guinga, mais especificamente na pega "Picotado". Dos elementos
que inspiraram esta composicao estdo a fusdo do acompanhamento e melodia e a expansado
harmonica a partir de uma unidade melddica, neste caso o cromatismo. Ao contrario das
outras pegas aqui apresentadas, as cordas soltas ndo foram utilizadas nesta composigao.

A titulo de curiosidade, durante o processo de pesquisa bibliografica, tomei
conhecimento que o tema "Picotado" foi composto inspirado na peca "Magoado" de

Dilermando Reis (Cardoso, 2006).

" Tradugdo livre do autor: “A linguagem impressionista, por outro lado, adapta-se muito bem as caracteristicas
idiomaticas do violdo, como timbres sonoros diferentes, facilidade na execucdo de passagens cromaticas e de
acordes alterados, harmoénicos naturais e artificiais, e cria a atmosfera intima e onirica a qual a guitarra é famosa
por possuir. E uma pena que os maiores compositores impressionistas tenham perdido a chance de escrever
para violdo, pois o resultado teria sido, na minha opinido, excelente.

[...]

A abordagem cromatica, a pesquisa coloristica, a intimidade e a variedade tonal da estética impressionista estdo
todos contidos neste pequeno, mas incrivelmente charmoso e fascinante, instrumento e o repertorio desse estilo
escrito para guitarra contém algumas preciosidades. Minha esperanga é que mais desse repertorio seja levado
em consideragdo por outros guitarristas e incluido mais em seus programas de concertos para que publicos ainda
maiores possam apreciar essas obras-primas ocultas do repertério violonistico.” (Fugazza, 2017, p.35).
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Antes de proceder a analise da seccdo A da musica, gostaria de comentar sobre o
elemento principal que inspirou "Choro Indefinido": a cadéncia de finalizagdo ascendente
cromatica iniciada no compasso 13 da pega "Picotado". Em minha experiéncia musical, sdo
raras as ocasides em que encontrei uma melodia que resolve em movimento ascendente,
especialmente de forma cromatica. Sendo assim, tal sonoridade acabou por me chamar a
atencdo. Esta passagem da composicdo de Guinga conta ainda com varios elementos
idiomaticos descritos durante este trabalho como o paralelismo horizontal e o uso da terceira

corda solta, que cria um pedal. A passagem descrita esta ilustrada na figura abaixo:

acorde
de resolugido

13 melodia ascendente cromatica
0 r—— | [—— ! p
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I
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B 1—4 222 2—31f3 4-ta 5 6
| ] 3 3
32 corda solta paralelismo horizontal

criando um pedal

Figura 41. Trecho da peca "Picotado" de Guinga. Transcricdo baseada no songbook A4
musica de Guinga (Guinga & Cabral, 2003).

Como pode ser visto na figura 42, o final de “Choro Indefinido” segue também um
padrdo cromatico ascendente. Acabei também por harmonizar esta passagem cromatica de
forma a que estas notas fossem notas de tensao, a fim de criar um efeito de tensdo acumulada,
que s6 se resolve no final da frase final em A7, e que leva ao comeco da peca em Dm/A. Por
fim, através dos voicings escolhidos na constru¢do harmoénica E7(#11), Dm7(13), F7(9),
Em7(13), C7 e B7(#11) acabei por criar os arpejos da melodia, aproveitando-me deste

recurso idiomatico.
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final da parte B
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Figura 42. Trecho final da pega "Choro Indefinido".

Apos explicar este mote composicional, podemos analisar o inicio da pega. O tema
inicia-se com uma melodia de choro, caracterizada pela sucessdo de semicolcheias em um
compasso 2/4 e o uso de arpejos e inflexdes (Almada, 2006) acompanhada de uma harmonia
construida a partir do campo harmonico de Dm. Aqui, mais uma vez, a melodia estd na
mesma regido do acompanhamento, criando um ambiente onde os dois acabam por se
mesclar, ferramenta comum amplamente adotada por compositores como o proprio Guinga
(Cardoso, 2006). Podemos mencionar a titulo de exemplo outros choros da autoria de Guinga
que seguem esta mistura entre a melodia e a harmonia: "Dichavado", "Perfume de Radamés",
"Choro Breve" e "Picotado". A partir do sexto compasso a melodia apresenta um padrao
cromatico descendente e uma harmoniza¢do que foge visivelmente ao campo harmonico

apresentado até entdo, criando um ambiente de tensdo que s se resolve apos a frase final em
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A7 no compasso 8. A exemplo da passagem cromatica do fim da parte B, os voincgs da
harmonizacdo escolhida dos compassos 6 a 8, acabam novamente por gerar os arpejos

conduzidos por esse cromatismo presente nas notas mais agudas.
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Figura 43. Parte A do tema "Choro Indefinido".

Diferente do inicio da parte A, o comec¢o da parte B, ilustrado na figura 44, possui
uma estética harmonica que prioriza as notas de tensdo e uma progressao de acordes que se
distancia em alguns momentos do campo harmoénico da tonalidade vigente - "Dm", como ¢
o caso de Ab7M(#11), Ebm7M/Gb e Db7M#11. Esta harmonizacdo foge aos padrdes
tradicionais do choro configurando um caracter de choro mais moderno, aproximando-se
ainda mais de uma estética presente nos choros do compositor Guinga. Na figura abaixo
podemos observar a ilustragdo deste facto, destacando-se a relagdo entre as notas de repouso
da melodia e a harmonia, onde encontramos predominantemente notas de tensdo: 4%, 4°J,
7°M, 6°M e 2*°M. No final podemos observar a presenca do cromatismo ascendente

apresentado no comego da andlise desta peca. E interessante apontar que na primeira
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repeticdo esse cromatismo acontece de forma mais curta, indo apenas até a nota do, enquanto

que na segunda vez estende-se até a nota mi, criando um acimulo maior de tensao .
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Figura 44. Parte B do tema "Choro Indefinido".

o

No fim, foi possivel trabalhar a forma como melodia e harmonia sugerem material

musical uma a outra, neste universo de criagdo a partir do violao. Enquanto que, por um lado,

a passagem cromatica da melodia conferiu suporte a uma intensificagdo das tensdes na

harmonia, por outro, os proprios voicings violonisticos acabaram por gerar o material

melddico através dos arpejos.
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5.6. VALSA N°2: A DILERMANDO

"A Dilermando" ¢ a segunda valsa apresentada neste projecto € como o nome sugere,
constitui uma homenagem ao compositor Dilermando Reis. J& referido no capitulo sobre o
idiomatismo, acho ainda importante sublinhar que Dilermando ¢ um dos pilares estéticos
deste trabalho por ser um dos violonistas mais importantes na constru¢do da sonoridade do
violao brasileiro. Sdo diversos os relatos de destacados violonistas e compositores que
afirmam ter sido influenciados por ele, como por exemplo Jodo Bosco (Saraiva, 2014, p.
23), Marco Pereira (Saraiva, 2014, p.25) e Guinga (Cardoso, 2006, p.27). Grande parte desta
influéncia resulta da atuacdo de Dilermando Reis na radio numa época em que estas eram o
principal veiculo de comunicacdo de massa. O acontecimento de maior destaque deu-se em
1956 quando ingressou na "Radio Nacional" com um programa préprio de violdo com o
nome "A Sua Majestade, o Violao". Naquela época, um programa solo na "Radio Nacional"
comparava-se a um programa de televisdo aberta nos dias de hoje (Medeiros, 2005, p. 14).
Os seus programas continham um misto de obras populares e eruditas (Pires, 1995, p. 30).
Segundo Marcia Taborda (2011) em seu livro Violdo e identidade nacional, Dilermando foi
responsavel por cultivar e desenvolver o "estilo brasileiro" através de choros e valsas que
apresentam harmonias e encadeamentos basicos que funcionam como suporte para a melodia,
e que se destacavam pelo estilo cantabile (Taborda, 2011, p. 141). E este estilo cantabile
caracterizado por encadeamentos harmdnicos simples que estd na base da constru¢dao sonora
desta valsa que remete para este compositor.

A principal inspiragdo desta composi¢ao foi a valsa "Se Ela Perguntar", uma de suas
pecas mais consagradas (Lemos, 2018, p. 548). Na figura 45 vemos a relagdo melodica entre
o inicio da valsa "Se Ela Perguntar" e o primeiro motivo meloédico da composi¢do "A

Dilermando".
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Figura 45. Relacdo melddica entre "Se Ela Perguntar" e "A Dilermando".

Pela figura, podemos constatar que estas duas pecas estdo em mi menor, tonalidade
que, como vimos no decorrer deste projecto, ¢ bastante violonistica, tendo em sua escala a
disposi¢do das seis cordas soltas, o que facilita a execu¢do no instrumento e possibilita que
mais harmonicos soem por simpatia, criando uma sonoridade mais rica ao ser executada no
violao.

A primeira parte da pega aqui apresentada segue uma estética harmonica bastante
simples, com acordes que se encontram no campo harménico de mi menor e melodias que
repousam nas notas dos acordes - com exce¢do de algumas inflexdes, como as ja referidas
apojaturas. O mesmo estilo ¢ empregue na pega "Se ela perguntar". Como veremos na figura
46, a primeira sec¢do possui dois motivos melddicos principais, o primeiro como ja vimos

inspirado na valsa de Dilermando Reis.
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Figura 46. Parte A do tema "A Dilermando".

Enquanto a sec¢do A da composi¢cdo tem o intuito de evocar os afetos nostélgicos e
saudosistas através de uma estética musical bastante enraizada no estilo de Dilermando Reis,
a segunda parte ¢ um desenvolvimento que configura uma procura pelos mesmos afetos, mas
seguindo uma estética musical mais moderna, com acordes com notas de tensdo como
B7sus4(9),B7(b9/13), ETM(9), E(6/9), G7(9/#11), F#7(#9), Bm7M(9), F7(9/#11), E7(#9) ¢
Am7M(9) e uso mais aprofundado de cromatismos, tal como nos compassos 9-10, 13-14 ¢

17-22.
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Figura 47. Parte B do tema "A Dilermando".

Esta busca pela evocagdo dos mesmos "afetos musicais" a partir de uma estética

harmonica diferente surgiu como um desafio a primeira vista, mas acredito que o objetivo

acabou por ser cumprido, talvez com a ajuda do suporte da melodia, que segue caminhos

muito semelhantes aqueles empregues por Dilermando Reis, sobretudo o seu estilo cantabile.
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5.7. VIENTO

A musica "Viento" é a composicdo deste projecto que buscou uma aproximag¢ao mais
aprofundada com a can¢do. Como visto anteriormente, o violdo ¢ um instrumento com intima
relagdo com a cancgdo, exemplificado pelo estilo cantabile de Dilermando Reis descrito na
musica anterior, o que evidencia a influéncia da entoagao vocal e do idiomatismo da voz. Por
este viés, a proposta deste tema foi musicar um poema do poeta mexicano Octavio Paz
chamado "Viento", compondo o material melddico a partir das palavras. O poema pode ser

visto a seguir:

Cantan las hojas,

bailan las peras en el peral,;
gira la rosa,

rosa del viento, no del rosal.

Nubes y nubes
flotan dormidas, algas del aire;
todo el espacio
gira con ellas, fuerza de nadie.

Todo es espacio;

vibra la vara de la amapola

y una desnuda

vuela en el viento lomo de ola.

Nada soy yo,

cuerpo que flota, luz, oleaje;

todo es del viento

y el viento es aire siempre de viaje.
(Viento - Octavio Paz)

Para o processo de musicar o poema foram tomados dois cuidados principais:
Primeiro que a melodia respeitasse a prosddia das palavras, ou seja, a acentuagao melodica
deveria respeitar com a acentuagdo das palavras. Em segundo, que a musica tivesse uma
relacdo com o assunto da poesia.

Em uma breve andlise, considero que o poema possui um carater descritivo, com uma

narrativa em terceira pessoa, descrevendo elementos imagéticos. Esse carater descritivo se
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quebra apenas na ultima estrofe, a partir do verso "Nada soy yo", que se torna mais reflexo e
consequentemente na primeira pessoa.

Com relagdo a estrutura, nota-se que se trata de uma métrica simétrica, no que diz
respeito a parte silabica, permitindo como serd visto adiante, usar um mesmo motivo
melddico em diferentes partes da poesia. Além disso, o poema ¢ dividido em quatro quadras,
o que a mim facilitou no processo de composi¢do, sobretudo a estruturacdo da quadratura
musical.

O primeiro material melddico que surgiu a partir do poema foi uma melodia na escala
pentatonica de 14 maior, feita para os dois primeiros versos "Cantan las hojas/ bailan las peras

en el peral". Esta melodia esté ilustrada na figura 48, onde apresento a relagdo entre melodia

€ poesia.
A(add9) E/G# D6/F# E(sus4)
ut . £ — | |
A e et~ e
ANS { ;Jll : } i ! } = = T I
o 3 3 ! ——
[Can_ tan las ho jas | Ibai_ lan las pe ras L el pe ral |
motivo melodico variacdo do motivo desfecho

Figura 48. Encaixe da poesia e melodia na musica "Viento".

Por se tratar de um poema que possui sempre o mesmo padrao sildbico, o encaixe dos
outros versos no mesmo motivo melddico se deu de forma natural, sem necessidade de
variagdes ritmicas, o que permitiu que esta primeira melodia servisse de base para o
desenvolvimento das que vieram a seguir. Considerando isto, a finalizagdo da primeira
estrofe com os versos "gira la rosa/ rosa del viento no del rosal" seguiu a mesma melodia,
porém com uma pequena variagao no final, consolidando assim o motivo apresentado, como

pode ser visto na figura 49:

A(addo) E/G# DS/F# 3 E(sus4)
Dbt e ® £ e : : |
Gt r e r et weato
) g B— |
Gi__ ralaro sa Ro___ sa del vien to no_ del ro sal
[ |

pequena variagdo
melddica

Figura 49. Segundo encaixe da poesia e melodia na musica "Viento".
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A segunda estrofe da musica ¢ contrastada a partir da harmonia, com uma modulacao

para o tom relativo menor, no caso fa sustenido menor. Em relagdo a melodia, apesar da

alteracdo nas suas alturas, a ritmica do motivo inicial se manteve a mesma, criando a partir

dai uma unidade. Assim como na primeira estrofe, a melodia se repete duas vezes com uma

pequena variagdo no final. No caso desta estrofe, a variagdo final possui uma alteracdo

harmodnica com o objetivo de fazer a conex@o com a terceira parte do tema.

F#m C#79/Ef  Fim/E D427 pmaj? Eosus4) E7(b9)
- >~ o £ 9
(i o ael = = 2L Lo o —— , e o
A T — l I | - —
(o1 [ : ! e
[y, 3 3 (I J—
Nu___ besy nu bes flo__ tan dor mi das al gas del aire
F#m C#b9/Et  Fém/E D#e7  pmaj CHo(sus4)
] - s o £ o
‘> # # 'A' F - .F — T — T T 1‘ .'- fx/\‘ ] Py P ~
G2 ' e e ) B S
SV ! T T T T T
[y 3 3 (R S—
to__ doelespa cio gi racone llas  fuer za del na die

Figura 50. Segunda estrofe da musica "Viento".

A terceira parte da composi¢do configura um consideravel contraste harmoénico com

a passagem para o tom de do maior, tonalidade que ¢ relativa maior do tom homénimo "La

menor". Essa modulagao tal como o uso a uma sequéncia de acordes lidios foi pensados na

busca por uma sonoridade imagética e descritiva, conectando-se assim ao assunto poético.

Mais uma vez, a melodia segue a mesma ritmica, mas com variagdo na relacdo das alturas.

A melodia ¢ mais uma vez feita duas vezes com uma variagdo final conectando a quarta e

ultima estrofe.
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sequéncia de acordes lidios
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Figura 51. Terceira estrofe da musica "Viento".

A tltima estrofe do poema ¢ o primeiro momento em que o autor se expressa em
primeira pessoa, contraste que busquei imprimir na parte musical. Neste momento, a musica
parte para o tom de "L& menor", tom homénimo da tonalidade inicial e apresenta pela
primeira vez um novo motivo melddico. A progressdo harmonica regressa a um contexto

mais proéximo dos “cliché€s” tonais, dando um carater, a meu ver, mais "dramatico" ao trecho.

Am® E7(#9)/G# Gmb Fa7(b13) Fmaj7 E7(13)
gty o e e e e
& ——= L
© ——3— 3 ] 3 ]
| na dasoy yo cuer__ po que flo ta luz__ o le a je |
apresentagdo de novo material melddico
5 Am? E"#9/G¢  Gm® F#7(b13)  Fmaj7 E7(013)
P H he
% = = = ] =
[ T _g— 1 3 T g1 |
to do es del viento yel_vien toes ai re siempre devia je

Figura 52. Quarta estrofe da musica "Viento".

Para concluir, diria sobre esta experiéncia que o exercicio de compor a partir de um

poema se mostrou enriquecedor na medida em que direcionou as escolhas musicais - como
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uso de escalas e progressdes harmonicas - para elementos poéticos, afetivos e comunicativos,

for¢ando a criagdo musical a trabalhar sob uma 6tica artistica, na minha opinido, mais ampla.

5.8. NA CORDA BAMBA

"Na Corda Bamba" ¢ uma composi¢ao onde exploro um novo conceito: a criagdo de uma
peca idiomadtica a partir de uma tonalidade a primeira vista “pouco violonistica”, ou seja, que
possui em sua escala poucas notas que coincidam com as notas disponiveis nas cordas soltas
do violdo. Esta peca encontra-se escrita no tom de mi bemol maior, contendo apenas na sua
escala as notas sol e ré entre as cordas soltas do violdo, sendo elas respectivamente terceira
e quarta corda.

O primeiro recurso empregue na pega ¢ a utilizacdo da terceira corda solta na construgao
do acompanhamento, o que cria uma nota pedal em sol que perdura durante quase toda a

peca, como pode ser visto nos compassos 1, 2, 3, 4, 5 e 8 da figura 41"

15 . . ~ . , . . . . . ;o
Para uma visualizacdo mais compreensivel deste tema, separei a melodia (primeiro sistema) da musica da
linha de acompanhamento do violdo (segundo e terceiro sistemas).
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Figura 53. Primeira parte da musica "Na Corda Bamba".

Outro elemento utilizado, que segue um mecanismo muito caracteristico do violao ¢

a existéncia de melodias feitas a partir dos arpejos do acompanhamento, como pode ser visto

nos compassos 9, 11 e 13 da figura 42:
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Figura 54. Continuacdo da primeira parte da musica "Na Corda Bamba".

O inicio da sec¢do B ¢, na minha opinido, 0 momento em que se foi possivel tirar

mais proveito da terceira corda solta, criando uma consideravel conducdo harmonica

descendente que contém neste pedal o seu fio condutor.

17 Bb76) Bb7sus*©® Eb BbS/D  DbSCHD  Apmaj/C A BbG%  F@ddo/A  Am7ks)
a | e .
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=2 . - 2 &) G I s 2y o) 5 —o)
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Figura 55 Condug¢ao harmoénica dos compassos 17-25 da musica "Na Corda Bamba".
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- Lo . \ A - 16
O uso desta conducdo harmonica, aliada a presenca de reentrancias = presentes dos
compassos 17 ao 22, acabou por criar uma sonoridade tipicamente violonistica, conforme

ilustrado na figura 56:
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Figura 56. Inicio da segunda parte da musica "Na Corda Bamba".
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No final da tltima sec¢do encontramos ainda os mesmos elementos descritos acima,

tal como o uso da terceira corda solta nos compassos 26, 28, 29 e 30 e melodias feitas a partir

do arpejo do acorde nos compassos 26, 28 e 30, como pode ser observado de seguida:

'® A reentrancia aqui ¢ quando uma corda de afinagfio mais grave produz um som mais agudo que uma corda
de afinacdo naturalmente mais aguda, desta forma invertendo a ordem natural ascendente da disposigdo das
cordas do violdo.
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Figura 57. Final da segunda parte da musica "Na Corda Bamba".

Torna-se interessante sublinhar que a composi¢@o deste tema a partir de uma dificuldade
idiomatica acabou por criar uma das musicas na qual, a meu ver, se utilizou de forma mais

profunda os recursos idiomaticos do violdo, tornando muito dificil reproduzir o efeito gerado

- especialmente as reentrancias presentes no acompanhamento dos compassos 17 ao 22 - em

outros instrumentos musicais. Acrescento a este facto, que esta busca também proporcionou

encontrar sonoridades mais inesperadas em relagdo aquelas que eu costumo executar, tendo

sido um excelente mote para o desenvolvimento de novas ideias musicais.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

O presente projecto artistico culminou na composic¢ao de oito pegas subordinadas ao
tema “idiomatismo do violdo”. No decurso do processo de composi¢do, pude debrugar-me
sobre alguns dos elementos que caracterizam este tema e que configuram todo um universo
de possibilidades.

Para aprofundar este assunto, pesquisei e analisei livros, trabalhos académicos,
songbooks e transcrigdes proprias da obra de compositores de referéncia no universo da
composi¢do para violdo. Ao final, dos compositores pesquisados, aqueles que mais se
destacaram como referéncia na construgdo deste conjunto de pecas foram: Heitor Villa-
Lobos, Dilermando Reis, Garoto e Guinga.

As composi¢des de Heitor Villa-Lobos, Dilermando Reis, Garoto e Guinga
proporcionaram o aprimoramento do uso de recursos idiomaticos do violdo nas técnicas de
composi¢ao empregadas na elaboragdo deste conjunto de pecas originais. Destes recursos,
destacaram-se:

1. O amplo uso de cordas soltas, servindo como recurso facilitador na execugado, além
de favorecer o uso de notas pedais. A disposi¢do das cordas soltas ¢ importante no
que diz respeito a escolha das tonalidades das pegas, das quais faco uma destacada
mencao ao tema "Na Corda Bamba", onde este recurso foi utilizado numa tonalidade
ndo usual, propiciando o desenvolvimento de novas ideias e caminhos musicais.

2. A utilizagdo de paralelismos no desenvolvimento de motivos melodicos e
harmonicos.

3. O estabelecimento de uma relagdo simbidtica entre linhas de acompanhamento e a
construcao de melodias. Foi possivel trabalhar em certos momentos com uma mescla
indissociavel entre estes dois elementos musicais, onde os arpejos do
acompanhamento harmoénico serviram de material melddico, e por outro lado as
linhas melodicas configuraram os proprios acordes das progressdes harmonicas

4. A utilizagdo de padrdes de dedilhado, proporcionando a constru¢do de células
ritmicas. Destaco sobretudo a utilizagdo deste recurso na concepcdo do ritmo de

maracatu da peca "Pequena Suite para Villa-Lobos".
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A partir da aproximagdo do universo violonistico, foi possivel trabalhar com
diferentes estéticas musicais, das quais destaco o universo cancioneiro, contemplado
sobretudo na pega "Viento", o universo seresteiro, explorado a partir dos temas "Valsinha
Lisboeta" e "A Dilermando", a sonoridade impressionista, trabalho no tema "Levitando", e
uma estética moderna com os temas "Choro Indefinido" e "Na Corda Bamba".

Acredito que este projecto artistico, além de construtivo no que diz respeito ao
desenvolvimento musical efectuado - sobretudo em termos da composi¢do e técnica
instrumental -, pode servir também enquanto significativa documentagdo sobre o modo de
compor a partir dos recursos veiculados pelo instrumento, abrangendo tanto uma visdo
musical no que diz respeito as ferramentas como escalas, progressdes harmonicas e ritmos,
como também as concepgdes poéticas, culturais, alcangando as questdes comunicativas
referentes a retorica musical, criando um amplo leque de concepcdes para o processo

composicional.
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