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Resumo

Neste trabalho buscamos compreender a relagdo que o violdao estabelece com a
VO0z e 0 texto na cancao de camara brasileira do século XX, e a maneira como essa relacédo
constroi uma unidade discursiva indivisivel. A forma como o violdo atua nesta
tridimensionalidade traz consigo um lastro historico-sécio-cultural, e transcende o
idiomatico do violdo. Essa categoria de atuacdo, a qual chamamos de violonismo, passa
por processos de simbolizacéo e representacédo, e permite certas atribuicdes de sentido.
Para amparar esta discussao buscamos, no primeiro capitulo, tracar um percurso historico
dos instrumentos de cordas dedilhadas com énfase na sua relagdo com a voz. Veremos no
segundo capitulo que tal percurso levou o violdo a um posicionamento, no qual seu
repertorio escrito para voz e violdo, evidencia um uso especifico e exclusivo do
instrumento. As implicacfes deste uso sdo discutidas no terceiro e Gltimo capitulo, no
qual, sem buscar respostas definitivas, descortina questionamentos fundamentais acerca

das possibilidades do violonismo.

Palavras Chaves: Violonismo, Cancdo de Camara Brasileira, Voz, Violao, Analise.



Abstract

In this work, we seek to understand the relationship that the guitar establishes with
the voice and text of Brazilian chamber song of the 20th century and the way in which
this relationship builds an indivisible discursive unit. The way in which the guitar acts in
this three-dimensionality brings with it historical and sociocultural weight and transcends
the idiomatic characteristic of the guitar. This type of action which we call guitarism, goes
through processes of symbolization and representation, and allows certain sense
assignments. To support this discussion we seek, in the first chapter, to trace a historical
trajectory of plucked string instruments, emphasising in their relationship with the voice.
In the second chapter we will observe that this trajectory has taken the guitar to a position
in which its repertoire written for voice and guitar, demonstrates a specific and exclusive
usage of the instrument. The implications of this usage are discussed in the third and last
chapter, which without seeking definitive answers, unveils fundamental questions about

the possibilities of guitarism.

Key-words: Guitarrism, Brazilian chamber song, voice, guitar, analyses
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INTRODUCAO

Os registros mais antigos sobre instrumentos de cordas que podem ser pingados
pelas méos, imediatamente o relacionam com a voz. A histdria das cordas dedilhadas com
a voz é, de certa forma, paralela a propria historia das cordas dedilhadas. A voz, nesta
relacdo, teve funcdes diferentes em periodos historicos diferentes. Em dado momento, os
instrumentos de cordas apenas auxiliavam a voz a transmitir uma informacao, que poderia
ser uma mensagem, histéria, orientacdo moral, orientacdo ritualistica, doutrina, etc.

Nesse trabalho, no qual temos o percurso historico das cordas dedilhadas como
pano de fundo, consideramos que o violdo pode realizar uma masica junto com a voz, de
maneira que suas caracteristicas transcendam o seu idiomatismo. Para compreender e
desenvolver esta ideia, no primeiro capitulo voltamo-nos ao percurso historico das cordas
dedilhadas, a fim de contextualiza-las e compreender como sua inser¢do socio cultural
contribui para o estabelecimento de uma cultura de uso do instrumento.

Nos registros mais antigos, o cantar se confunde com o contar, e por muitas vezes,
a tradicdo familiar, ou tribal, se transmitia de geracdo em geracdo através do canto, e do
canto acompanhado com cordas. Através dos séculos esta pratica sofre transformacoes,
até o ponto em que a expressdo musical, passa a ser a principal preocupacéo do intérprete
e do compositor. Ou seja, este € 0 momento em que o “como tocar”, para poder cantar
determinada musica, € tdo importante quanto o préprio texto a ser cantado. A partir desse
momento, essa preocupacdo permeia toda a histéria da musica vocal.

Durante o século XVI, por exemplo, temos publicaces de inUmeros métodos de
Vihuela, nos quais eram frequentemente publicadas tablaturas para voz e Vihuela. Neste
século, as cordas dedilhadas eram utilizadas por praticas como o baixo continuo. O
Alaude, por exemplo, era um instrumento bastante utilizado nessa pratica, e que mais
tarde seria substituido pela Vihuela. No mesmo século, sdo publicados livros importantes
que explicam o processo de transcrever a musica vocal para a tablatura, nos quais se nota
uma preocupacdo de que as cordas possam atuar idiomaticamente sem, no entanto,
“atrapalhar” a voz.

Tal preocupacao referente a pratica do canto acompanhado pelas cordas, ndo deixa
de existir, mesmo quando os instrumentos de teclado comegam a ganhar espago em certos
circulos aristocraticos. Isto €, ainda que em nenhum instante os cord6fones deixassem de

atuar junto da voz, as teclas comegavam a se consolidar nos circulos aristocraticos. Dessa



forma, quando a musica vocal estabelece uma cultura significativamente diferente do que
se havia feito até entéo, ela o faz com o piano.

J& no século XVIII, o piano protagonizou uma pratica que ficou conhecida como
Hausmusik (RAYNOR, 1978), que surge em um momento em que a musica perde forca
em sua funcdo religiosa, e ganha espaco social. Esses fatos comegaram a movimentar as
casas publicadoras que, passavam a ter certa demanda de procura por partituras. O que
levou, consequentemente, a gerar lucros também para 0s compositores, iniciando um
ciclo que garantiu o estabelecimento de um corpus de repertorio consideravelmente
denso.

Ainda neste século, além do pianoforte desfrutar de um certo posicionamento
social, ainda protagonizou um desenvolvimento mecanico consideravel. Com esse
cendrio, a musica vocal alca um tipo de preocupacédo inédita em relacdo a expressao
musical, que vai culminar no surgimento do Lied. Nesse estilo de can¢do profana, ndo
operistica, as relacbes entre texto, musica e instrumento se ampliam de tal forma, que
estabelecem uma tradicao, que vai se consolidar por meio de um volume consideravel de
obras para a formagéo voz e piano.

Enguanto isso nos instrumentos de cordas dedilhadas havia uma variedade de
instrumentos, quantidade de cordas ou ordens, afinacdes e escrita. Sendo que esta ultima
era feita em tablatura, mas variavam-se os tipos. Esses fatores ndo favoreceram o
estabelecimento de um corpus de repertério no qual se consolidasse um paradigma da
pratica dos corddfones, no sentido de que, o ndo estabelecimento de uma densa cultura
de repertorio escrito, dentre outros fatores, permitiu o fortalecimento de uma cultura de
transmissdo oral. Consequentemente os corddfones e a maneira de fazer masica com eles,
configuravam uma diversidade de cultura de uso dos instrumentos.

Essa diversidade vai culminar na ascensdo da guitarra. No século XIX, conhecido
como século de ouro da guitarra, hd um desenvolvimento da técnica de construcdo do
instrumento, permitindo-lhe maiores ressonancias e melhor projecao sonora. Além de que
surgem compositores e concertistas, cujos nomes ficaram na histéria.

Nesse sentido, a musica vocal feita junto com a guitarra também ganha espaco. A
atuacdo das cordas aqui ainda se limita ao acompanhamento harmdnico, mas a partir deste
século comegam a surgir as possibilidades de se ampliar a relacdo do instrumento com a
voz. A escrita predominante para a guitarra deixa de ser a tablatura e passa a ser a

partitura, compositores ndo guitarristas passam a compor para o instrumento. D&-se inicio



a uma movimentagdo, ainda que inicialmente singela, nas casas publicadoras, e
consequentemente desperta o interesse de compositores.

Todas essas transformacfes do século XIX colocam o instrumento de cordas
dedilhadas em ascendéncia, o que se confirma ja no inicio do século XX. Logo, a cultura
de uso e as possibilidades de execugdo se ampliam e projetam possibilidades mais
fecundas entre instrumento e voz. A escrita na partitura, nesse caso, tem uma importancia
singular, pois é a partir da escrita da musica que podem se estabelecer relagdes profundas
entre texto, voz e instrumento. A composi¢do da musica vocal, como uma espécie de
reacdo do compositor a leitura feita por ele, pode ser condensada em um sistema de
codificacdo que dé conta de registrar a subjetividade da sua leitura. Este registro escolhido
pelo compositor, acontece em um contexto historico social, e a partir de uma determinada
cultura ja cristalizada pela tradicdo. O que leva a uma cultura de uso do instrumento junto
da voz e do texto, na qual as caracteristicas especificas dos instrumentos, estardo atuando
em funcgéo do estabelecimento da unidade entre essas trés dimensoes.

Apos essa reflexdo, no segundo capitulo desse trabalho, nos preocupamos em
definir o papel da escrita musical para esta perspectiva. Os processos que desencadeiam
as atribuicdes de significados na musica vocal feita com violdo, s@o possiveis a medida
que, ndo consideramos a escrita um codigo secundario, isto €, uma representacao
imperfeita de uma musica ideal, mas a consideramos um continuo de possibilidades. Ou
seja, a organizacdo do pensamento musical leva o compositor a sublimar a ideia musical
em uma escrita. Dessa forma, pode-se dizer que para toda escrita ha uma escritura.

Na mdsica para voz e violdo, e especialmente naquelas trazidas como exemplos
para este trabalho, pode-se dizer que a musica € uma espécie de reacdo do compositor ao
texto que por ele foi lido. Ou seja, ao entrar em contato com o texto, 0 compositor o tomou
como estimulo e o desenvolveu em masica. Tendo este fato como gerativo das relac6es
que estamos aqui investigando, é imprescindivel que se trabalhe com a musica escrita.
Pois apenas através dela é que se tem contato com 0S processos que 0 compositor se
utilizou para desenvolver o estimulo primeiro. H4, no percurso histérico do violdo, uma
tradicdo de transmissdo oral, que determinou parte de sua cultura de uso e de seu
posicionamento social. Pode-se citar nomes de pessoas e de praticas importantes no
periodo que se predominou essa tradicdo. E mesmo depois que o instrumento se volta
mais para a masica escrita, sua maneira de fazer masica traz os reflexos dessa tradig&o.
No entanto, ao compreender que o violonismo surge, sobretudo, das relagdes presentes

na escritura, se faz imprescindivel que tomemos a escrita como ponto de partida. A
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tradicdo de transmissdo oral estard presente como constituinte da cultura de uso do
instrumento, mas néo tera foco nas nossas discussdes.

A fim de localizarmos o violonismo, trouxemos a este trabalho cinco pecas
musicais, ndo como amostragem, mas como exemplos praticos nos quais a relacdo texto
musica faz emergir caracteristicas exclusivas do violdo. S&o cancbes de camara, para voz
e violdo, brasileiras e todas compostas no seculo XX. Elas apresentam diferentes
utilizagbes do violdo, enquanto elemento da unidade discursiva da mdsica. Encontramos
procedimentos nos quais o violdo realiza simbolizacdes, representacdes, suporte
imagético, harmonico e psicoldgico, dentre outros. H4& momentos, inclusive, em que ele
o0 faz de forma que apenas o violao poderia fazé-lo.

Para tanto, selecionamos duas pecas do compositor contemporaneo Ricardo
Tacuchian (1939), as quais sdo “Proposi¢cao” e “Tanta Luz”. Bem como duas pegas do
compositor também contemporaneo Ernst Mahle (1929); “Queixas de uma moca
arrependida” ¢ “Epografe”. E por fim, uma pega de Guerra-Peixe (1914 — 1993), “Resta,
sim, € remover”.

Nessas pecas buscamos compreender de que forma o violdo, a voz e o texto atuam
para que os trés sejam uma unidade. A ideia de unidade tridimensional € tida como
resultado de um pensamento musical que ndo considera o violdo como um acompanhador
da voz, nem a voz como apenas um canal de expressdo do texto. Entendemos que esse
pensamento musical necessita dessas trés dimensdes para se expressar musicalmente, e
que apenas a realizacdo dos trés ao mesmo tempo, fara a musica estar completa.

Torna-se inevitavel, portanto, refletir sobre o que é o violdo para o século XX. No
terceiro e Ultimo capitulo do trabalho, refletimos que ver emergir da escritura, um
instrumento com sua bagagem historica, nos leva a pensar que o violdo tenha chegado ao
século XX com uma tradicdo e uma cultura de uso ja estabelecidas. Quando a escritura
assim o direciona, lhe permite realizar a musica de uma maneira violonistica, ou para
além disso, com violonismo. Para tanto, entendemos que o percurso histérico do violao,
sua tradicdo, sua cultura de uso, seu posicionamento social e suas possibilidades
mecanicas, definem a sistematica da realizacdo do violonismo. Ou seja, ndo se pode falar
em violonismo, sem ter em conta a convergéncia de todos esses elementos, de forma
socio, histdrico e culturalmente localizada.

Veremos nesse ultimo capitulo que inicialmente, a reflexdo em torno do
violonismo surgiu da ideia de pianismo, que o pesquisador Achille Picchi desenvolveu

em sua tese de Doutorado (2010). Apesar do comparativo ser quase inevitavel, notou-se
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ao longo deste trabalho, que os dois termos guardam diferencas fundamentais. Sao
assimétricos, do ponto de vista de que, sua localizacdo historica, social, cultural sdo
essencialmente diferentes.

Constatamos, por exemplo, que o tipo de relacdo que o piano estabelece, com seu
comportamento, na musica vocal, também pode ser encontrada na musica vocal com
violdo, mas guardando certas maneiras de se realizar. Tais maneiras nos ajudam a nao
tentar equiparar os dois instrumentos na cultura de uso de cada um. As diferengas ndo
podem ser superadas apenas por uma relagdo de parametro ou de comparativo.
Acreditamos que tampouco esta tenha, em algum momento, sido uma preocupagédo dos
compositores para violdo e voz. Pelo contrério, conforme pudemos notar nas pecas que
trouxemos para este trabalho, os compositores tiveram o cuidado de buscar, nos aspectos
proprios do violdo, as relagdes que podem ser estabelecidas exclusivamente por ele, a
partir de sua tradicéo de uso.

Vale ressaltar que ndo pretendemos afirmar o momento exato em que o violdo
deixa de apenas acompanhar a voz. Contudo, no caso da musica brasileira, até o século
XX ndo encontramos um repertdrio que ndo caracterizasse esse tipo de comportamento
instrumental. Ao mesmo tempo em que € inegavel a presenca do violdo na formacao da
expressdo musical brasileira, especialmente em estilizagdes ritmicas de dancas.

Ainda assim, a partir do século XX encontramos um pequeno corpus de repertorio
escrito para voz e violdo, no qual se estabelece uma unidade discursiva entre voz, texto e
violdo. Nesse repertorio o comportamento do violdo tem seu arcabouco na sua cultura de
uso, possibilidades técnicas e de sonoridades. A partir da relacdo que se estabelece entre
0 uso dessas caracteristicas, em fungdo do suporte imagético e psicoldgico do texto e da
voz, o violdo concretiza um comportamento instrumental especifico para a musica vocal,
que se origina na organizacdo do pensamento musical do compositor, e nas possibilidades
de execucdo que dela emergem.

Por fim, concluiremos com uma discussao sobre como o0 comportamento do violao
na musica vocal € construido historico socialmente, e amparado por uma tradi¢do de uso
que se estabelece ao longo dos séculos. Essa discussdo nos levara a reconhecer como a
possibilidade de escrita faz emergir uma gama de possibilidades de execucdo, as quais
mantém as relacdes de logica e coeréncia da musica. Discutiremos, ainda, como alguns
pontos de intersecgdo entre piano e violdo nos ajudam a compreender os direcionamentos

que se tomaram a partir dos processos historico sociais, e abordaremos o violonismo



constituindo uma unidade discursiva na musica vocal, de forma que as possibilidades de

atribuicGes de sentido serdo suportadas pelos elementos tipicos do viol&o.



CAPITULO 1

O Violéao

A palavra grega Kytara, de origem caldeia-assiria, d& origem a palavra guitarra,
enquanto a palavra Vihuela, “provém de fidicula (diminutivo de fides) que se transformou
em fithele, vielle, viole, viola (...)” (DUDEQUE, 1958. p. 9). Havia trés categorias desse
instrumento, a vihuela de arco, tocada friccionada por um arco, vihuela de pefiola, cujas
cordas eram pulsadas por um plectro e a vihuela de mano, cujas cordas eram pulsadas
com os dedos. Na Europa, a Vihuela surge como uma substituta para o Alaude, em
especial, na Espanha, onde ela torna-se o instrumento mais popular do século XVI
(DUDEQUE, 1958). O primeiro método para Vihuela publicado, de autoria de Luis
Milan, data de 1536, e trata-se de um livro didatico intitulado El Maestro, com pecas para
voz e vihuela e para vihuela solo. Uma das melhores fontes histdricas sobre como tocar
Vihuela, é o livro Libro llamado Declaracion de instrumentos musicales de Juan
Bermudo?, que foi publicado em 1549. Neste livro de teoria musical, também se explica
0 processo de intaubulagdes ou de intavolaturas? de musica vocal e instrumental para
guitarra e vihuela. Bermudo também € a referéncia mais antiga sobre a afinacdo da
guitarra. Em seu livro ele diz ser a guitarra um instrumento menor que a vihuela e possuir
menos ordens®.

Luis de Narvéez (s.d. 1550) da evidéncias conclusivas de que a vihuela e a guitarra
sdo instrumentos distintos na Espanha do século XVI1 (TYLER, 2002). Ele publicou seis
livros com obras para vihuela, sendo que no terceiro havia algumas chanson francaise e
trechos de missa de Josquin de Pres. Alonso Mudarra (1510 — 1580) publica em 1546 um
livro de tablaturas intitulado trés libros de musica em cifras para vihuela... y algunas
fantasias para guitarra, que é a fonte mais antiga sobre musica para guitarra. Neste livro,
aléem de mausicas para voz e vihuela, hd também seis solos para guitarra de 4 ordens
(TYLER, 2002).

1 Juan Bermudo (1510 — 1565), compositor e tedrico musical nascido em Ecija na Espanha. Formou-se em
Henares. Escreveu cinco livros entre 0s anos de 1549 e 1555, que compde uma obra importantissima em
que o primeiro livro trata de um elogio da musica, o segundo e terceiro tratam da teoria musical, 0 quarto
trata dos instrumentos de corda e teclados e o quinto trata de composicao.

2 Trata-se da pratica de transcrever misica para a tablatura. O dicionario Grove de Msica traz o termo
“Intavolatura” como seu sinbnimo (SADIE, 1994), sendo assim, ao longo do trabalho quando nos
referirmos a intavolatura, estaremos nos referindo a esta pratica.

¥ Uma ordem é uma corda, seja ela simples ou dupla, mas neste texto é empregada toda vez que queremos
referenciar as cordas duplas e triplas.



Enriquez de Valderrdbano (1500 - 1557), anos mais tarde, também publicou um
livro com musicas para voz e vihuela. Miguel de Fuenllana publicou em 1554 sua obra
Orphenica Lyra que consiste na referéncia mais antiga a vihuela de cinco ordens (WADE,
2001). Sobre ele, Dudeque comenta (1958, p 21):

Considerado por Bermudo como um dos melhores vihuelistas de sua época,
Fuenllana tem uma importancia especial para musica espanhola e europeia por
ter sido um dos precursores da melodia acompanhada, que apareceria na ltalia
algum tempo depois. Em suas cances de carater folclérico, prestou um grande

servico na divulgagdo do folclore espanhol do renascimento.

Diego Pisador (nascido depois de 1500 e provavelmente falecido depois de 1557),
foi um importante vihuelista, pois foi o primeiro a publicar intavolaturas de oito missas
de Josquin de Prés, além de Villancicos e outras obras para Vihuela e voz.

Juan Bermudo se referere a guitarra como um instrumento menor que a Vihuela e
portador de 4 ordens, porém comenta que ele ja havia visto guitarra de cinco ordens na
Espanha. A quinta ordem é geralmente atribuida ao espanhol Vicente Espinel (1550 —
1624), porém quando Bermudo cita a guitarra de cinco ordens, Espinel tinha apenas de 4
a 5 anos de idade. Dudeque conclui que “Pode-se, por isso, supor que Espinel foi,
provavelmente, o maior divulgador das guitarra de cinco ordens, justificando desta
maneira ter sido citado por tao ilustres personagens.” (DUDEQUE, 1958. p32). Gaspar
Sanz (1640 — 1710), em seu livro Instruccion de musica sobre la Guitarra espafiola
(1674), por exemplo, chama de “Guitarra de espafiola” a guitarra de cinco ordens tocada
por Espinel (SANZ, 1674). Contudo, esse mesmo instrumento estava presente em outros
paises da Europa além da Espanha. (ALVES, 2015)

Na Franca, por exemplo, foi onde a guitarra de quatro ordens recebeu maior
atencdo. Ao menos até os anos entre 1650 e 1670 quando, por influéncia do italiano
Francisco Corbetta (s.d. 1681), se formou uma verdadeira escola francesa da guitarra de
cinco ordens. Robert de Visée (s.d. 1724) foi um famoso discipulo de Corbetta que
assumiu seu posto de guitarrista na corte de Luis X1V, e no ano de 1719 assumiu também
0 posto de professor de guitarra do rei. Na Italia, a guitarra de cinco ordens sobrepujou o
alaude em popularidade (DUDEQUE, 1958). Na Inglaterra, dado o entusiasmo do Rei
Charles 11 pelo instrumento, o tornou “o instrumento da moda”.

Enguanto o instrumento ganhava popularidade pela Europa, consolidavam-se trés

diferentes formas de notagéo gréfica. Segundo Dudeque (1958, p 42),

0 uso da tablatura era 0 meio de notagdo gréafica da masica mais utilizado do
século XVI; o mesmo aconteceu com a masica escrita no século XVII e XVIII



para a guitarra. Assim temos, basicamente, trés tipos de tablatura: a italiana, a
francesa e o sistema alfabeto.

A tablatura italiana consiste basicamente em um pentagrama com cada linha
representando uma das ordens da guitarra. Sendo a primeira ordem a linha inferior e a
quinta ordem a linha superior. Os numeros consistem nos trastes que devem ser usados.
O ritmo é notado acima do pentagrama e acima da cifra apropriada. O ritmo permanece
0 mesmo até que apareca outro diferente. Este sistema difere do francés, pois neste ultimo
a ordem das linhas referentes as ordens € contraria. E ao invés de numero utilizam-se
letras em que “a” € corda solta, “b” primeiro traste e assim por diante. Quanto aos ritmos,
apesar de ter uma grafia um pouco diferente, a l6gica de notacdo é a mesma da tablatura
italiana. O sistema alfabeto, que surge pela primeira vez em 1606 no livro de Girolamo
Montesardo (s.d. - 1620), consiste em que cada letra do alfabeto corresponda a um
determinado acorde da guitarra. Em alguns casos o nimero colocado ao lado da cifra
indica a posigdo que o acorde deve ser tocado. Ao fim do seculo XV1, a notacéo alfabética
ja estava completamente estabelecida, especialmente junto da musica vocal (TYLER,
2002).

Nesse periodo havia ainda, muitas afinagdes possiveis para guitarra. Entretanto, o
livro de Juan Bermudo, que segundo James Tyler* é a fonte mais antiga sobre o assunto,
considera que a guitarra de quatro ordens poderia ser afinada de duas maneiras diferentes,
chamadas de temple neuvo e temple viejo, sendo que a Unica diferenca entre elas era a

afinacdo da quarta ordem.
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Temple nuevo Temple viejo

Fig 1. Afinaces descritas no El libro llamado declaracion de instrumentos musicales de Juan

Bermudo.

O italiano Scipione Cerreto (1551 — 1633) tedrico musical e alaudista, publicou
em seu livro Della prattica musica vocale et strumentale, em 1601, instrucdes para a

afinacdo da guitarra de quatro ordens. Para ele, a afinacdo deveria ser:

4 James Tyler(1940 — 2010) Alaudista norte americano, professor da Universidade do Sul da Caifornia
que junto com Paul Sparks(1971) escreveu o livro The guitar and its music.
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Fig 2. Afinagdo da guitarra de quatro ordens, sugerida por Scipione Cerreto em 1601.
(DUDEQUE, 1958)

No livro de Michael Praetorius (1571 - 1621), Syntagma Musicum publicado em

1619, j& teremos outras duas indica¢des de afinacéo:

Fig 3. Afinacdo da guitarra sugerida por Michael Praetorius em 1619. (DUDEQUE, 1958)

As variacOes de afinacdo dependiam do tamanho do instrumento, que ainda era
variavel, da finalidade, do repertério e da sugestdo do compositor. De uma maneira geral,
os livros traziam arranjos e, principalmente, musicas vocais acompanhadas pela guitarra.
(DUDEQUE, 1958). No decorrer dos anos, as posteriores adi¢des de ordens contribuiram
para a estabilizacdo da afinagdo. Ademais, por volta de 1750, este instrumento sofreu uma
importante mudanca ao tornar-se um instrumento com bourdons® nas quartas e quintas
ordens, além de sofrer, posteriormente, a adi¢do da sexta ordem. (DUDEQUE, 1958). H4,
nessa época, muitas publicac6es de livros para essa guitarra com bourdons, sobretudo na
Franga. A “tal ponto que os guitarristas italianos da época comecaram a se referir a
chitarra francese em vez de chitarra espagnola como era de costume” (DUDEQUE,
1958. p. 51). A utilizacdo dos bourdons, além de representar uma das maiores marcas do
desenvolvimento da guitarra deste periodo, fizeram dela, a favorita para acompanhar a
voz. (ALVES, 2015)

A adicdo da sexta ordem e a crescente preferéncia pela guitarra de seis cordas
simples encerram as principais transformacdes desse instrumento. A partir desta segunda
metade do século XVIII, encontram-se guitarras de quatro, cinco e seis ordens, além da

guitarra de seis cordas simples. (WADE, 2001). Comecam a surgir as primeiras

> Diz-se da utilizacdo das quartas e quintas ordens como cordas mais graves, com funcéo de baixo
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evidéncias daquilo que viria a ser a guitarra moderna. Padre Basilio (s.d.), professor de
Dionisio Aguado®, foi um dos primeiros a tocar com as unhas (COGULO, 2011). Wade
apresenta uma citagdo de Dionisio Aguado elogiando Don Federico Moretti’ (1769 —
1839); “Don Federico Moretti foi um dos primeiros a escrever musica para guitarra de
maneira que as duas partes estdo separadas, uma parte para linha melddica e outra para
acompanhamento.” 8(2011. p. 71) Fernando Sor (1778 - 1839) mais tarde utilizaria os
métodos de Moretti como referéncia para seu trabalho didatico, que destina-se a guitarra
de seis cordas simples. Referindo-se a ele como “a luz que iluminaria os passos perdidos
dos guitarristas” (DUDEQUE, 1958. p. 53).

Ao fimdo século XVIII, no ano de 1799, € publicado “o primeiro tratado a ensinar
0 guitarrista a ler musica no pentagrama em vez de ensinar-lhe a tablatura” (1958. p. 53).
O livro intitulado “Arte de tocar la guitarra espafiola por lamusica”, de Fernando
Ferandiere, foi um passo decisivo para que compositores ndo guitarristas pudessem
compor musica especificamente para guitarra e suas formacfes cameristicas. Nas
palavras de Ferandiére seu tratado abre a possibilidade para a guitarra “acompanhar o
canto como se fosse um pianoforte”® (FERANDIERE, 1977. p. 1). Pode-se tomar como
um dos exemplos da realizacdo dessa possibilidade, o compositor Carl Maria von Weber
(1786 - 1826), que compds mais de 90 cangdes com acompanhamento de guitarra e ainda
incluiu o instrumento em duas Operas: Abu Hassan e Oberon (MATTINGLY, 2007).

De um modo geral, a guitarra de seis cordas oferece um arpejo mais articulado e
claro. Tanto que padrdes de arpejos tornaram-se caracteristicos dos métodos dessa época.
(MATTINGLY, 2007) Ha, inclusive, uma semelhanca entre alguns desses padrfes de
arpejos dos métodos e aqueles utilizados para 0 acompanhamento da voz, mesmo quando
para piano e voz. Mattingly (2007. p. 12) compara um estudo do método de Dionisio
Aguado (1784 - 1849) com um arranjo para voz e violdo feito por J. L. Wihelm da canc¢éo
Wohin de Die schone Miillerin, de Franz Schubert (1797 - 1828). Neste arranjo, 0s

padrdes de arpejos sdo idénticos aos padrbes encontrados no estudo de Aguado.

& Dionisio Aguado (1784 - 1849) violonista espanhol. Estudou com Miguel Garcia, religioso mais
conhecido como Padre Basilio. Pubicou em 1820 o primeiro método completo para violdo de seis cordas
simples. Foi o introdutor do uso do banquinho como apoio do pé esquerdo.

7 Nascido em Napoles, Itdlia em 1769 e falecido em Madrid, Espanha em 1839. Militar, compositor e
masico.

8 (Wade, 2001: 71): “Don Federico Moretti was the first to begin to write guitar music in a manner in which
two parts were separated, one part for the melodic line, the other for the accompaniment.”

® Edicdo Facsimile. London Tecla Editions, 1977 p1
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No século XIX inicia-se o que ficou conhecido como o “século de ouro” da
guitarra (COGULO, 2011). Surgem compositores como Mauro Giuliani (1780 - 1829),
Fernando Sor (1778 - 1839), Dionisio Aguado (1784 - 1849), Ferdinando Carulli (1770 -
1841) e Matteo Carcassi (1792 - 1853), como 0s principais expoentes do violdo desta
época, ainda que suas obras sejam claramente de estilo classico. Diferentemente, porém,
de compositores como Napoléon Coste (1806 - 1888), Wenceslau Thomas Matiegka
(1773 - 1830) e Joseph Mertz (1806 - 1856), os quais, ndo obstante também terem seus
nomes marcados na historia do violdo do século XIX, possuem obras com caracteristicas
do romantismo. De qualquer forma, independentemente de suas diferencas estilisticas,
esses nomes protagonizaram um desenvolvimento constante e significativo da técnica e

do repertorio da guitarra.

O Violao no Brasil

Vimos o percurso historico das guitarras, sobretudo na Europa. J& no Brasil, ha de
se considerar que ja nos primeiros 50 anos pos descobrimento, tem-se relatos da presenca
de instrumentos portugueses e nativos (AMORIM, 2015), apesar da escassez de fontes
diretas. O pesquisador Humberto Amorim, comenta em sua tese de doutorado que: (2015,
p 166)

Existem vestigios, portanto, da circulagdo de instrumentos musicais europeus
em territorio brasileiro desde a chegada de Pedro Alvares Cabral, em 1500. A
questdo que mais nos interessa, entretanto, é saber se dentre eles ha indicios ou
ndo da presenca de cordofones de cordas dedilhadas.

Tendo em vista a circulacdo dos cordofones em Portugal, ndo € dificil supor que
0s instrumentos estivessem presentes na frota de Cabral, ou ainda nas expedicbes
missionarias. Especialmente se considerarmos que os Jesuitas ndo foram os Unicos,
tampouco o0s primeiros missionarios empenhados na catequizacdo dos indigenas
(CASTAGNA, 1991). Os Jesuitas chegaram em 1549, e com eles, possivelmente a
violal®, dado que a musica era parte fundamental do processo de catequizacdo. E
provavel, portanto, que esse cordofone tenha chegado ao Brasil antes do instrumento que
hoje chamamos de Violdo. Segundo Castro, “com a chegada dos jesuitas no governo de

Tomé de Souza, em 1549, iniciou-se de modo sistemdtico a introdugdo de instrumentos

10 0u Viola de arame, segundo a organologia. E também um instrumento da familia das guitarras, portanto,
cordofone com extensdo de brago. (NOGUEIRA, 2008)
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europeus entre os nativos brasileiros, um deles era a viola de arame” (2005, p. 782).
Tinhordo comenta que ja no ano de 1580 a viola estava associada a “can¢do citadina”
(1998, p. 44), fazendo referéncia a versos cantados em uma comédia encenada no referido
ano, na matriz de Olinda. Comenta ainda que este fato confirma a ligagéo da viola com a
cancdo citadina. No entanto, vale ressaltar que neste periodo, no Brasil, ndo havia um
ajuntamento citadino que se caracteriza por uma pratica cultural comum. Havia sim
aldeamentos jesuiticos ligados a pessoas interessadas na exploracdo da coldnia, contudo,
é historicamente muito cedo para afirmar que tais aldeamentos abrigassem préticas
culturais, como aquelas presentes na Europa da mesma época. Ainda assim, sao inimeras
as referéncias que afirmam a presenca da viola de arame entre 0s jesuitas e como
ferramenta de catequizacdo. Dessa maneira, a despeito de ndo termos um comportamento
citadino, € muito provavel que a viola estivesse sim presente na musica vocal,
independentemente de sua aplicagéo.

Vilela apresenta que “[E]m 1613, violas foram catalogadas em espolios deixados
na cidade de Sao Paulo” (VILELA, 2011, p 122). Dada as fontes documentais que temos
até hoje, ndo é possivel quantificar o quanto a viola esteve presente na vida da colonia,
mas sua funcdo de instrumento acompanhador vem desde Portugal. Relatos da
popularidade da viola de 4 e 5 ordens no pais lusitano sdo comuns, e se relacionam
diretamente ao instrumento trazido ao Brasil durante a colonizacdo. (NOGUEIRA, 2008.
p. 23). Apesar da escassez de fontes primarias que possam documentar a préatica, segundo
Vilela, “A viola, por exceléncia, foi durante os dois primeiros séculos de colonizagido o
principal instrumento acompanhador do canto” (VILELA, 2011, p 122).

Quanto a chegada da guitarra no Brasil, ndo temos registros de uma data
especifica. Sobretudo, “[E] impossivel, por isso, precisar exatamente onde comeca a
historia do violdo brasileiro” (AMORIM, 2015, p 15). Nesse aspecto, predomina uma
confusdo terminologica, pois ndo ha como assegurar “que um violdo de seis cordas
simples aparecesse com a denominagcdo de viola, ou que uma guitarra portuguesa
aparecesse com o termo viola francesa, apenas para citar dois exemplos” (ANTUNES,
2008). Contudo, Castro (2005) afirma que depois da chegada da Corte Portuguesa no
Brasil junto de seus 15 mil aristocratas, em 1808, aconteceu uma transformacdo de
costumes na cidade do Rio de Janeiro. A cidade tornou-se uma cosmopolis que atraiu

viajantes e imigrantes de grande parte da Europa. Logo (CASTRO 2005. p. 19):
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ndo se sabe como a viola francesa (violdo)'' apareceu em terras
brasileiras, se pelas mdos da recém chegada elite portuguesa, ou pelo
enorme numero de viajantes que aqui estiveram na primeira metade do
século XIX. O fato é que, em algum momento do século XIX, o violdo
passa a ser o instrumento preferido para o acompanhamento das
cancdes
Afirmando, portanto, que “foi durante o Império, que a chamada viola francesa
(violdo) chega em territorio brasileiro”. Porém, é provavel que tenham vindo ao Brasil
diversos cordofones, tais como a vihuela, guitarra renascentista e a guitarra barroca,
instrumentos que dariam origem a atual viola caipira, bem como as guitarras classicas e
romanticas, antecessoras diretas do nosso atual violdo. (ANTUNES, 2008)
Apesar da guitarra, agora chamada de violdo, estar ganhando espaco e
conquistando a preferéncia, sobretudo como acompanhador da voz, a viola ndo é deixada
no esquecimento, Luiz Heitor Correa de Azevedo, no artigo “Viola de Goiaz”, da 342

edicdo da revista Cultura Politica (1943, p 294) diz que:

E evidente que a nossa viola sertaneja permaneceu nas maos do povo,
como um verdadeiro remanescente da velha viola portuguesa
setecentista (...). Ela coexiste com o violdo urbano, mas refugiou-se no
sertdo; E, musicalmente, um arcadismo como tantos outros,
linguisticos, gque o povo mantém vivo, com a forma inconsciente do seu
arraigado tradicionalismo.

A despeito de ndo podermos falar de uma musica popular brasileira nos dois
primeiros séculos de nossa colonizacdo (CALDAS, 2010), nesse momento a musica feita
por certos nacleos isolados ja ndo se limitava a definicdo de seus nucleos. Dessa forma,
a musica indigena, africana e europeia ja comecava a se misturar na préatica cotidiana.
Sobre este periodo, Caldas afirma que (2010, p. 3):

é s6 a partir do final do século XIX que se configura a sintese da nossa
expressdo musical urbana através do hibridismo de sons indigenas,
negros e europeus, especialmente dos povos atlanto-mediterraneos. Os

ritmos de maior significagdo na formagdo da cultura musical brasileira
s30 o catereté, o lundu, e a habanera®®.

11 Castro, R.M.V. utiliza o termo viola francesa pra designar o mesmo instrumento que outros autores
chamaram de guitarra romantica e que ficaria conhecido no Brasil como viol&o.

12 Embora cubano de origem, esse ritmo-danca chegaria ao Brasil através de Portugal, depois de se propagar
por toda a Europa. (CALDAS, 2010)
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Ou seja, em fungédo de uma futura brasilidade, a miscigenacdo de nossa expressao
musical se deu através de estilizagdes ritmicas de dancas como o catereté, o lundu e a
habanera. Contudo, ao fim do século XVIII, a pratica musical j& apresenta outros dois
estilos, 0 maxixe e a modinha. Com suas raizes na habanera, o primeiro foi muitas vezes
chamado de “Tango brasileiro”, sobretudo em fun¢do de sua aceitagido por parte de uma
sociedade conservadora, que se incomodava com “todos os movimentos sensuais,
insinuantes e erdticos que caracterizavam a evolugao coreografica do lundu”. (CALDAS,
2010, p. 3)

O termo “modinha” refere-se a musica realizada nos abastados salfes da elite do
Brasil do século XVIII, e, segundo alguns music6logos, era conhecida também por
“moda”. Lima, por exemplo, esclarece que “(...) as palavras moda e modinha configuram-
se como sindnimos; uma espécie de denominacao generica para a can¢ao de amor luso-
brasileira do ultimo quartel do século XVIII” (LIMA, 2010. p.17). Em certo sentido,
Kiefer concorda com Lima ao também considerar “moda” e “modinha” termos genéricos
para qualquer tipo de cancdo do século XVIII, no Brasil ou em Portugal (1977). Castagna
por outro lado, diz que apesar de ambas serem um “estilo peculiar de cangao cameristica”
e estarem ligadas entre si, ndo sdo exatamente a mesma coisa. (s.d. p. 1) Uma vez que,
segundo ele, durante todo o século XVIII, a moda foi “uma palavra portuguesa para
qualquer tipo de cancdo cameristica a uma ou mais vozes, acompanhadas por um
instrumento.” Enquanto o termo modinha, que foi cunhado por Domingo Caldas Barbosa,
se refere ao equivalente portugués do Lied alemao. Para Araljo, a “modinha” caracteriza-
se como uma musica vocal de curta duracao e de certa simplicidade, cuja tematica sempre
circunda a questdo amorosa. Sdo trabalhadas sem estrutura formal definida, mas com um
carater de can¢ao acompanhada (1963), com “melodias sinuosas de poucos compassos €
compostas por pequenos motivos, a presenca da sincope melédica e acompanhamento em
arpejos de quatro colcheias” (LIMA, s.d., p 49).

De qualquer forma, apesar da modinha ser “fortemente marcada pela influéncia
da opera italiana”, segundo Waldenyr Caldas, ela “sai dos saldes imperiais [e vai] para o
festejos de rua” (CALDAS, 2010. p. 24). E esse movimento se deve muito a Caldas
Barbosa (1738 — 1800) que, inclusive, apresentou seu trabalho na corte de Lisboa,
ganhando prestigio e admiragdo. A presenca da modinha nos festejos de rua no Brasil
imperial ndo a desvalorizou, pelo contrario, 0s compositores passaram a utilizar textos de

Gongalves Dias, Alvares de Azevedo, Casimiro de Abreu, dentre outros. (SADIE, 1994).
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Assim, ainda que o pesquisador Silvio Romero diga que “o povo nao faz, nunca
fez modinhas” ou ainda que “a modinha nem ¢ a forma mais rica do nosso lirismo popular,
nem ¢ a forma mais perfeita do nosso lirismo culto” (1953. p. 211), ela se tornou um estilo
bastante presente em diferentes grupos. Ela estava, conforme afirma Caldas, presente
“algumas vezes, nos salfes nobres da aristocracia ou, quando ndo, nas vielas e esquinas
dos bairros populares”. Ele a considerava uma manifestacdo musical que ndo se limitou
a uma determinada época, mas que se fez presente, inclusive, no cancioneiro popular do
final do século XX. (CALDAS 2010. p 5-8)

Por fim, estilos como o lundu e a modinha ja foram chamados de “raizes principais
da musica popular brasileira” (KIEFER, 1977, p 7). A partir do século XIX a modinha
passou a ser acompanhada pelo viol&o de seis cordas simples, que tomava o lugar da viola
portuguesa de seis pares de cordas. O violdo se fez presente, ora como substituto da viola
de arame, ora atuando no papel do piano. Caldas comenta que essa transformacéo pela
qual a modinha passou, além de dar-lhe o nome de modinha-cancdo, permitiu que
(CALDAS, 2010. p 6):

[...] uma vez mais e agora renovada em seus componentes formais, na
tessitura musical, a modinha voltaria aos salbes elegantes, mas entdo
com o nome modinha-cancdo. (...) é preciso esclarecer que apenas o0
ritmo modinha-cancdo era aceito sem restricdes e ap6s a sua

popularizacdo. A mesma ldgica ja ndo se aplicaria aos instrumentistas
executores da cangao.

Tal aceitacdo condiz, cronologicamente, com a aceitacdo do violdo como
instrumento nobre, dado a experiéncia da visita de solistas estrangeiros, que sera
comentada mais adiante. Ainda assim, 0s instrumentistas eram protagonistas de um papel
gue, supostamente, incomodava a posicao conservadora da chamada elite. Sobre este

ponto, Afonso Rui comenta que esses instrumentistas (1954, p 11)

compunham dois agrupamentos distintos e inconfundiveis, apartados
pelas convengbes sociais e pelo exigente formalismo da época:
cancioneiros a quem se abriam os salGes em brilhantes saraus e
seresteiros a quem ostensivamente, fechavam-se as portas. Uns tinham
as palmas de uma assisténcia de escol; outros, a repressao da policia.

E com este cenério, ja estabelecido na segunda metade do século XIX, que o
violdo, acompanhador da voz e substituto da viola, entra no século XX. A partir da sua
alta capacidade de penetracdo social e de sua versatilidade para executar masicas, tanto
em conjunto com voz ou com outros instrumentos, quanto como instrumento solista, o

violao pdde protagonizar uma ampla disseminacgdo na sociedade brasileira. Tornando-se,
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em muitos momentos, simbolo de brasilidade. Conforme ficara claro nas referéncias
feitas ao violdo durante o periodo conhecido como nacionalismo.

Ainda nesse contexto, Dudeque comenta que o violdo, instrumento
essencialmente urbano, tornou-se também “o instrumento favorito para o
acompanhamento da voz” (1958. p. 101), sugerindo que a0 mesmo tempo que o violdo
solista ganhava espaco e defensores de alto nivel, havia também uma constante atividade
do instrumento na masica vocal. Sua presenca nesse universo € algo pertinente a sua
historia, ja na Europa do seculo XVIII, o instrumento ja era bastante presente neste meio.
Tanto que muitos compositores violonistas e ndo violonistas dessa época compuseram
cangdes originais para a formagdo. O violdo era tradicionalmente uma “figura importante
no acompanhamento da voz” (ZANGARI, 2013. p. 23). Era comum que durante 0s
recitais de viol&o, o concertista acompanhasse algum cantor. Por exemplo, o violonista
Mauro Giuliani (1780 - 1829), segundo algumas bibliografias, era também cantor, assim
como seu filho Mauro Michele (ZANGARI, 2013), e compds uma porg¢édo de obras para

a formacéo, conforme afirma Melo (2015. p. 43):

Enquanto ele deslumbrou o publico com seu uso inovador do violao
como instrumento solo, também continuou a usd-lo em seu mais
popular papel da época, como instrumento acompanhador para canto

Ainda ndo esta claro se Giuliani se acompanhava enquanto cantava durante 0s
concertos ou se convidava cantores para fazé-lo. No entanto, a despeito disso “¢ inegavel
gue a musica vocal estava ao redor dele e de sua familia” (ZANGARI, 2013. p. 23).
Zangari afirma que “Giuliani foi influenciado pela musica vocal ndo apenas através de
sua familia, mas também por instrumentistas, compositores e misicos amadores.” (2013.
p. 23). Ao longo dos anos seguintes, muitos outros compositores da Europa tiveram essa
proximidade com a musica vocal e compuseram para esta formacéo.

No Brasil, desde o final do século XVIII a modinha se destacou no género vocal
como estilo comumente acompanhado pela viola de cordas dedilhadas e, posteriormente,
pelo violdo. No entanto foi a partir do final do século XIX, inicio do XX, que esse
repertorio se amplia e se expande para além da modinha, e o violdo passa a receber outro
tratamento na sua relagio com a voz. Diante desse panorama, 0 termo
“acompanhamento” pode nos remeter a um conjunto de questionamentos. Cabe-nos
perguntar, por exemplo, até que ponto o acompanhamento s6 acompanha, ou a partir de

que medida pode-se dizer que o acompanhamento passa a integralizar a voz?
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A palavra “acompanhar” vem do latim companio de cum panis, que significa
“aquele com quem se repartia o pao” (cum, com. Panis, pdo). Dessa forma, desde sua
etimologia ela nos remete ao sentido de fazer algo junto, dividir alguma atividade, seguir
junto de um ponto ao outro. Podemos, portanto, entender o “acompanhamento’ na misica
vocal, como algo que o instrumento literalmente faz junto com a voz. O que difere
fundamentalmente do ato de constituir uma s6 coisa, ou seja, fazer algo junto com a voz,
na musica vocal, é fundamentalmente diferente de constituir uma sé unidade com a voz.
Pois neste Gltimo, a voz e o instrumento constituem uma unidade que ndo € mais nem
voz, nem instrumento, mas um terceiro elemento maior do que apenas a reunido dos
outros dois. Para encontrarmos essa relacdo de integralizacdo, na musica vocal, o
instrumento e a voz devem florescer da organizacdo do pensamento musical desde sua
génese e se relacionar com ela em sua execucio. A medida que tal integralizagdo oferecer
suporte imagético e psicologico ao texto, pode-se dizer que as relagbes presentes na
musica vocal ganharam outra dimensdo e ultrapassaram a relacdo de voz e
acompanhamento.

N&o pretendemos afirmar o momento exato em que o violdo passa a ser tratado
ndo apenas como um instrumento acompanhador, mas de certo que ao longo de sua
historia, sua relacdo com a voz se transformou. Nos registros mais antigos de musica
brasileira escrita para violao e voz, como em algumas modinhas, encontramos padrdes de
arpejos tais como aqueles encontrados nos métodos de Dionisio Aguado (1784 - 1849),
gue constituem apenas um suporte harmdnico, um acompanhamento. Ja nas musicas do
século XX, como nas do compositor Cesar Guerra-Peixe (1914 — 1993) por exemplo,
encontramos um instrumento usufruindo de uma por¢éo de técnicas tais como arpejos,
ostinatos em plaqué, cordas soltas como notas pedais, dentre tantas outras que
caracterizam um idiomatismo que ultrapassa a definicdo de acompanhamento tomada
aqui, pois integra a linha da voz em funcdo da completude da obra, com os devidos
suportes.

Nesse sentido, pode-se dizer que o papel do violdo foi, pelo menos, ampliado na
musica vocal. Podemos tracar um paralelo com o papel do piano na can¢do, que foi, de
maneira similar, ampliado e transformado durante o século XVIII. O primeiro grande
expoente dessas transformacgdes foi Franz Schubert (1797 — 1828), seguido por seu
herdeiro Robert Schumann (1810 — 1856). Foi nos Lieder de Schubert que a relagdo entre
texto e musica comeca a ganhar um novo tratamento, “existem nos 610 Lieder de

Schubert centenas de imagens literarios-musicais mais profundamente pessoais e menos
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prontamente identificaveis.” (SADIE, 1994. p. 536). Tal processo imagético esta
sustentado por recursos composicionais que buscam uma “intima unido entre texto e
musica, que foi e sempre serd a virtude e o mistério da cangao”. (PICCHI, 2010 p. 21).
No entanto (p. 23):
Toma-se historicamente [...] Schumann como o burilador ideal da
can¢do de camera, isto é o firmador do conceito como sendo um texto
revestido de musica, segundo uma determinada leitura do compositor,
tendo o piano como cimplice comentador das ideias, tanto do ponto de
vista imagético como psicoldgico
Evidentemente o paralelo tracado se desencontra cronologicamente, no entanto,
da mesma maneira que o piano transcende a simplicidade do acompanhamento harmdnico
e passa a ser necessario a completude da obra, o violdo passa a constituir uma Unica
unidade com a voz, tendo em vista o texto e a leitura do compositor. Em ambos 0s casos,
tudo se integra em funcéo da construcao de significados a partir de tal leitura. Ainda que
tais caracteristicas surjam no género vocal em épocas diferentes, com intensidade e
repercussao diferente, & inegavel que os dois repertorios passaram por transformacoes
que integraram o instrumento no discurso da voz. E é isto que presenciamos na musica

vocal brasileira com viol&o, essencialmente a partir do seculo XX.

O violdo solista no Brasil

Ao longo do século XIX, e especialmente no inicio do seculo XX, ele ja
desempenha sua dupla funcdo de acompanhador da voz e instrumento solista.
Caracteristica essa que o acompanhara até os dias de hoje. Conforme afirma Zanon
(2006);

Os primeiros concertos de violdo solo documentados no pais foram
oferecidos pelo violonista cubano Gil Orozco em 1904 e ndo chegaram
a atrair muita atengdo, mas supde-se que ja houvesse um ensino sério
de violdo classico nessa época, ja que Villa-Lobos admitiu haver
aprendido violdo pelos métodos do espanhol Dionisio Aguado.

No entanto, nesta época o violao ainda era frequentemente alvo de severas criticas
por parte da imprensa (BARTOLONI, 2015). Foi no ano de 1916 e 1917 que o violao
solista €, pela primeira vez, visto e citado publicamente como um “instrumento nobre”,

conforme o artigo publicado no jornal paulistano “A Cigarra”, em 30 de abril de 1917.

19



Esses anos ganharam importancia na histéria do violdo solista, devido as visitas
feitas por violonistas estrangeiros. Tais fatos permitiram que o violdo, enquanto
instrumento solista, alcasse outro status. Em 1916 o paraguaio Augustin Barrios chega ao
Brasil e realiza concertos no Rio de Janeiro e em Sao Paulo. A critica do jornal “O Estado
de Sao Paulo” ficou, evidentemente, encantada com o violonista. No jornal “A Cigarra”,
da cidade de Sao Paulo publica um artigo no dia seguinte ao concerto de Barrios, no qual
diz (Arthur Barrios. A Cigarra, Séo Paulo, p. 18, 30 abr. 1917):

O violdo é um instrumento nobre. Pena é que a sua sonoridade ndo
corresponda as exigéncias do publico dos concertos, que anseia sempre
pelas grandes sonoridades. Em todo o caso, num saldo, todos poderdo
apreciar a voz poética do violdo, intensamente expressiva, a dogura e
suavidade de suas inflexdes sonoras, principalmente quando esse
instrumento tem ao seu servico um concertista da envergadura de
Arthur de Barrios...

Por descuido do autor o nome de Agustin Barrios ficou errado na publicacdo, no
entanto, fica claro a impresséo que o paraguaio deixou. O “Jornal do Commercio” do Rio
de Janeiro publica, no mesmo ano, mais uma critica positiva ao violonista Barrios, porém
neste artigo curiosamente a critica “comeg¢a a questionar a produgdo dos violonistas
brasileiros, que limitavam-se a acompanhar musicas populares (...)” (BARTOLONI, 2015
p. 63). Talvez como uma forma de se manter congruente com a repulsa expressa em outro
momento ao instrumento que se associava as camadas mais pobres da sociedade.

Por fim, dado o0 sucesso e a repercussao de seus concertos, 0 paraguaio residiu no

Brasil por alguns anos. Conforme comenta Bartoloni (2015, p. 64):

(...) a presenca de Barrios estimulou toda uma geracgao de violonistas a
adotar uma nova postura, mais reflexiva, em relagdo ao instrumento,
passando a valorizar suas possibilidades como solista, interessando-se
em apurar a técnica de execucao.

Também tivemos a visita da espanhola Josefina Robledo, aluna de Francisco
Téarrega®®. Sua primeira audigdo no Brasil foi em S0 Paulo aos 23 dias de Julho de 1917,

em um evento fechado a imprensa na “Rotisserie Sportsman”. No dia seguinte ao seu

13 Tarrega nasceu em 21 de novembro de 1852, na cidade de Villlareal, Espanha. Reestruturou e inovou a
técnica e a construcdo do instrumento juntamente com o luthier Antonio Torres. Sua escola foi muito
difundida aqui no Brasil, através de publicacGes de artigos e métodos baseados em seus principios
(BARTOLONI, 2015 p. 64)
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recital o jornal, “O Estado de Sao Paulo” publicou uma critica tdo positiva e extensa
quanto aquela feita a Barrios, chegando inclusive, a afirmar que essa “maneira de tocar”
o violdo demonstrava as qualidades de “instrumento aristocratico”. Fazendo supor um
contraste com a maneira de utilizar o violdo até entdo (Josefina Robledo. O Estado de Séo
Paulo, 1917)

Assim como Barrios, o sucesso da violonista lhe convidou a residir no Brasil por
alguns anos, durante os quais, assumiu um papel de importancia impar para o violdo
brasileiro. Durante sua estadia aqui, ela lecionou e trouxe a chamada “mais moderna
técnica violonistica de entdo — a de seu professor Francisco Tarrega” (ANTUNES, 2008,
p. 25).

Nessa mesma época, 0 Brasil recebeu visita de uma série de outros violonistas
estrangeiros. Segundo Bartoloni, esses fatos demonstram que ‘“se vieram grandes
violonistas ¢ porque havia acolhida prévia para eles” (2015. p. 65). Ainda assim, a critica
se demonstrava menos acida apenas aos violonistas que utilizavam o instrumento para
fazer “musica erudita”, ou seja, apenas para o violao solista, com repertorio repleto de
musicas de compositores europeus e executado em determinado contexto.

A despeito do movimento gerado em favor do violdo, pela vinda desses
estrangeiros ao Brasil, “aquele que podemos apontar como o primeiro concertista
brasileiro ndo sabia ler musica e tocava com o violdo invertido, mas com as cordas em
posicdo normal: Américo Jacomino, o Canhoto”. (ZANON, 2006). Américo Jacomino
nasceu em 1889 e faleceu em 1928, em S&o Paulo, capital. Apesar de ter gravado seus
primeiros discos nos anos de 1912 e 1915, foi no dia 5 de setembro no ano de 1916 -
mesmo ano em que Augustin Barrios encantou a critica — que ele deu seu “famoso recital
no Conservatorio Dramatico e Musical” (ANTUNES, 2008 p. 29), que resultou em uma
série de elogios por parte da critica publicada no jornal “O Estado de Sdo Paulo” do dia
seguinte.

Apos esse dia até seu falecimento aos 39 anos de idade, “Canhoto acumulou
criticas positivas e um curriculo admirdvel para um violonista naquela época”
(ANTUNES, 2008 p. 29). Durante esse inicio do século XX, surgem outros nomes
importantes como Jodo Teixeira Guimaraes, conhecido como Jodo Pernambuco, Villa
Lobos comenta a obra de Jodo Pernambuco dizendo que “Bach ndo teria vergonha de
assind-las como suas” (DUDEQUE, 1958. p. 102).

Muitos compositores importantes para o violdo surgem neste momento, tais como
Anibal Augusto Sardinha — Garoto (1915-1955), Dilermando Reis (1916-1977) o
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violonista das radios, e por fim, destaca-se também Heitor Villa-Lobos (1887-1959),
sobre quem Zanon diz(2006):
De todos compositores que escreveram inspirados pela arte de
Segovia’, Villa-Lobos é o Unico que parte de um conhecimento em
primeira mao do arcabougo técnico do instrumento para realizagdo de
uma linguagem individual

Sua obra para violdo, apesar de relativamente pequena, é um legado de referéncia
para todos 0s compositores posteriores a ele. Sua forma de pensar e escrever para o violao
demonstram um dominio pleno das caracteristicas inerentes ao instrumento, de tal forma
que suas obras séo, por vezes, tomadas como referéncia de idiomatismo instrumental.
Todo esse movimento, especialmente de alguns violonistas compositores, atraiu 0s
interesses de compositores nao violonistas, como é o caso do Mozart Camargo Guarnieri
(1907 — 1993), Francisco Mignone (1897-1986), Cesar Guerra-Peixe (1914-1993),
Villani Cortes (1930), Ricardo Tacuchian (1939), dentre outros.

Apesar da importancia desses nomes para o violdao solista brasileiro, a grande
maioria teve, em algum momento, uma relacdo também com a musica vocal. Quase todos
0S compositores citados compuseram obras para voz e instrumento, e para alguns deles,
tocar acompanhando um(a) cantor(a) era uma pratica comum. Dessa maneira, consolida-

se através dos anos, o violao como um instrumento presente na musica vocal.

Musica Vocal

O canto é uma manifestacdo que acompanha a historia do ser humano. “Ha quem
diga que o canto tenha sido a primeira e continue sendo a mais importante manifestacao
musical do ser humano” (PICCHI, 2010. p. 21). A histdria do canto, portanto, se confunde
com a histéria da melodia, pois o canto talvez seja, apds o ritmo, a primeira forma de
manifestacdo musical com a qual o homem tenha se expressado. Seja no contexto tribal,
com funcdes ritualisticas, de guerra, de manutencdo da vida tribal ou por qualquer outro
motivo, o canto acompanha a historia do homem.

A ideia da musica vocal passa a ser possivel a medida que a atitude de cantar se
organiza e ganha, ao longos dos séculos, uma estrutura definida. Instrumentos passam a

dialogar com a voz e a dar-lhe suporte. A relagdo do canto com a poesia, com a contagéo

14 Andrés Segdvia (1893-1987), violonista espanhol considerado “pai do violdo erudito moderno”. Muitos
compositores escreveram obras dedicadas ou encomendadas por ele.
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de historia, e inclusive com o instrumento, consolida a mdsica vocal como um género
musical especifico, com caracteristicas bem claras. Ainda por um tempo na historia do
canto, a expressdo estd encarregada e limitada a transmissdo do texto. JA& com o0s
trovadores do século XII a expressao musical passa a ser compreendida como um todo,
uma vez que o cantar envolve também o tocar. Seriam os trovadores os “tataravos da
cangdo” (PICCHI, 2010. p. 21), no sentido de uma preocupacdo primitiva acerca da
expressao da unido de texto e musica. Essa busca ndo deixou de ser pano de fundo da
historia da cancdo em nenhum momento. Contudo foi ao longo do século XVIII que
ocorreu a ascensdo do novo Lied Alem&o (SADIE, 1994), uma forma de mdsica vocal
profana e ndo operética de consideravel relevancia artistica (GROUT, 2007).

A partir de entdo, e especialmente apos Schubert e Schumann, é que o piano
gradualmente se estabelece como instrumento ideal no acompanhamento da voz. A
tradicdo historica que se constroi a partir destes lieder, e sobretudo destes compositores,
faz da formacéo “piano e voz” o paradigma da cancdo de camara. Apesar da existéncia
de obras para voz solista com acompanhamento orquestral e de outros instrumentos, a
predominancia do lied alem&@o sobre a composicdo de cancdo de camara cristalizou a
formacdo e, inclusive, fomentou a definicdo de cancao de camara.

Contudo, deve-se considerar também a relacdo da voz com as cordas dedilhadas,
uma vez que esta existia, pelo menos, desde os trovadores do século XII. As monodias
dos séculos XVI1 e XVII também admitiram as cordas dedilhadas, uma vez que, a despeito
do acompanhamento feito com cravo, também era feito frequentemente com Alaude,
Vihuela, Chitarrone e eventualmente com Guitarra (SADIE, 1994). Assim como as arias
do século XVII, cujo acompanhamento com continuo comeca a tornar-se raro apenas no
inicio do século seguinte.

Sobre esta relacdo da voz com instrumentos acompanhadores, hd autores como
John Ward (1917 — 2011) que afirmam que, no século XVI, os instrumentos de teclado
eram “raramente empregados, pelo menos em obras impressas, para o acompanhamento
de cangdes” e completa dizendo que “A vihuela era, como o alaide, o instrumento para
acompanhar®® cang¢des no século XVI” (1953, p. 138). Ha autores que citam a inimera

quantidade de arranjos!® de pecas vocais para alaide, como uma evidéncia de sua

15 Neste contexto, “acompanhar” significa dar suporte & uma linha melddica vocal.

16 A autora, Vieira, F. Utiliza-se extensivamente deste termo. No contexto de sua pesquisa, o termo arranjo,
diz respeito a adaptacao e/ou transcri¢do de determinada musica para outro meio de expressao. Neste caso,
transcricdo da musica vocal para os instrumentos de cordas dedilhadas. Sempre que utilizarmos este termo
neste texto, estaremos fazendo referéncia a este uso.
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importancia de instrumento acompanhador. Vieira comenta, inclusive, que tais arranjos
resultavam em uma “cangao solo com acompanhamento de alaude”. (2011). Esta autora
questiona se essa pratica possa ter dado origem a uma estrutura composicional ao longo
do tempo; a melodia acompanhada. Afinal, com os arranjos das musicas vocais, as
“tablaturas para alatide e teclado comecaram a exercer uma fun¢do de acompanhamento
(linha harmonica junto da linha vocal)” (VIEIRA, 2011, p. 14). Esse questionamento se
fundamenta no fato de que ao fim do século XVI e inicio do XVI1I, a tablatura para teclado
ou alaude era o tipo mais importante de arranjo da polifonia vocal. (VIEIRA, 2011).
Pode-se supor, portanto, que a relagdo entre instrumentos de teclas e voz é
cronologicamente posterior a relacdo entre cordas dedilhadas e voz e que, portanto, pode
ter recebido influéncias desta tltima.

No entanto, € evidente que 0s instrumentos de teclas e os instrumentos de cordas
dedilhadas tenham passado por processos historicos diferentes. A escrita para instrumento
de tecla e o capital simbdlico!” que ele passou a acumular ao longo dos séculos, seu
desenvolvimento técnico-mecanico, sua capacidade de ressonancia e ambientagéo, cujo
o desenvolvimento dispensa comentarios, fomentaram um percurso que o posicionaria, ja
no século XVIII, como um instrumento ideal para 0 acompanhamento da voz. Enquanto
apenas ao fim do mesmo século, no ano de 1799, que se publica por Fernando Ferandiere,
“o primeiro tratado a ensinar o guitarrista a ler musica no pentagrama em vez de ensinar-
lhe a tablatura” (DUDEQUE. 1958. p. 53), e s6 entdo ¢ que se abre um novo horizonte
para a relacdo dos instrumentos de cordas dedilhadas com a voz, pois com a possibilidade
de escrita na partitura, compositores ndo guitarristas puderam escrever para guitarra.
Inevitavelmente isto se estende ao repertorio para voz e guitarra, e provoca uma grande
repercussdo no século XIX. Neste mesmo século, a guitarra que ja possuia 6 ordens?®,
passa por transformacdes estruturais, ganha um novo comprimento de corda e tém sua
caixa de ressonancia reestruturada. A guitarra tem, agora, possibilidades de projecédo
sonora que até entdo desconhecia. De qualquer forma, apesar de toda evolucdo do

instrumento a partir do século XIX, Dudeque comenta que (1958. p 59)

O desenvolvimento do violdo, desde o século XVI, quando era um
instrumento pequeno de quatro ordens, até o instrumento atual, levou
quatro séculos. Uma evolugdo lenta se comparada ao violino ou o piano

().

17 A maneira de Pierre Bourdieu (1930 —2002), segundo a qual o Capital Simbdlico é a representagéo social
dos outros tipos de capitais nos campos sociais.
18 Eram 5 cordas duplas e a primeira corda simples.
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Ainda assim, no século XIX surgem os métodos didaticos mais importantes do
instrumento, e o0 repertrio comega a crescer por parte de compositores guitarristas e
compositores ndo guitarristas. E o instrumento comega a ser comparado — e as vezes
avaliado — por suas semelhancas e diferengas com outros instrumentos. Pode-se supor
aqui uma intencdo velada de validacdo do instrumento historicamente ligado a uma
prética a parte de centros como a nobreza e a aristocracia. O proprio Ferandiere comentou
em seu livro que a partir de entdo a guitarra poderia “acompanhar o canto como se fosse
um pianoforte”® (FERANDIERE, 1977. p. 1).

No comentario do autor, percebemos ja o pianoforte estabelecido como
instrumento ideal de acompanhamento da voz. E sua atuagdo como paradigma da
formacdo com voz. Seria, portanto, sob a sombra do paradigma do piano que outros
autores, ndo guitarristas, podem agora escrever na partitura para guitarra e voz?

Esse atraso das cordas dedilhadas em relacdo ao piano, especialmente no que diz
respeito a escrita, contribuiu para que, através da tradicdo, a formacdo voz e piano
parametrizasse a relagdo voz e instrumento. E claro que ndo estdo ignoradas aqui as
capacidades sonoras e mecanicas peculiares ao piano, mas tais capacidades aliadas aos
fatos supracitados e com a devida insercdo social, € que levou o piano a cristalizar tal
tradicdo, e tridimensionalizar um comportamento especifico junto da voz. Ao concatenar
0s aspectos aqui citados, a maneira do piano realizar a muasica vocal expandiu suas
possibilidades musicais as dimensdes historica, social e cultural. Dessa forma, o processo
composicional que nasce da relacdo texto-musica, na musica vocal, reflete um
comportamento instrumental que, além dos suportes imagéticos encontrados em suas
sonoridades possiveis, ainda esta amparado e ampliado por essas trés dimensdes.

Essa expansdo do uso do piano se constréi ao longo da historia, vemos por
exemplo que, de meados do século XVII até o fim do século XVIII, a musica perde forca
em sua funcdo religiosa e ganha espaco social. O musicologo Henry Raynor (1917 —
1989) relata uma pratica comum dessa época, dizendo que “[A] nobreza do Império
passava consideravel parte de cada ano —a temporada social abrangia o outono e o inverno
— na capital, cada nobre levando consigo a sua Kapelle ou quaisquer masicos domésticos

que empregasse.” (1978. p 371) Comenta ainda que em Viena havia um actimulo de

1% Edicao Facsimile. London Tecla Editions, 1977 p1
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musicos e que estes, ou tinham outra profissdo concomitante ou desempenhavam varias

funcgoes, tal como Haydn quando foi (1978 p. 371)

expulso do coro da Catedral de Santo Estévao; ele dava ligcdes, cantava
como tenor nas missas solenes da catedral, tocava violino nas orquestras
de igreja e mosteiros e toda noite tocava onde podia — na Hausmusik
dos nobres, ou em serenatas de rua ganhando o que pudesse.

Nesse momento a pratica da “musica doméstica” ou Hausmusik também era
bastante comum. O principe prussiano Lichnowsky (1761 — 1814), por exemplo, dava
concertos de camara regulares nas sextas feiras pela manha. Horario em que, 0s masicos
que trabalhavam a noite, podiam participar. Um encontro social que reunia, em carater de
igualdade, os intelectuais, musicos e toda a elite social de Viena.

Naturalmente essa pratica provocava uma demanda no mercado editorial, um
“mercado amadorista para solos instrumentais, musica de camara, pecas vocais € para
pequenos conjuntos, em suma, tudo o que pudesse ser usado como Hausmusik.” (1978 p.
383), praticamente sustentava as empresas publicadoras. Ainda que, depois de atingir
certo ritmo de producdo, esse mercado ndo tenha tido um movimento significativo de
expansdo, as atividades da Hausmusik davam conta de manté-lo ativo. Entretanto,
compositores como Schubert, apesar de génio, protagonizou, segundo Raynor, um
fracasso em ganhar dinheiro. Compositor “autdnomo com um consideravel séquito entre
a burguesia e a nobreza menor artistica de Viena” (RAYNOR, 1978 p. 408), tinha
dificuldades com o conceito de pontualidade, e ndo desfrutava de um comportamento que
0 levasse a transcender a classe em que nasceu, ou dominar 0s meios de propagacao para

sua musica. Segundo Raynor, Schubert era um compositor que
Sem quaisquer triunfos publicos em sua juventude para gerar um desejo
de obras-primas amadurecidas quando elas chegassem, dedicando
grande parte do seu tempo a forma nova e intima de Lied que ndo lhe
podia proporcionar meio de vida a despeito do fluxo de grandes cangdes
que produziu durante os Gltimos 12 anos de vida, Schubert sofreu o

inevitavel destino de um compositor ndo suficientemente grande como
executante para subsidiar a sua obra criativa.

Uma vez que antes da década de 1880 o lied era praticamente uma musica
domiciliar (RAYNOR, 1978), a demanda por obras do tipo se dava em fungdo desta
pratica. As casas publicadoras viriam a sofrer um impacto significativo apenas com o

surgimento das novas sociedades e associagcbes de concertos. E todas as novas
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organizagdes de musicos que precisavam de um fluxo constante de novas obras de modo
a atrair seus publicos. E este movimento continuo de mercado que favorece a constante
producéo e publicacdo de obras que envolvam o instrumento, bem como é nesse cenario
que se insere o desenvolvimento e a propagacdo do piano como instrumento cujo capital
simbdlico social € ampliado, e protagoniza uma pratica comum que condensa uma cultura
de uso do piano.

Os instrumentos de cordas dedilhadas passaram por um processo historico
diferente, o que levou-0s a um outro posicionamento social e um consequente
posicionamento cultural. A diferenca, no percurso historico especialmente, nos permite
questionar se, levando em conta as diferencas fundamentais nas dimensdes do uso desses
instrumentos, as cordas dedilhadas ndo poderiam configurar um comportamento analogo
ao piano junto da masica vocal. Isto €, apesar da tridimensionalidade do comportamento
instrumental, e da forma como elas sdo preenchidas de sentido de maneira diferente para
esses dois instrumentos, seria possivel considerar que a natureza da relacdo deles com a

VOZz passa por um mesmo processo de organizacdo do pensamento musical?
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CAPITULO 2

1. Escrita e escritura

Uma vez que a possibilidade da escrita tenha se tornado um ponto decisivo no
desenvolvimento da masica vocal, em especial para o violdo, devemos considerar suas
particularidades para contextualiza-la na construcdo de relagcdo entre texto, voz e
instrumento. Segundo Arnold Schoenberg (1874 — 1971), a musica precisa ter ldgica e
coeréncia para que seja inteligivel. Isto €, o material musical que o compositor escolhe
para utilizar em determinada obra (l6gica), deve manter relagdes internas entre si
(coeréncia), de forma a constituir uma organizacdo compreensivel. Cada elemento
musical deve, segundo o autor, ser destacado de acordo com sua fungédo e importancia.
(SCHOENBERG, 1991) Dessa maneira, a inteligibilidade fica a cargo das relagdes entre
0s elementos musicais.

Nesse sentido, a escrita da musica e em especial da masica vocal, traz consigo
relac6es de coeréncia que podem fundamentar a inteligibilidade da obra. No entanto, tais
relacbes se ddo de maneira complexa neste género musical, pois sua génese esta, na
esmagadora maioria das vezes, intrinsecamente ligada a leitura de um texto que €
posteriormente musicado. O que nos leva a considerar que a relacéo entre texto e masica,
pode ser determinante no estabelecimento das relacbes de coeréncia, e atribuicdes de
significados. A relacdo intersemidtica que se da entre texto verbal e musical pode
ressignificar tanto os elementos textuais, quanto os elementos musicais, a ponto de
motivar a escolha de determinado material em detrimento de outro.

Emile Benveniste?® (1902 — 1976), a partir da definicio de semiologia de
Saussure,?* propde a necessidade de abordar ndo apenas a relagdo interna entre os
sistemas de signos, mas também as relaces que podem se estabelecer entre diferentes
sistemas semioticos. A relacdo intersemidtica que se da entre o texto verbal e 0 musical,
se enquadra naquilo que Benveniste chamou de “relagdo de engendramento”, na qual
considera-se a capacidade de um sistema servir de base para criacdo de outro. No caso da

masica vocal, além do texto verbal dar suporte para criagcdo do texto musical, ele também

20 Linguista Francés que ficou conhecido pela expansdo do paradigma linguistico estabelecido por
Ferdinand Saussure.

21 No seu livro “Semiologia da lingua” de 1969, tradugdo de 1989. No qual ele define Semiologia como a
ciéncia que estuda a vida dos signos no ceio da vida social.

28



passa a ressignificar e ser ressignificado pelos elementos musicais. A criacdo desse
sistema semidtico passa pelas dimensdes culturais, historicas e sociais. Isto é, tanto texto
verbal, quanto o musical, sdo historicamente inseridos, contextualizados socialmente e
sua escrita pressupGe uma determinada leitura, cuja atribuicdo de sentido é, de certo
modo, coagida. Essa confluéncia entre as duas linguagens caracteriza uma outra relacéo
elencada por Benveniste a qual foi chamada de “relacdo de homologia”, sendo, por
definicdo, uma relacdo entre dois sistemas semioticos, que atua como principio unificador
de valores semidticos, ou cria novos valores. Considerando a natureza da masica vocal e
sua tradicional génese em um texto verbal, pode se justificar, portanto, que a unidade
constituida por texto-musica-instrumento, forma uma totalidade discursiva indivisivel.

Dessa forma, a natureza da relacéo entre os elementos musicais, depende da forma
como determinado instrumento ira realiza-los, e portanto a coeréncia fica, de certo modo,
sujeita & execucdo. E dessa maneira, portanto, que podemos integrar a execucio a
completude da obra. Se as possibilidades de execucdo, com suas peculiaridades sonoras,
s80 necessarias ao estabelecimento de coeréncia entre os materiais, logo, a execucédo é
parte que fundamenta a inteligibilidade. Esta completude a que leva a execucdo, se torna
mais evidente quando os elementos musicais podem ser decodificados em processos
mecanicos de sonoridades especificas, cristalizados pela tradicdo de determinado
instrumento. Neste caso, 0 procedimento se torna praticamente intraduzivel para outro
instrumento e pode-se dizer que, ndo s6 a realizacdo tornou-se parte integrante da
completude, mas também aquela dada caracteristica especifica. Desse modo, podemos
entender por completude, na musica vocal, como a sua totalidade sendo realizada pelo
intérprete. Isto €, no momento em que se realiza a obra é que pode-se dizer que ela esta
completa, pois é nesse momento que as relacBes, de fato, se estabelecem. E em sua
realizacdo que o discurso se forma efetivamente.

As escolhas de como utilizar determinados elementos musicais e a maneira de
relaciona-los, nascem de uma decisdo pessoal do compositor. E possivel deduzir a
intencionalidade de algumas escolhas através da analise da escrita da musica. Bem como,
é possivel construir as relacdes (ou o leque de possiveis relacdes) entre os elementos
musicais. Entretanto, qualquer compreensdo destas organizacdes, dependem diretamente
da escrita da obra. Ainda quando podemos associar uma sonoridade especifica a
organizacdo do pensamento musical, integrando execu¢do a completude. Isto é possivel

através da compreensdo da escrita.
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Por estas razdes que se torna imprescindivel compreender as nuances da escrita
musical, considerando a individualidade de cada compositor. Sobretudo quando se refere
ao universo da masica vocal, uma vez que a natureza deste género carrega consigo uma
relagdo intersemidtica ambivalente, que amplia as possibilidades de expressdo de uma
perspectiva individual. A medida que o texto pode criar significages para os elementos
musicais, estes, podem ressignificar o texto. Portanto, a perspectiva do compositor se
relaciona com suas escolhas musicais, e sua maneira de ler e reagir ao mundo, refletira
em sua forma de pensar e escrever masica.

Umberto Eco cita o conceito de eurritmia de um arquiteto Romano do século | a.C
chamado Vitruvio. No contexto das artes plasticas, ele conceitua eurritmia como as
“adequagdo das proporgdes objetivas as exigéncias subjetivas da visdo” (ECO, 2015. p.
70). Assim como:

Platdo, no sofista, observa por exemplo, que os pintores pintam as
proporgdes ndo segundo uma conveniéncia objetiva, mas em relagéo ao
angulo do qual as figuras sdo vistas pelo observador.

Em analogia direta, a masica vocal estabelece uma espécie de adequacdo das
proporcoes objetivas as exigéncias subjetivas da leitura feita pelo compositor. Ou seja, a
objetividade do texto na musica vocal se adequa a subjetividade da leitura do compositor
e pode, em alguns casos, influenciar sua organizacdo do pensamento musical tanto para
a linha vocal, quanto instrumental. Contudo, ainda na linha do pensamento de Eco, essa
adequacdo ndo implica que a musica seja uma expressdo fechada da leitura que o
compositor fez do texto, uma vez que, o intérprete também fara sua leitura da obra.
Segundo Eco (2015. p. 69), toda obra de arte constitui um:

(...) centro ativo de uma rede de relagdes inesgotaveis, entre as quais ele
[intérprete] instaura sua propria forma, sem ser determinado por uma
necessidade que lhe prescreva os modos definitivos de organizagéo da
obra fruida. [...] mesmo porque ndo podera ser realmente compreendida
se o intérprete ndo a reinventar num ato de cogenialidade com o autor.

A perspectiva de Luigi Pareyson esclarece que, “o agir humano se caracteriza pelo
fato de ndo ser criativo” (1993, p. 172), ou seja, toda atividade sempre esta atrelada a algo
que, de modo particular, a tenha estimulado. Em sintese ele afirma que toda atividade
humana, ndo se inicia, mas € iniciada. Portanto, ndo ha atividade que ndo surja de um
estimulo, seja ele de qualquer natureza que seja. Isto ndo quer dizer, contudo, que a atitude
humana esteja sujeita a uma passividade determinista. Evidente que todo estimulo que

encontra receptividade pode se desenvolver em atividade, mas nada determina que tal
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estimulo deva necessariamente se desenvolver. Toda a atividade, portanto, & um processo
de receptividade e desenvolvimento, que necessita de tempo e transformagéo, necessita
se alimentar para crescer e despontar como atividade. Nesse sentido, a atitude do
compositor e a do intérprete se assemelham no processo de adequacgdo da obra em uma
perspectiva pessoal, pois como afirma Pareyson (1993, p. 175) a interpretacéo é:
a ressonancia do objeto em mim, ou seja, receptividade que se prolonga
em atividade, dado, que recebo e ao mesmo tempo desenvolvo (...). A

interpretacdo é um ver que se faz contemplar e um contemplar que visa
ver

Ou seja, em certo sentido, tanto o compositor da obra musical quanto seu
intérprete, sdo agentes de uma adequacdo subjetiva da obra, pois sdo portadores de uma
(ECO, 2015. p. 68)

situagdo existencial concreta, uma sensibilidade particularmente
condicionada, uma determinada cultura, gostos, tendéncias,
preconceitos pessoais, de modo que a compreensdo da forma originaria
se verifica segundo uma determinada perspectiva individual.

Nesse sentido, pode se dizer que toda leitura de uma obra apresenta uma forma de
interpretacdo, isto €, o intérprete é essencialmente um leitor cuja leitura pode ser fruitiva
e/ou executante. De forma que em cada leitura a obra revive dentro de uma perspectiva
original.

Anéalogo ao artista que pinta uma paisagem de acordo com a subjetividade do seu
olhar, € o compositor que I& um texto poético e compde uma musica vocal de acordo com
sua leitura. Na mesma proporcao que o intérprete |é a obra e a executa de acordo com sua
leitura. Tudo acontece, na perspectiva de Pareyson, porque o estimulo se transformou e
se desenvolveu em atividade. No entanto, hd um eixo que transpassa todas essas etapas
com sua natureza original imaculada, e confere a cada obra uma singularidade a despeito
de todas as leituras possiveis.

Portanto, ainda que uma obra esteja fechada em uma estrutura perfeitamente
calibrada, é aberta quando, a despeito das inimeras leituras possiveis, sua singularidade,
originalidade e natureza ndo se alteram. Nesse sentido, pode-se dizer que a execuc¢do do
intérprete participa da génese da leitura feita pelo compositor e a completa, pois é em sua
execucdo que se torna evidente e se realiza tal eixo. A execucdo do intérprete revela,
portanto, a forma como o compositor o tornou constituinte do eixo essencial de sua

leitura. A figura do intérprete e suas possibilidades de execucdo sdo partes estruturais da
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leitura que o compositor fez da obra que deu origem & mdsica vocal. Por isso, nessa
perspectiva, a execugdo participa da completude da obra, porque a obra foi pensada
considerando as suas possibilidades de execucao.

Por isso dizer que, “(...) a obra musical estd agregada ao ato que a realiza”
(PICCHI 2010, p. 252), € reconhecer sua necessidade inerente de mediagao, inclusive a
fim de sua completude. Nesse sentido, a0 mesmo tempo que a figura do intérprete
participa da génese da obra, sua atitude interpretativa é determinante, pois a compreensao
da obra depende de sua execucdo interpretativa. Elementos de légica e coeréncia
presentes nela (SCHOENBERG, 1996), devem ser realizados de forma que a clareza de
suas relacBes internas possa tornar a obra compreensivel. Ndo basta, portanto, que a
necessidade de contraste, variacio e fluéncia, sejam preenchidas pelo compositor. E
preciso que o intérprete, através de sua leitura e realizacdo, apresente estes elementos
como integrantes da obra em funcéo da légica e coeréncia. Integrar a execucdo da obra a
sua completude dessa forma é considerar que na escrita, a obra esta suspensa em fungéo
da interpretacdo. (BRELET 1951, p.5)

N&o se trata aqui de arguir em favor da concepcdo tradicional da escrita
(ZAMPRONHA, 2000), para a qual a obra musical ¢ uma entidade auténoma que so
podera ser restituida através de uma execucao fiel da sua escrita. Nesta concepcdo a
escrita musical tem a funcédo de registrar e transmitir uma informacéo musical. Torna-se
portanto, um codigo secundario. Zampronha explica essa concepcao colocando a musica
como uma ideia, no sentido platdnico, e a escrita como sua representacdo imperfeita
(2000). Logo, o intérprete deve fazer o mesmo caminho da ascese descrito no Banquete
de Platdo. Ele deve chegar ao objeto primeiro para restituir a obra. Tal objeto primeiro e
perfeito corresponde ao Belo em si no Banquete, a ideia em Teeteto e objeto verdadeiro
em Cratilo. Diante das limitacdes da representacdo deste objeto, quanto mais precisa e
detalhada for a escrita, melhor (NOTH, 1990). Esta perspectiva na qual a obra necessita
ser restituida pelo intérprete entende a obra como algo externo a sua escrita e mal
representado por ela.

Contudo, hd uma outra concepg¢ao de escrita a qual Zampronha chamou de “Novo
paradigma”, em que o intérprete ndo restitui a obra, uma vez que ela ndo ¢ externa a
escrita. A obra, enquanto objeto representado, emerge de sua representagdo como
resultado da interacdo entre o observador e o continuo de possibilidades apresentado por
sua escrita. Ou seja, a escrita enquanto representacao € um continuo de possibilidades da

qual emergem formas de organizacdo do pensamento musical, que estabelecem uma
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dialética com o intérprete. Essa dialética configura um espago de fruicdo, no qual o
intérprete participa do processo de completude da obra com sua leitura e execucao
interpretativa.

Nessa concepcdo da escrita ndo ha um objeto ideal a ser representado
imperfeitamente. Ou seja, no jogo das remissdes signicas ndo hd um objeto primeiro, de
modo que, todo significado s6 possa ser gerado por significantes. A partir do momento
que ndo se considera a escrita como uma retérica das representaces imperfeitas, a
dialética entre intérprete e obra, se aproxima do conceito de psicagogia??, uma vez que
configura um dialogo. A psicagogia se torna possivel, pois aquele que a realiza conhece
tanto o objeto quanto a alma a que esta conduzindo. Contudo, nesse caso ao qual estamos
nos referindo, nem o compositor, nem a escrita conhecem o intérprete. Mas a organizacéao
do pensamento musical que esta por tras da escrita, suas possibilidades de realizacdes e 0
intérprete, atuam como as partes constituintes de um dialogo.

E com esse dialogo, que o intérprete atua em funcdo da completude da obra. Diz
Picchi (2010, p. 252):

A validade da interpretacdo reside na assuncdo da
inevitabilidade do intérprete como mediador Unico da obra no
momento de sua execucdo. E passa pela consciéncia das
significacBes assignadas por ele como Unicas e abrangentes a
cada momento da execucdo. E, por fim, traduz-se pela ciéncia
de que a verdade, contida na reunido de fatores, previamente
conhecidos e trabalhados intelectualmente, da obra, revela a
coeréncia, a inteligibilidade e a completude da propria obra a
cada momento da sua execucao.

Nesse sentido, a partir da leitura do compositor, a organizacdo do seu pensamento
musical se sublima na obra escrita, com a qual o intérprete vai se relacionar. Essa escrita
se rege por uma “gramatica”, cuja combinacdo de elementos é orientada pela ideia
musical génese da obra. Portanto, essa gramatica, ou seja, este conjunto de prescricoes e
regras que organizam a forma escrita, € a fonte das possibilidades de execucdo
interpretativa de que o intérprete dispbe. Isto quer dizer que a0 mesmo tempo em que a
escrita contém em si a escritura ela é, também, a mediacdo entre as ideias musicais e sua
execuc¢do. Logo, a maneira como foram combinados os elementos da escrita, pode ser
tomada como eixo de compreenséo das relagdes entre os elementos musicais presentes na

obra.

22 Segundo Zampronha, psicagogia é a capacidade de um discurso conduzir uma alma ao conhecimento de
um dado objeto. (ZAPRONHA, 2010. p. 31-32)
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Na musica vocal, tais relagdes podem ser consideradas tanto a partir da gramatica
musical, quanto a partir de suas diferentes dimensoes, isto é, da sua natureza inseparavel
entre horizontalidade, verticalidade e texto. Assim, a presenca da linguagem verbal,
enquanto linguagem referencial, pode posicionar os elementos musicais como signos?
que ndo o sao por si so.

Dessa forma, as relagdes internas na masica vocal, podem ser consideradas seja
de uma perspectiva que parte de sua gramatica apenas ou de sua gramatica e também
intersemidtica. Tais relagdes podem posicionar o instrumento, ndo como acompanhador
apenas, mas como cumplice da voz (PICCHI, 2010), ou seja, integra o instrumento na
VOZz e a voz no instrumento, e eles ndo se acompanham, mas constituem uma unidade.
Quando a perspectiva da organizacdo da escrita e intersemiotica se conjugam, a relacao
entre horizontalidade, verticalidade e texto, atuam como fonte de coesdo?* e coeréncia,
enriquecendo a inteligibilidade da obra. A partir desta perspectiva, a atuacdo do
instrumento, da voz e sua relagdo com o texto, participam da construcdo da completude
da obra, pois (tais atuacdes) possuem, em sua origem, a eurritmia do compositor, bem
como o pensamento musical presente na génese da escrita, em dialética com a
compreensdo e execucdo do intérprete.

Sendo assim o ato de compor, de forma a explorar as possibilidades sonoras, tanto
da voz, quanto dos instrumentos, é uma atitude que reflete a busca por um todo musical
especifico. As possibilidades particulares da voz, bem como do instrumento, séo inerentes
ao processo composicional. O som da voz ao cantar determinado trecho, ou do
instrumento ao tocar determinada passagem e a relagdo entre eles, participam da leitura
do compositor. Portanto, ha de se considerar que as sonoridades pretendidas ao escrever
para determinada formacao, sdo conotativas das significaces do todo musical.

Desta originalidade do instrumento e da voz é que surgem as questfes sobre o
idiomatismo para a musica vocal, isto €, como uma sonoridade especifica e exclusiva
pretendida, participa da composicdo da obra? Ou seja, aquilo que é proprio e exclusivo
de um instrumento pode emergir da organizacdo do pensamento musical em sua génese?
Considerar a escolha por uma forma de escrever e de executar determinados trechos,
como fundamentos de inteligibilidade, € inserir e envolver o idiomatismo no processo de

construcdo de significados, e transcende-lo.

23 Na concepcdo Peirciana.
24 Entendendo coesdo como articulagBes gramaticais que garantem uma boa sequenciagdo de eventos. E
coeréncia como relacdo logica entre os elementos musicais e a organizagdo do pensamento musical.
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2. Comentarios Analiticos

A fim de refletir e almejar responder aos questionamentos levantados ao final do
texto anterior, tomaremos como ponto de partida, a observacdo de algumas
particularidades da escrita de algumas obras. Este olhar para essas obras ndo caracteriza
uma analise por exceléncia, por ndo utilizar explicitamente uma ferramenta analitica na
plenitude de sua aplicacdo. No entanto, € um olhar bastante detalhado que faz emergir
relagdes importantes a completude da obra. Permanecer na superficie do processo de
analise, e ser capaz de identificar determinados detalhes, nos faz supor que quanto mais
se aprofundar na compreensdo de tais pecgas, por meio da aplicacdo de ferramentas
analiticas, tanto mais se tornardo evidente as relagdes entre texto voz e instrumento, e
suas possibilidades de execucéo.

Para tanto, selecionamos cinco pecas do repertorio para voz e violao, tendo como
critérios que tais pecas sejam originais para a formacéo, brasileiras, compostas durante o
século XX, e que a linha instrumental caracterize uma unidade discursiva junto com a voz
e 0 texto. Depois dos comentarios analiticos, daremos énfase a maneira como o violao

realiza a obra, e de que forma suas caracteristicas tornam-se essenciais a sua completude.

2.1 Comentario analitico - Resta, sim, & remover. Cesar Guerra-Peixe

Esta obra “Resta, sim, é remover”, original para violdo e voz, de Cesar Guerra-
Peixe, tem a forma A-B, sendo que a primeira parte apresenta uma primeira sessao de 8
compassos que se repetem com as mesmas figuracfes e mesmas direcdes, apesar de

algumas alteracdes nas notas.

35



Lento (o =56) mf

i fbinh Ay, [ — .
Canto ey % = e e o .
bR - s
o g

Res-ta, sim, é re-mo - ver As _

3 i i i 4 . cla - Do teu
mo-do.a in-fla-mar 2  cha-ma Da tu-a  dor in-te-ri - or. Lim-pa-rds 0 cam-po  cla - 10 o te
| | 0f
as ol T2l || 9 al L]
& —— 23—+ {4 =
e = = =
z @ = T
m
S
2‘ I ] LS U ¢
'ﬁ_;gzt:t ; ===
‘ Tu-do te-rd aos teus

cor - po,lar-go mar,

Fig 4. Compassos 1 ao 16. Resta, sim, é remover. Cesar Guerra-Peixe

A segunda parte apresenta ostinatos e notas pedais. Tanto na primeira parte quanto
na segunda, encontramos, na linha instrumental, arpejos escritos para os quais a mao do
violonista permanece fixa. H4, portanto, uma organizagdo de “desenhos” de acordes.
Temos, na segunda parte um ostinato de acordes arpejados com movimento cromatico
descendente e notas pedais. Tais notas sdo as notas mi (primeira e sexta corda solta) e a
nota si (segunda corda solta). O primeiro acorde que surge é de Mi maior com sétima e
segue-se cromaticamente descendente até chegar no acorde de Mi menor com sétima e
décima terceira menor. Neste final a voz intercala entre um trecho quase recitativo e um
melismatico, a cada dois compassos a figuracdo se repete um tom abaixo, finalizando

com uma linha melddica descendente, e uma condugéo cadencial para nota de repouso.
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Fig 5. Compassos 18 ao 26. Resta, sim, é remover. Cesar Guerra-Peixe

Esta musica utiliza-se de um texto do poeta amazonense Elson Farias (1936).
Trata-se de um poema com trés quadras heptassilabas e sem rima. O texto trata de um
momento epifanico desencadeado pelo remover as cinzas do olhar da pessoa a quem o
eu-lirico se dirige. H4, nesta revelacdo, um aspecto também doloroso, pois o “sabor de
puro ver”, inflama a chama de uma dor interior ¢ tudo torna-se novo como lenha verde
recém cortada, conforme poderemos ver no poema:

Resta, sim, é remover
As cinzas do teu olhar,
De modo a inflamar a chama
Da tua dor interior

Limparas o campo claro

Do teu corpo, largo mar,

Tudo tera aos teus olhos
Um sabor puro de ver

Estaras assim mais nova
Que a 4gua recém rachada,
Como hastea de lenha verde
Que acabou de ser cortada.

O compositor ndo trabalhou o texto ampliando ou reduzindo, encontramos na
musica o texto na integra. A linha melddica delimita os versos utilizando-se de notas
curtas e notas longas, de forma que, todo final de verso estd marcado por uma nota longa.

O compositor, portanto, apoiou-se na métrica e na prosodia do poema, para organizar 0s

elementos musicais, a tal ponto que podemos perceber, na escrita musical, a divisdo de
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estrofes original do poema. Cada inicio de estrofe € marcado por algum elemento musical

novo, ou por uma citagdo do inicio da musica, sugerindo um novo comeco.
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Fig 6. Comparacdo dos compassos 1 ao 2 e 18 ao 19, no compasso 18 (b) vemos a citacdo do

inicio da musica (a). Resta, sim, é remover. Cesar Guerra-Peixe

Podemos perceber que em alguns momentos o tratamento musical deixa
transparecer a ritmica poética. Como, por exemplo, no verso “Que a agua recém rachada”,

cuja escansdo seria “quea / a / gua / re / cem / ra / cha /da” com a tbnica na 72 silaba,
musicalmente foi tratado assim:
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Fig 7. Compassos 20 ao 21. Resta, sim, é remover. Cesar Guerra-Peixe

Uma Unica figura musical para as silabas gramaticais cuja escansdo demonstrou
estarem unidas e a silaba tonica colocada no tempo forte do compasso, e com mais
movimentacdo melddica do que o trecho que a antecede.

N&o ha na partitura consultada uma indicacao especifica para o tipo de voz, porém
a considerar sua extenséo, ela se adequa tanto as vozes soprano e contralto, quanto ao
tenor. Sua extenséo ¢é basicamente de uma nona, do si3 ao ré5,

6

—F

Fig 8. Extensdo vocal da musica Resta, sim, é remover. Cesar Guerra-Peixe
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Percebemos também, o uso das capacidades de ressonancias tipicas do violdo,
por meio do uso de cordas soltas e intervalos de reverberacdo de efeito. O uso dessas
particularidades do violdo em musica vocal é bastante relevante pois favorece a relagdo
do instrumento com a voz. A utilizagdo de suas capacidades de ressonancias constitui um
recurso paliativo, dado o seu baixo volume sonoro, quando comparado por exemplo ao
piano. Dentre os recursos utilizados em favor das ressonancias, estdo 0s arpejos que
mesclam cordas soltas e cordas presas, intervalos de segundas menores feitos em cordas
diferentes e ostinatos com notas pedais em cordas soltas. Além de que nos momentos em
que a voz faz uma linha melddica descendente, o violdo faz um contraponto com um

arpejo ascendente, o que permite maior clareza para a articulagdo da voz.

2.2 Comentario analitico — Queixa da moca arrependida. Ernst Mahle

A musica “Queixa da moga arrependida” de Ernst Mahle, também original para
violdo e voz com texto de Ribeiro Couto, tem a forma A-B-C e apresenta, de maneira
geral, uma textura bastante densa, especialmente na parte instrumental. Nesta,
encontramos “posi¢des” de acordes em quase toda sua extensao. Nos momentos em que
0 violdo ndo faz acordes, ele faz uma linha melédica de notas curtas e rapidas, inclusive

por conta do carater indicado pra musica ser “Vivo”.

vivo

Fig 9. Compassos 1 ao 7. Queixa da moca arrependida. Ernst Mahle

De acordo com a forma que esses acordes estdo escritos, sdo acordes para serem
tocados plagqué, pois ha sempre uma conducdo melddica nos baixos. Quando € o caso de
arpejar um acorde, este arpejo aparece escrito. Por fim, em alguns casos, ha também uma
conducdo melddica entre as notas dos acordes.

A presenca de cromatismos é outra caracteristica dessa peca. Ha, inclusive,

trechos em que a mao esquerda do violonista desliza ao longo do brago do violdo com
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uma posicdo fixa. Um procedimento técnico normalmente chamado de paralelismo

horizontal.

Fig 10. Compasso 7. Queixa da moca arrependida. Ernst Mahle

Na parte C hd uma rarefacdo da densidade, os acordes aparecem escritos com
figuras mais longas, com indicacdo de arpejo e sem conducdo melddica dos baixos.
Enquanto elementos melddicos deste trecho, temos um glissando e uma conducao

melddica dos acordes em um pequeno interlidio de 4 compassos.
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Fig 11. Compassos 50 ao 58. Queixa da moca arrependida. Ernst Mahle

Pode-se dizer que a narrativa do poema de Ribeiro Couto (1898 - 1963) €
carregada de imagens; ratos que roem os tecidos, a figura de Sao Francisco de Assis, por
exemplo. Esta Gltima é uma imagem que traz consigo um teor histérico que contextualiza
0 poema, uma vez que ele, filho de um rico comerciante de tecidos, renunciou sua heranca

para levar uma vida de reclusdo, e protagonizou varias histérias nas quais tornava
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evidente seu amor pela natureza, inclusive pelos animais. De tal forma que ficou

conhecido como padroeiro dos animais. Diz o texto;

A Sao Francisco de Assis
Fui pedir perdao na Igreja
Por ter matado os ratinhos

Meus brocados do Oriente!
Meus panos de seda antigal
Tudo roiam, roiam...

S6 Séo Francisco de Assis,
Que de bichinhos e panos
Desde menino entendia,
Sé Sao Francisco de Assis
Me perdoar poderia

Mas quando me ajoelhei
Junto aos peés do santo, vi
Que um rato os pés lhe roia.
O santo olhava e sorria.

Nesta obra o compositor utilizou-se do texto na integra, ndo houve ampliacGes ou
reducdes. Ha alguns elementos de unidade na forma como o compositor trabalhou a linha
melddica. Por exemplo em todos os momentos que o nome “Sao Francisco de Assis”
aparece, a linha melddica tem a mesma direcdo, algumas notas ascendentes com

compensacdo e linha descendente com repouso sobre a Gltima nota.
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Fig 12. a. compassos 10-12, b. compassos 32-35, ¢. compassos 39-41. Queixa da moga

arrependida. Ernst Mahle
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A nota mais grave de toda a musica, para linha melddica, € o ré4. Que € o final da
frase na qual o eu lirico narra ter se ajoelhado. Enquanto a nota mais aguda encontra-se
na parte da narrativa em que “s6 Sdo Francisco me perdoar poderia”. Sua extensao é
basicamente do ré4 ao sol5, portanto. H4 uma possibilidade de relacdo intersemiotica
aqui, pois 0 ato de se ajoelhar como simbolico da pequenez humana, da vileza do
sentimento que levou a matar os ratinhos, contrasta com o ato de perdoar, que esta

associado a superioridade da divindade, como ato nobre.
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Fig 13. a Compassos 39 ao 44. b Compassos 50 ao 51. Queixa da moga arrependida. Ernst Mahe

Podemos perceber que o tratamento dado a ritmica poética leva em conta a
escansdo dos versos. Bem como as mudancas da formula de compasso parecem dar énfase
a trechos de maior importancia na narrativa. Como no compasso 15-16 em que o eu lirico
diz ter matado os ratinhos, e no compasso 60-61 em que a escrita permite supor que o0 eu
lirico tenha ficado pasmo com a “reacdo” do Santo. Uma suposicdo que tem sua
justificativa, inclusive, na fermata da ultima nota. E confirmado pelo melisma que
acontece a partir do compasso 62, no qual pode se supor uma indignacéo final do eu lirico

com os ratos.
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Fig 14. a Compassos 13 ao 16. b Compassos 60 ao 62. Queixa da moca arrependida. Ernst Mahe
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Na parte instrumental, vemos um trabalho com desenhos de acordes durante quase
toda a peca. Ha sempre um baixo seguido de acordes a serem tocados, provavelmente,
em plaqué, dado sua disposi¢do. S&o poucos os acordes cuja disposi¢do das notas ndo se
da por um empilhamento de tercas ou quartas. Os baixos aparecem frequentemente como
cordas soltas, um recurso que valoriza muito a ressonancia do instrumento como um todo.
Utilizou-se bastante um trabalho com posicoes fixas da mao esquerda. Apenas em alguns
compassos ha uma escrita de linhas melddicas. A introducdo da musica, compassos 1-7 é
uma exce¢do na qual o violdo tem uma linha melddica significativa, logo em seguida
comega o trabalho com as posicdes de acordes. Em especial nos compassos 55-58, o

viol&o realiza uma sequéncia de baixos seguidos com acordes e uma linha melddica.
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Fig 15. Compassos 55 ao 58. Queixa da moca arrependida. Ernst Mahle

De acordo com a extensédo da linha melddica, apesar de ndo haver indicacéo para
0 tipo vocal, € uma musica que se adequa bem a voz soprano. Permanecendo a maior
parte do tempo em uma regido média para esta classificacdo vocal, ndo ha saltos maiores
que uma quarta. Exceto no momento em que a moga narra ter visto 0s ratos que roiam os
pés do santo. Neste caso o salto da voz é de uma sétima. No contexto da extensdo utilizada
nesta peca, o contraste deste salto pode ser facilmente associado ao espanto da moca ao
ver 0s ratos. Nesta peca também encontramos uma utilizacdo muito frequente das
ressonancias de cordas soltas do violdo. As notas de repouso da melodia sempre estdo

sendo tocadas nos acordes, estes por sua vez, aparecem durante toda a musica.
2.3 Comentario analitico — Proposicdo. Ricardo Tacuchian.

A musica Proposicdo de Ricardo Tacuchian com texto de Gabriel Neves de
Camargo, original para violao e voz, composta em 2012, foi publicada num conjunto de
obras intitulado “Liricas”.

Esta mdsica possui uma introducdo de 20 compassos, nos quais utiliza-se de
elementos expressivos proprios do violdo. Considerados por vezes como “técnica

estendida”, sdo recursos técnicos mais caracteristicos da pratica do século XX em diante.
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Como, por exemplo, a percussdo na caixa de ressonancia do instrumento. A0 mesmo
tempo em que sdo utilizadas as técnicas fundamentais do violdo, como por exemplo o
rasgueado. Sdo usadas também posi¢des fixas de acordes que deslizam pelo bragco do
violdo sem se alterarem, um procedimento técnico comumente chamado de paralelismo
horizontal. Outra técnica utilizada nesta introducdo é o ato de ricochetear a corda grave
do violdo ao realizar o sforzando. A introducéo € finalizada com um rasgueado glissando,

que também pode ser considerado um procedimento técnico caracteristico do violao.
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Fig 16. Compasso 1, Simbolo na primeira nota indicando a corda a ser ricocheteada. Proposicao.

Ricardo Tacuchian
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Fig 17. Compasso 2 e 3, percussao na caixa de ressonéncia do violdo. Proposi¢do. Ricardo
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Tacuchian.
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Fig 18. Compasso 14 ao 20. Técnicas de Rasgueado, com e sem glissando. Proposicdo. Ricardo

Tacuchian.

Apos esta introducdo, inicia-se a parte A da masica, na qual a voz comega a cantar.
Neste momento a masica toma um aspecto recitativo, na qual a voz utiliza-se de muitas
notas paradas para cantar/recitar o texto. Os primeiros recitativos que aparecem sdo
intercalados com acordes rasgueados ou arpejados e passagens rapidas. Logo em seguida
a textura da parte instrumental é rarefeita drasticamente e o recitativo é contraponteado
com uma nota por vez, na propor¢do de um para quatro. Quando a textura da voz é
rarefeita, o violdo € que fica com textura mais densa, preenchida por acordes e notas

rapidas novamente.
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Fig 19. Compassos 24 ao 27. Proposicdo. Ricardo Tacuchian

Ha um interludio no compasso 39 a 46, em que o tempo € descrito como adagio
do 39 e 40, depois “Tempo 17 no 41 ao 46. Nos dois primeiros compassos deste interludio,
0 violdo executa uma tambura que ¢ um ataque no qual o violonista “bate” nas cordas do
violdo, como se elas fossem a pele de um instrumento de percusséo. Dessa forma o ataque
resulta na ressonancia de todas as cordas soltas. O violdo retoma no compasso 41 como
uma figuracdo ritmica muito similar a introducdo. No compasso 45 o violdo realiza mais
um procedimento técnico proprio do instrumento, chamado de “rufo de caixa”, no qual
as cordas mais graves entrelacadas, produzem uma percussdo representativa da caixa.
Dessa maneira da-se inicio a parte B da musica. Novamente o violao e a voz se intercalam
texturalmente até que no compasso 57 o violdo conduz ao final da musica com um

rasgueado.
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Fig 20. Interlddio dos compassos 39 a 46. Proposicdo. Ricardo Tacuchian.

O poema de Gabriel Neves Camargo (1947) propde uma busca intensa, até
agressiva, pela palavra que atinge aquele que a recebe. Uma busca pela palavra que nao
deixa seu receptor na inércia da ndo reatividade, mas provoca uma reacao, seja para o riso
ou para o grito. Nessa linha interpretativa, 0 ago torna-se simbolo da tal palavra. A espada,
normalmente feita de aco, representa a esperanca que, ainda que desgastada, ndo morre.
Esperanca de encontrar ndo o Lirio, representante da paz e da inocéncia, mas a
inquietacdo rubra da Papoula. Ele busca provocar o trejeito da morte plena, pois vai

47



destilar a larva ardente de seu poema a meio mundo. E um poema provocativo e que busca
provocacdo. Uma busca inconsequente pela palavra ou pelos dizeres que provocam
reacdo em quem os recebe. Trata-se de um poema com rimas mistas, cuja mistura

evidencia liberdade em relagéo a forma.

Vou sair levar o aco.
Quebro o verso e arremesso,
O verso armado que ressoa e canta
O aco rubro acelerado
Do verso que irado se levanta.
Vou sair levar a espada
Mais aguda da palavra,
Lanca em riste com a esperanca,
Aos quatro ventos desfraldada.
Eu ndo vou buscar o lirio;
Busco o rubro da papoula,
Busco o riso, busco o grito,
Busco o esgar de morte plena.
Vou gritar a meio mundo
A lava ardente do poema.

De maneira geral, ndo se pode dizer que o contorno melddico reproduz a prosodia,
pois ha alguns trechos cuja constancia das notas nos remete ao recitativo. Porém,
tampouco se pode dizer que o contorno melddico contradiz a prosddia. Tanto que as
variacGes melddicas destes trechos, sempre acontecem na silaba tbénica do verso. Ha
trechos em que o contorno melddico claramente se relaciona com o sentido do poema.
Como, por exemplo, a palavra “grito” que aparece trés vezes, sendo que duas delas em
altura bem mais aguda do que aquilo que a precede, e com dindmica forte. Em contraste,
porém, com o trecho seguinte em que se diz “busco o esgar da morte plena” cantado em
registro mais grave, com andamento reduzido a um adagio, e com a dindmica de
pianissimo. Um trecho em que se busca a imagética do grito, conferida pelas notas agudas

e fortes, e a gravidade do esgar da “morte plena” em notas mais graves, lentas e suaves.
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Fig 21. Compassos 36 ao 41. Proposi¢do — Ricardo Tacuchian.

Exemplos como esse acompanham toda a obra. Para isso o compositor utilizou-se
do poema ampliando-o. Em funcéo da expresséo e da fraseologia, esta ampliacao consiste

na repeticdo de palavras, e as vezes repeticdo do verso todo. Conforme podemos conferir

a seguir;
Poema Poema na musica
Vou sair levar o aco. Vou sair levar o aco.
Quebro o verso e arremesso, Quebro o verso e arremesso, Verso
O verso armado que ressoa e canta O verso armado que ressoa, que ressoa o
Vverso canta, canta
O aco rubro acelerado O aco rubro acelerado, o aco rubro
acelerado
Do verso que irado se levanta. Do verso que irado se levanta. Se levanta
Vou sair levar a espada Vou sair levar a espada, espada
Mais aguda da palavra, Mais aguda da palavra,
Lanca em riste com a esperanca, Lanca em riste co ‘a esperanga, lanca
Aos quatro ventos desfraldada. Aos quatro ventos desfraldada.
Eu n&o vou buscar o lirio; Eu n&o vou buscar o lirio;
Busco o rubro da papoula, Busco o rubro da papoula,
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Busco o riso, busco o grito,

Busco o riso, busco o grito, Busco o riso,
busco o grito, grito

Busco o esgar de morte plena.

Busco o esgar de morte plena. Busco o

esgar de morte plena.

Vou gritar a meio mundo

Vou gritar a meio mundo, vou gritar a
meio mundo, mundo. Vou gritar a meio

mundo, vou gritar a meio mundo, mundo.

A lava ardente do poema.

A lava ardente do poema, A lava ardente

do poema.

Tab 1. Comparacéo da letra do poema e sua adaptacédo a musica

Também podemos considerar algumas relagbes mais profundas entre sentido da

letra e 0 contorno melddico. A exemplo disto, temos o contraste que o poema constréi ao

dizer ndo buscar o lirio, mas a papoula, o riso e o grito. Neste trecho, em que o eu lirico

fala de como suas intencdes se afastam do simbolo da inocéncia e da pureza, e se

aproximam da inquietacao até o limite da morte plena, a linha melddica faz um desenho

descendente. Pode-se supor aqui uma relacéo retérica em que o caminho melddico que

vai do agudo ao grave, metaforiza a revelagdo da inten¢do “agressiva” do eu lirico em

contraponto a representacao do Lirio.
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Fig 22. Compasso 34 ao 37. Proposicdo, Ricardo Tacuchian.

Esta obra integra um conjunto de obras intitulado “Liricas”, escritas para soprano
e violdo. Nesta musica a extensdo da linha vocal é do Ré bemol 4 ao La 5. Com a excecao
de alguns poucos trechos, ndo ha, na linha vocal, grandes saltos. De um modo geral, ndo
hd muito movimento para linha vocal. No entanto sua ambientacdo com o violdo
estabelece uma espécie de dialogo, pois ndo ha nenhum trecho em que a textura seja
preenchida pela voz e pelo violdo ao mesmo tempo. Normalmente nos momentos em que
a voz articula mais notas, o violdo tem no maximo duas linhas melddicas pra serem
executadas. Nos momentos em que ele tem acordes cheios e bastante sonoros, a linha
vocal estd com menor mobilidade. Ha, inclusive, momentos em que o violdo executa uma

linha que a voz fara logo em seguida.
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2.4 Comentario analitico — Epigrafe. Ernst Mahle.

A mUsica Epigrafe de Ernst Mahle, com texto de Guilherme de Almeida é original
para violdo e voz. Nesta misica encontramos a seguinte estrutura formal, uma introdugéo
de 8 compassos, com indicagdo de tempo “Lento ¢ Rubato”, e para o qual voz e

instrumento estabelecem uma espécie de dialogo

Epigrafe
Guilherme de Almeida E. Mahle (1967)
Lento e rubato , 5 3‘ 5 p 2
e S T P e e
HO—4 1 f Iﬁ‘ 0 Lo — o ] r—i =1
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Fig 23. Compasso 1 ao 8. Epigrafe. Ernst Mahle

Apos a introducéo inicia-se a parte A da musica, no compasso 9 e estende-se até
0 compasso 19. Neste trecho, o texto direciona seu discurso para um dialogo com o0s
organismos aquaticos, o violdo realiza arpejos num ostinato ritmico finalizando com uma
percussdo. A voz ndo apresenta muita movimentacdo melédica, porém a relacédo que ela
estabelece com as notas dos arpejos do violao, faz supor uma negacédo de qualquer centro
tonal, bem como de qualquer movimentacdo harmdnica tradicional. Essa sensacdo de
instabilidade d& ao trecho um aspecto de suspensdo, que € reforcado pelo aspecto
sincopado da melodia. Vale ressaltar que a sincope € mais facilmente perceptivel na
primeira parte da letra, onde se fala da vegetacao suspensa na agua, do que aquela presente

no Vverso seguinte, que trata dos peixes.
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Fig 24. Compasso 9 ao 19. Epigrafe. Ernst Mahle

No compasso 20 inicia-se uma nova sessdo que se mantém até o final da musica.
Este novo trecho tem aspectos de textura homofénica, e 0s acordes sdo empregados quase
que de forma homorritmica. Voz e violdo neste trecho dialogam, e se intercalam na maior
parte do tempo.

No texto de Guilherme de Almeida (1890 — 1969) o eu lirico perdeu uma flauta
selvagem, e no desespero de encontra-la diz para toda natureza que, supostamente, o
circunda, que se encontrarem a flauta, poderdo encontra-lo todas as tardes para ouvir as
intimidades que ele, desapegadamente, deixa no ventre da Flauta. Esta, por sua vez,
precisa ser domada, a maneira do texto, pode se dizer que seu siléncio arisco precisa ser
domado. Vemos uma liberdade de forma e de rimas no poema;

Eu perdi minha frauta selvagem
entre os canicos do lado de vidro.

Juncos inquietos da margem;
peixes de prata e de cobre brunido
que viveis na vida movel das aguas;
cigarras das arvores altas;
folhas mortas que acordais ao passo alipede das ninfas,
algas,
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lindas algas limpas:

- Se encontrardes a frauta que eu perdi, vinde, todas as tardes,
debrugar-vos sobre ela! E ouvireis os segredos
sonoros, que 0s meus labios e 0s meus dedos
deixaram esquecidos entre
os siléncios ariscos do seu ventre.

O compositor utilizou o texto na integra, utilizando-se de sincopes, quialteras e do
contorno melddico para preservar a prosodia, e a escansdo dos versos. Dessa forma ao
preservar essas caracteristicas textuais, o compositor ainda se utilizou de uma maior ou
menor movimentacao melddica, em funcdo da expressdo poética.

A partir da organizagdo do pensamento musical do compositor para esta mdsica,
pode-se notar uma priorizacdo dos processos de representacdo, a partir do suporte
imagético. Encontra-se, ao longo da peca, elementos de coeréncia que garantem a
utilizacdo de cenarios e ambientagdes diferentes, na construgdo da unidade discursiva.

No trecho em que a letra fala sobre os cani¢cos do lago de vidro, por exemplo, a
linha da voz é bastante movimentada, atingindo uma extensdo de oitava diminuta. Apos
construir a imagem de um lago de agua cristalina, ao adjetiva-lo como lago de agua de
vidro, o violdo faz um desenho que é quase uma apogiatura do grave pra uma nota aguda.
A forma de se escrever, separando as hastes das duas fusas, sugerem que as duas notas si
sejam tocadas em lugares diferentes no violdo. Este é um trecho em que o idiomatismo

violonistico comeca a aparecer na organizacao da escrita.
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Fig 25. Compasso 1 ao 9. Epigrafe. Ernst Mahle

Do compasso 9 ao compasso 17, hd uma mudanca na formula de compasso, de 4

por 4 para 6 por 8. A relacdo que se cria nessa mudanga de compasso, sobretudo com a
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figuracdo que se segue, é de que 0s compassos 9 ao 17 sdo mais fluidos que os anteriores.
H& um aspecto de fluidez e continuidade, que é confirmado pelo arpejar do violdo. Que
acontece com quintinas intercaladas por colcheia. A métrica do compasso poderia ser
mantida se o grupo do arpejo tivesse quatro figuras de semicolcheia mais uma colcheia,
ou seis figuras de semicolcheia. No entanto, a escolha do compositor nos mostra uma
preferéncia pela utilizacdo das 6 cordas do violdo sequencialmente, e provocar um
acumulo de energia na ultima nota, motivando o aspecto do movimento circular. Soma-
se a isso a reverberacao constante provocada pelo fato da Gltima nota o grupo ser a corda
mais aguda do violao solta.

Neste trecho fala-se dos “juncos inquietos” que sdo os canigos presentes no lago,
h& uma sonoridade suspensa, de auséncia de centro tonal entre a linha melddica e o violdo,
0 que sugere uma instabilidade que pode fazer alusdo ao movimento flutuante dos juncos.
Logo em seguida o texto traz a imagem de peixes confirmando o lago de vidro, isto é o
lago cristalino. Pois ele diz poder diferenciar peixes de cor prata e de cor de cobre. Uma
diferenca relativamente sutil para ser percebida através das &guas moveis do lago. Com
esse contexto, podemos notar que do compasso 9 ao quinze, 0 movimento realizado pelo
violdo é representativo do movimento das dguas. O compositor cria uma relagcdo neste
trecho que confirma este aspecto representativo do violdo, quando retoma a mesma
figuracdo que ele utilizou na introducao para falar do lago de agua cristalina. A presenca
dessa figuragdo vem como confirmacéo de que o movimento feito pelo violdo, possa ser

tomado como representativo do movimento das aguas.
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Fig. 26 a) Compassos 5 e 6. b) Compassos 19 ao 18. Epigrafe. Ernst Mahle
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Em seguida o texto muda o cendrio, invés de direcionar o olhar para as aguas,
agora ele é direcionado a terra, em especial as arvores altas, e que balangcam e derrubam
suas folhas com o vento. O violdo executa um acorde de arpejo ndo escrito neste trecho,
seguido por fusas. Provavelmente tais fusas devem ser tocadas com senza pizzicato, pois
apesar de ndo termos esta indicacdo, a maneira como essas fusas foram escritas se
assemelha muito aos casos de senza pizzicato recorrentes no repertério violonistico. Além
de que, faria sentido que este trecho fosse tocado com esta técnica, pois sua sonoridade
pode ser facilmente associada as sonoridades provocada pelo vento. Trata-se de uma
forma de tocar notas rapidas no violdo, sem, contudo, pinga-las. Apenas “raspando” os

dedos na corda, provocando uma sonoridade suave e “flutuante”.
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Fig. 27 Compassos 20 ao 23. Epigrafe. Ernst Mahle

Em seguida o vento, provocado figurativamente pelos “passos alipedes das
ninfas”, faz com que as folhas mortas acordem, provavelmente referindo-se as folhas que
se desprendem dos galhos. Neste trecho, o violdo faz um acorde seco (indicado pelo termo
secco), como que simbolizando o destacar das folhas. Seguido por um compasso de pausa,
0 violdo faz um acorde na regido aguda, o Unico acorde dessa musica que é feito neste
registro. Isso acontece quando o texto demonstra o deslumbre do eu lirico pela beleza das
algas.

A musica segue para o fim, com uma clara rarefacdo da densidade, com compassos
de pausas, e acordes de notas longas. Apesar de alguns movimentos de compensacéo, a

melodia desta Gltima parte caracteriza um movimento descendente.

2.5 Comentério analitico — Tanta Luz. Ricardo Tacuchian.
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A musica “Tanta luz” de Ricardo Tacuchian, texto de Gabriel Neves de Camargo,
¢ mais uma obra que integra o conjunto chamado “Liricas”. Nesta musica, original para
soprano e violdo, temos uma introduc&o de trés compassos, seguida pela parte A composta
de mais 12 compassos, sendo que, ritmicamente, a parte do violdo dos seis primeiros

compassos, € igual os seis seguintes.
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Fig.28 Compassos 1 ao 11. Tanta Luz. Ricardo Tacuchian
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Nesta primeira parte, tanto quanto na introducdo, o violdo trabalha
majoritariamente com uma linha melddica com carater ondular, feita em colcheias e sob
0 ressoar constante de duas notas em semibreve, uma grave e uma aguda. Alguns acordes
aparecem de maneira mais explicita em alguns trechos. A harmonia deste primeiro trecho
€ um pouco previsivel pois constantemente se reproduz as fungdes ténica, subdominante,
dominante e resolugdo, ainda que ocorra cadéncia deceptiva em alguns momentos.

A voz, nesta primeira parte, ndo tem tanta movimentacdo, saltos predominam
sobre graus conjuntos, tendo uma extensdo maxima de quarta justa. O contorno melédico

provoca sensacdo de movimentos obliquos entre violdo e voz, dado a pouca
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movimentacdo da voz. Contudo, hd uma clara relagdo de suporte harménico entre voz e
violdo, no sentido de que os apoios da voz sdo tocados pelo violdo em quase todos os
compassos desta primeira parte.

No compasso 17 inicia-se a parte B, com indicacdo de piu mosso, essa parte
apresenta alguns contrastes com a anterior. O violdo agora faz um ostinato nos baixos,
em tercina, e sua relacdo de suporte harmodnico com a voz se enfraquece. Aqui 0 violao
estabelece relagdes mais claras em funcdo da unidade discursiva da masica. O ostinado é

interrompido por uma escala em sextina que culmina em um acorde sforzando.
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Fig. 29 Compassos 15 ao 20. Tanta Luz. Ricardo Tacuchian

A voz aqui adquiri um aspecto mais melodicamente marcado, com uma
movimentacdo em graus conjuntos mais significativa. Notas longas sdo usadas como
recurso de expressao, surgem saltos de sétima, e 0 envelope dindmico € mais variado que
na parte A. Nesse trecho, os apoios do contorno melddico ja ndo estdo claros na linha do
violdo, de modo que entre essas duas linhas, hd mais dialogo do que suporte. Este trecho
é finalizado no compasso 35 com um acorde sforzando seguido por harmdnicos e uma

fermata.
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Fig.30 Compassos 33 ao 35. Tanta Luz. Ricardo Tacuchian

A retomada do tempo | acontece pela reproducdo da introducdo uma oitava acima,
seguido por uma textura homofonica, na qual a voz volta a ndo realizar um contorno
melddico por graus conjuntos, e fica, novamente, mais estatica. O violdo trabalha
basicamente com acordes simples, blocos de triades sincopados. O que gera um

deslocamento de métrica em relacéo a voz.
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Fig.31 Compassos 36 ao 47. Tanta Luz. Ricardo Tacuchian



O texto de Gabriel Neves Camargo (1947) é o relato de uma epifania tardia. No
caderno em que foram publicadas? as obras do conjunto “Liricas” de Ricardo Tacuchian,
0s textos das musicas aparecem, na integra, na contracapa. O poema Tanta Luz vem

precedido de um texto que o contextualiza, o texto é:

Finalmente ha luz plena do sol, em toda a praca. O poeta esta no seu
ponto de partida novamente. Dera uma volta na praga rememorando
melancolicamente os poemas de um livro nunca publicado, escrito na
juventude: “Um Doido Polichinelo Morre no Mar, de Amarelo”, e ainda
ndo sabia o sentido de tudo isso. Tanta poesia me incomoda, disse, e,
sentindo o ardor do sol sobre os ombros, tanta luz também.

A expressao “Tanta luz” parece ao mesmo tempo comentar a clareza e a dor de
sua percepcao sobre a vida. Tanta luz que ilumina, tanta luz que queima e arde os ombros.
Um teor de melancolia toma conta do discurso ao reconhecer que ele, o eu lirico, ndo
morreu para defender o que acredita, talvez sequer tenha encontrado algo pelo qual
morreria. Ele apenas sobreviveu aos anos. N&o realizou grandes coisas, mas agora, um
pouco tarde, descobriu que a despeito dos sofrimentos, a vida deve ser gozada momento
a momento. A felicidade dessa descoberta se enfraquece por acontecer de maneira tardia,

a esperanca, entdo, se transforma em melancolia e nostalgia. O texto na integra diz:

Tanta luz, tanta luz
e s agora
abre-se 0 meu coracao.
E tarde.

Tantos poemas incompletos,
tantas palavras que ndo disse,
tantas verdades!

N&o morri por elas.
Sobrevivi apenas.

N&o publiquei poemas,
ndo abri janelas
e gritei sobre a cidade,
nem dilemas nem consignas,
indignacBes ou novidades.
Aprendi um pouco
e a cada dia,
que sofrer a vida
e, ainda assim, goza-la
E a esséncia final da poesia!

% Publicadas pela Associacio Brasileira de MUsica, ABEM. —2012.
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Nessa musica, a Unica alteracdo do texto que o compositor fez foi repetir os versos
de 8 a 14, isto €, este trecho aparece duas vezes na musica:

N&o morri por elas.
Sobrevivi apenas.
N&o publiquei poemas,
n&o abri janelas
e gritei sobre a cidade,
nem dilemas nem consignas,
indignagdes ou novidades.

No inicio da masica, ap0os os trés compassos de introdu¢do, ao cantar o primeiro
verso, 0 poema ja é vestido do carater que o acompanhara durante toda a peca. Pois a
primeira expressao de “tanta luz,” aparece em intervalo de quarta, enquanto que no violao
ha a nota fa sustenido. Ao repetir a expressao, a voz realiza um intervalo de terca menor,
enquanto que o fa reaparece bequadro para o violdo. O contraste da sonoridade do
intervalo de quarta em comparacéo ao intervalo de terca menor, e a sonoridade de violao
por conta desse pequeno cromatismo que aparece no meio do arpejo, pode sugerir o
aspecto melancolico da musica. Pois a expressao “tanta luz” surge com ambiguidade, ora
expressando a clareza, ora a dor.

No compasso 10, a retomada da melodia no verso “E tarde.” aparece novamente
com intervalo de quarta, seguido pelo intervalo de terga menor no verso “tantos poemas”.
Mais uma vez a relacdo da sonoridade com a atribuicdo de sentido que se pode fazer,
sugere, e agora confirma, o carater da musica.

No compasso 17, inicio da parte B da musica, que se inicia com uma dominante
secundaria (Mi com sétima) com fermata, e uma indica¢do de piu mosso, € seguida por
um ostinado do baixo na corda la solta. A voz com maior movimentacdo melddica, traz
0S Versos que se seguem a afirmacdo “Nao morri por elas. Sobrevivi apenas.” Este trecho
adquiri um carater de uma indignacdo quase agressiva que vai se inflamar ao longo do
trecho. A linha melddica torna-se mais sinuosa, ¢ elementos como a palavra “nao”
realizada por uma nota longa com um crescendo, enquanto o violdo faz uma escala em
sextina, provocam um acumulo de tensdo, que nao se resolve.

Nessa parte B, hd uma expressdo de inquietacdo, indignacéo e talvez raiva, que o
eu lirico sente por si mesmo, por ndo ter realizado grandes coisas. Essa expressdo ganha
corpo quando o ostinato em tercina e a linha melddica provocam esse acimulo de tensao
que ndo se dissipa. A linha melddica, apesar de sinuosa, tem uma direcionalidade

descendente, bem como o violdo. Isso se percebe claramente no compasso 30:
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Fig.32 Compassos 30 ao 33. Tanta Luz. Ricardo Tacuchian

A atribuicdo de sentido, de cunho retdrico, que se pode intuir a este trecho,
reforgada pelo estreitamento da relag&o entre a voz e o viol&o, no sentido de seu suporte
harmdnico, nos leva a supor uma expressao poética em que o eu lirico indignado e bravo,
estd passando a uma fase de aceitacao e tristeza.

No ultimo trecho da mdsica, por fim, os acordes sincopados e o0 aspecto de
intranquilidade que o envelope dindmico nos permite intuir, posicionam a expressao
poética, ndo como um aprendizado sereno, mas como um aprendizado tardio, fora do

tempo, em certo sentido deslocado.

3. Idiomatismos

Por fim, na musica “Resta, sim, é remover” de Cesar Guerra Peixe, 0 eixo que
melhor se adequa a compreensdo desta obra, e em especial, para compreensao de sua
unidade, voz, violdo e texto, é o aspecto textural. Temos uma predominancia de textura
homofonica, contudo, sua densidade sofre uma rarefacdo ao longo da obra. O movimento
poético da revelacdo e redescoberta da percepcdo supde um constante crescimento da
clareza, este movimento se materializa musicalmente na rarefacdo da densidade sonora,
especialmente da parte instrumental. Os acordes de arpejos escritos e harmonia variada,

se reduz a arpejos ndo escritos e cordas soltas.

Lento (o =56)

mf\_, o —1

e
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Fig 33 A esquerda, compassos 1 ao 3, a direita compasso 15 ao 16. Resta sim é remover. Cesar Guerra
Peixe. Comparacéo de arpejos escritos e arpejos ndo escritos.

A escolha do compositor em utilizar, nessa segunda parte, um ciclo de
dominantes, consiste em uma l6gica amparada pela relacdo de coeréncia que é
estabelecida pelo texto. A relagdo entre texto e musica é determinante nas atribuicdes de
significados. E neste trecho, em que o0 texto poético constr6i uma analogia para o
movimento epifanico, apresentando a imagem do fluxo continuo da agua que brota da
fonte, o violdo utiliza-se de efeitos idiomaticos para obter uma ressonancia constante.
Tais efeitos acontecem no trecho em que dominantes que se resolvem em outras
dominantes, enquanto a voz contrasta um trecho de pouquissima movimentacéo melodica
com um final de frase melismatico, utilizando-se do contraste para evocar 0 aspecto de
novidade. Entdo a fluidez da &gua e sua renovagdo constante, sdo estabelecidos como
simbolos do olhar esclarecido da pessoa a que o eu lirico se refere. O violdo com sua
ressonancia constante e nao resolucdo completa de seus tritonos, vem figurar a fluidez
enquanto a voz com o elemento de contraste figura a novidade. A unidade discursiva
indivisivel criada pela relagdo texto-voz-violdo, utiliza-se de elementos préprios do
violdo, idiomaticos, com a finalidade de estabelecer relacbes de homologia entre essa e
as outras dimensdes da musica.

Além de que, ao longo da peca, a relacdo da linha melddica com o violdo fica
mais clara, a medida que seus centros de apoio estdo o tempo todo sendo tocados pelo
violdo. Portanto, além da rarefacdo da densidade sonora e do estreitamento da relacdo
entre voz e violdo, como um suporte imagético da epifania do remover as cinzas, ainda
temos o contraste com a parte A da musica, que confere a segunda parte o aspecto de
novidade, tal como diz o texto “estaras assim mais nova”. Por fim, podemos considerar
uma relacdo entre a direcdo melodica e o texto da ultima frase da musica, que diz “Que
acabou de ser cortada”. A medida que, todo galho verde de arvore que venha a ser cortado,
seca e morre, a linha melédica acontece de maneira descendente com uma cadéncia final,
tal como o viol&o.

Em outro momento comentamos como a escrita na partitura foi decisiva no
desenvolvimento da musica vocal com as cordas dedilhadas. A musica intitulada

“Proposicdo” de Ricardo Tacuchian, traz uma escrita tdo peculiar ao violdo moderno, que
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ela vem acompanhada de uma bula?®. Contudo, alguns simbolos sdo bastante recorrentes
no repertério contemporaneo para violdo, de forma que se pode supor sua execucgao
mesmo sem o uso da bula.

Essas particularidades sdo exemplos de como a escrita na partitura permite que o
compositor explore, amplamente, os aspectos e sonoridades exclusivas do violdo. Mais
ainda, é possivel vislumbrar como tais caracteristicas exclusivas do violdo contribuem
para a construcdo da relacdo texto masica, além da unidade da pega. Deste modo, o
suporte imagético e psicoloégico que o violdo realiza nesta obra, ndo poderia ser
satisfatoriamente transcrito para outro instrumento, pois a execucao desses procedimentos
é conotativa de sua definicdo, possuem certa tradicdo de execucgdo, ainda que sejam
consideradas técnicas recentes do violdo, e sdo indecomponiveis?’. Ou seja, sdo
procedimentos idiomaticos do violdo que emergem da organizacdo do pensamento
musical e contribuem para a construcao da relagdo texto muasica, e atuam em funcgéo da
coeréncia e completude da obra.

No que se refere a esses procedimentos técnicos, ja na introdugédo, na primeira
nota, podemos notar uma técnica muito comum a partir do século XX, que é a corda
ricocheteada. Este inicio conjugado ao ostinato ritmico na regido grave e com a mistura
da percussao na caixa de ressonancia, de inicio ja fazem transparecer o aspecto enérgico,
rigido e obstinado que serad o arcaboucgo da obra. No compasso 7 o crescendo do ostinato
encontra seu ponto culminante em outra caracteristica prépria do instrumento; o
rasgueado. Este é, talvez, um dos elementos mais facilmente reconheciveis do violao.
Esta reunido de processos técnicos-idiomaticos atua em funcdo da musica, conferindo-
Ihe o carater que vira a se desenvolver nos compassos seguintes. Além de que, 0 uso
sucessivo de notas em intervalos de quarta, fazem supor a imagem do violdo, cujas cordas

sdo afinadas em quartas.

%6 Descricdo de como deve se executar cada simbolo (geralmente nao tradicional) da partitura.

27 A fim de ilustrar esta caracteristica, podemos pensar no o efeito “rufo de caixa” em que o entrelagar das
cordas graves, significa necessariamente, que um ritmo deverd ser executado pela méo direita para trazer a
imagem da caixa percussiva. Um procedimento técnico sem o outro, ndo tem razao de existir. Por isso,
estes sdo procedimentos indecomponiveis.
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Ap0ds o rasgueado com glissando a voz entra com o primeiro verso, o violdo passa
entdo a trabalhar com posicdes fixas de acordes, em funcdo da expressdo do texto e da
linha melddica. Acordes arpejados sdo intercalados com linhas melddicas. Seja nos
acordes ou nas linhas melddicas, as notas de apoio para a voz estdo sempre presentes, e
em sua maioria no tempo forte do compasso.

Podemos encontrar, nesta obra, técnicas como a tambura. Neste caso ela surge no
compasso 39, atuando em funcio da gravidade do trecho. E um momento em que o carater
do andamento passa de alegro para adagio, a nota cantada é mais grave, com dinamica
“pianissimo” e o texto traz a intenc¢do do eu lirico de buscar a momice da morte. O aspecto

percussivo da tambura traz consigo um carater de seriedade e mistério que envolve este
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trecho. A musica ressurge depois disso, mas quatro compassos depois aparece uma outra
técnica especifica do violdo chamada de “rufo de caixa”, na qual as cordas graves
entrelacadas simbolizam a sonoridade de uma caixa. Esta técnica surge depois de uma
fermata, com a provavel funcdo de gerar e acumular tensdo, que culminara na repeticao
do trecho com a tambura, neste momento, mais contextualizado e, portanto com sua
seriedade mais expressiva. Apds este trecho, a voz comega “sussurrando” que ira “gritar
a meio mundo”. O envelope dindmico que revela a imagética deste trecho ¢ refor¢ado
pela atuacdo do violdo, uma vez que seus desenhos de acordes gradualmente preenchem

a textura em registro mais agudo.
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Fig 35. Interlidio dos compassos 39 a 46. Proposi¢do. Ricardo Tacuchian.

Fica claro, nesta peca, como que elementos idiomaticos do violdo emergem da
organizacdo do pensamento musical e se relacionam com a voz e o texto em funcdo da
completude, coeréncia e inteligibilidade da obra. Estes elementos, além de possuir
caracteristicas intraduziveis e cristalizadas pela tradi¢éo, realizam a concatenacéo das trés
dimensdes da musica; texto, voz e instrumento, de forma que consolidem sua unidade.
Neste sentido, a medida que a execucdo da musica compreende tais relagdes,
demonstradas pelas escolhas interpretativas, pode-se dizer que a obra esta completa e que,
portanto, detém a qualidade de ser inteligivel.

Quanto a musica “Queixa da moca arrependida” de Ernst Mahler, podemos
observar que as imagens apresentadas pela narrativa sdo, para esta obra, o eixo de sua
compreensao. A musica narra o arrependimento de uma moga que matou “os ratinhos”
pois eles haviam roido seus tecidos. Entdo ela dirige-se a igreja para pedir perddo ao
padroeiro dos animais, S&o Francisco de Assis. Ao chegar na igreja encontra ratos roendo
o pé da imagem do santo e a imagem “sorrindo”. Esta narrativa apresenta a imagem dos
ratinhos e de Sao Francisco de Assis como pontos centrais. Os ratos sdo animais pequenos
e muito ageis e podem ser, representativamente, associados a sons rapidos e agudos. Nos
primeiros compassos da peca, o violdo faz presente estes aspectos musicais, e ao longo
da peca o carater enérgico e vivo remete imageticamente aos trejeitos dos roedores, ou

ainda, podemos supor a relacdo deste carater com o vigor da cagada aos ratinhos. De
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qualquer forma, os aspectos como o paralelismo horizontal e a reverberacdo constante de
baixos em cordas soltas, sdo elementos musicais tipicos do violdo que em contraste com
as notas rapidas, atuam em funcéo da criacdo da ambiéncia, e das sugestdes imagéticas.

Na musica Epigrafe, estdo presentes tanto o processo de simbolizacdo quanto o
processo de representacdo. Tendo uma predominéancia do primeiro fendmeno. A
simbolizacdo das aguas cristalinas como vidro, feita pela figura do compasso 6 e retomada
no 19, a percussédo provocada pelo acorde abafado no compasso 16, como uma forma de
chamar a atencdo, o acorde seco do compasso 24, e a transformacao textural na Gltima
parte da masica, caracterizam um processo de simbolizacdo na qual o tipo de relacéo que,
especificamente, a sonoridade do violdo pode provocar, emerge da escritura da musica e
transcende o idiomatismo violonistico.

Ja 0 movimento do compasso 9 ao 15, conforme as relacGes ja demonstradas, ha
uma representacdo de um movimento que pode referir-se a0 movimento feito pela agua.
Esta representacdo é reforcada pelo aspecto de fluidez provocado pela reverberacéo
constante da corda solta. Vale ressaltar que a escolha por quintinas, completas com uma
colcheia (totalizando seis notas), de forma que cada nota possa ser alocada em uma corda
diferente do violdo, nos mostra que o compositor considerou especificamente o arpejo
que o violdo poderia realizar, buscando uma boa exequibilidade violonistica, além do
efeito da sonoridade. O contexto nos faz supor que a relacdo desta sonoridade com as
significacbes que podem surgir, € ponto central do uso do idioma violonistico. O que
autoriza dizer que o idiomatismo violonistico ndo é aqui objetivo primeiro e tampouco
um pensamento exclusivamente instrumental.

O mesmo se percebe dos compassos 21 a 23, com figuras representativas do efeito
sonoro do vento nas folhas das arvores. Pode-se supor inclusive, que neste efeito busca-
se também aspectos do canto da cigarra, a quem o eu lirico se dirige. Apds estes
compassos surge um contraste, no momento que o poema se refere as folhas mortas que
acordam, um acorde seco é tocado. O contraste deste acorde com o trecho que o precede,
pode ser entendido como simbolo do acordar. E por fim, o fato das folhas “acordarem” ¢é
provocado pelo “passo alipedes das ninfas”, isto €, pelo vento. A sequéncia de
procedimentos de simbolizacdo e representacdo contribuem para sua concatenacao, de
forma que eles se confirmam ao longo da peca.

Em Tanta Luz, de Ricardo Tacuchian, temos uma peca cujo teor melancélico, ora
nostalgico, ora revoltado, se faz perceber nas ambientagcdes da sonoridade. A melancolia

do inicio da letra, por exemplo, se transforma em revolta no momento em que o eu lirico
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se percebe ndo defendendo o que acredita, ou sequer tendo o que acreditar. O desespero
de ver o tempo passar e ndo poder significa-lo, leva a uma revolta inerte. Podemos
compreender que a incapacidade de transformar o que esta no passado, é simbolizada pelo
ostinati que ndo acompanha o movimento melddico que comeca a aparecer nessa parte
da musica. Um crescendo € indicado na partitura, e surgem figuras mais rapidas, mas o
ostinati € 0 mesmo. E quase sem movimentacdo melédica quando comparado ao trecho
anterior.

A melancolia do inicio leva a uma revolta inerte, que desemboca em um trecho
cuja letra reflete um lapso de esperanca, mas que rapidamente é transformada em tristeza,
pois a percepcao da esséncia da poesia, s6 vem de maneira tardia. Os acordes sincopados
do violdo e seu deslocamento métrico, em relacdo a voz, podem simbolizar uma epifania
fora do tempo. Uma percepc¢do que ndo da seguranca ou estabilidade, pois o tempo passou
e agora e tarde.

Estes aspectos da expressdo poética, refletidos na organizacao da musica, nos leva
a atribuir tais significados tanto ao comportamento do violdo, quanto ao desenho
realizado pela voz. Os arpejos escritos para o violdao, remontam as posi¢ées de mao que
sdo tradicionalmente violonistica, além dos arpejos escritos em cordas soltas, como no
compasso 20. A melhor maneira de provocar reverberacdo no violdo é utilizando-se as
cordas soltas, pois sua ressonancia é prevista desde a construcdo do instrumento. E o
compositor utiliza um acorde sforzando feito em cordas soltas, como ponto culminante
da tensdo provocada pelo momento do poema e por uma escala em fusas.

A linha da voz ¢, apesar de alguns movimentos de compensacdo,
predominantemente descendente. A extensdo dos intervalos como os que sao tocados pelo
violdo, como por exemplo no compasso 30, favorecem a percepcdo da linha melddica
descendente enquanto sugestdo simbdlica para a retorica da expressdo poética, que
agressivamente expressa seus fracassos na vida.

Essas relagdes aqui comentadas, apresentam um violdo cujo comportamento
instrumental favorece a totalidade voz-texto-instrumento de tal forma que ele suporta a
expressdo musical e favorece uma proposicao de significados. Poderiamos aqui fazer uso
do termo violonismo, enquanto comportamento andlogo ao pianismo. Entretanto, é
necessario comentar que apesar da aparente proximidade dos termos pianismo e
violonismo, eles se referem a um comportamento instrumental no contexto da muasica
vocal que passaram por processos histdricos diferentes, e que, portanto adquiriram

valores tridimensionais diferentes. Isto é, as dimensdes histéricas, sociais e culturais do
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comportamento dos dois instrumentos sdo fundamentalmente diferentes. O
comportamento do violdo que se chamou de violonismo pode ser andlogo ao
comportamento do piano que se chamou de pianismo apenas se considerarmos as
diferencas fundamentais de sua tridimensionalidade. Em dado momento da musica vocal,
0 violdo pode dar um suporte a imagética e agir como elemento de concatenacao entre
texto-voz-instrumento, e isto pode se dar através de procedimentos mecéanicos de
sonoridades especificas e exclusivas do violdo. No entanto, ndo se pode comparar esta
atuacdo com a do piano. Ou seja, a maneira como o Vvioldo faz isso ndo é comparavel a
maneira como o piano o faz, pois as dimensdes da atuagdo do piano sdo diferentes. O
percurso histdrico do violdo, sua insercao social e a consolidacdo de uma dada cultura de
uso do instrumento fazem com que, apesar de andlogo ao piano, seu comportamento tenha
outro complexo de funcionamento.

Eventualmente alguns recursos podem ser semelhantes, no entanto, hd um abismo
intransponivel entre os dois instrumentos. O piano, por exemplo, com seu percurso
historico, inser¢do social e cultura, tem também a seu favor as capacidades fisicas do
instrumento. Isto €, suas capacidades de ressonancia e volume sonoro, em funcdo da
criacdo da ambiéncia da musica. Isto remete, inevitavelmente, ao suporte psicologico para
a expressdo musical da totalidade texto-voz-instrumento. Podemos perceber em algumas
musicas vocais para violdo e voz, o quao o violdo se utiliza de recursos de reverberacao
constante para provocar esse efeito da ambiéncia. Linhas melddicas tocadas em cordas
diferentes (remetendo, as vezes, a técnica denominada campanella), arpejos consecutivos
com desenhos de méo esquerda fixa, dentre outros recursos, caracterizam uma busca pelo
efeito da ambiéncia, em alguns casos confirmado pela maneira de se escrever tais
Processos.

Dessa forma, ndo podemos afirmar que a relacdo violdo e voz ndo se vale da
relacdo piano e voz como paradigma. Afinal, cronologicamente, o piano consolidou seu
papel fundamental da relagdo texto-musica, antes que o violdo. Isto se da especialmente
no Brasil, onde o repertdrio escrito para violdo, e para violdo e voz, surge tardiamente.
Ao menos, a maneira do pianismo. Portanto, dado o0s aspectos intransponiveis
relacionados a tridimensionalidade do chamado “pianismo”, ¢ possivel se supor que, em
algum sentido, ele tenha se tornado um parametro para a relagcdo do violdo com a voz.
Entretanto ndo foi possivel neste trabalho, e sequer era o objetivo de tal, fundamentar e

provar tal relacdo de pardmetro. Ainda assim, é inevitdvel que se suponha essa
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possibilidade em virtude das semelhancas e diferencas entre o “pianismo” e a

possibilidade do “violonismo”.
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CAPITULO 3

Violonismo

A palavra idioma é definida pelos dicionarios como a lingua prépria de um povo,
de uma nagdo, com léxico, formas gramaticais e fonolégicas que lhe sdo peculiares. Na
musica essa palavra se apresenta, normalmente, associada a um estilo ou forma de
expressao artistica que caracteriza um movimento ou periodo histérico. Pode ainda
aparecer como uma referéncia a caracteristicas especificas no ambito da composicéo,
sendo referido como idiomatismo composicional. Por fim, dentre as facetas do termo,
vamos nos ater apenas ao aspecto do idiomatismo instrumental, a fim de ampliar a
compreensdo das questfes que movem este trabalho.

Para tanto, entendemos que o termo “idiomatico” vem do grego; idiomatikos, cujo
prefixo idio se refere ao que € proprio, pessoal e privativo. (CUNHA, 1997. p. 422). Nesse
sentido, idiomatico se refere ao que € relativo ou proprio de um idioma. Segundo o
dicionario Houaiss, o verbete “idiomatismo”, gramaticalmente ¢ 0 mesmo que idiotismo,
para o qual uma de suas definicGes se refere a tracos ou construcées peculiares a uma
determinada lingua, e que ndo se encontra em outros idiomas.

Dessa forma o termo idiomatismo, corrobora com os significados de “expressao
idiomatica”. Segundo Xatara a ‘“‘expressdo idiomatica” ¢ uma “lexia complexa,
indecomponivel, conotativa e cristalizada em um idioma pela tradi¢ao cultural” (2001.
p12). Nesse sentido, no conceito de “expressdo idiomatica”, esta contido o conceito de
“idiomatismo”, os quais se referem a uma constru¢ao que nao possui tradugao literal para
outro idioma de estrutura equivalente, normalmente por ndo ter um significado dedutivel
da simples combinacdo dos significados dos elementos que a constituem (HOUAISS
2001)

No ambito da musica, segundo Battistuzzo “o que identifica o idiomatismo em
uma obra € a utilizacdo das condic6es particulares do meio de expressao para o qual ela
é escrita, com instrumentos ou vozes” (2009, p. 75). Tais condigdes se referem a timbre,
registro, articulacdo, afinacdo, expressao, possibilidades fisicas ou mecanicas e nivel de
exequibilidade. (NASCIMENTO, 2013) Para Scarduelli tais condi¢des se definem como
o “conjunto de peculiaridades ou convengdes que compde o vocabulario de um

instrumento” (2007 p. 139). Larue descreve como reconhecimento (ou ignorancia) das
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capacidades especiais dos instrumentos que definem, inclusive, a facilidade de execugéo.
(1970, p. 24)

Nesse sentido, o idiomatismo de um instrumento estd diretamente ligado a
sonoridade que ele produz. As defini¢des tedricas da palavra “articulagdo” no contexto
musical, por exemplo, ganham uma ampliacdo de sentido quando se diz das
caracteristicas intraduziveis das “articulacdes” feitas por um determinado instrumento. O
staccato feito por um piano tem aspectos sonoros diferentes de um mesmo staccato feito
por um violdo, ainda que a definicdo de staccato seja comum aos dois. Logo, o staccato
do violdo, ou do piano nesse caso, em sua dimensdo pratica, é conotativo da definicdo
tedrica de staccato. Bem como toda sua descricdo técnica é cristalizada pela tradi¢do de
sua execucdo. De forma que a simples combinacdo dos significados de sua descricao
tedrica e técnica ndo é suficiente para garantir que ambos instrumentos produzam o
mesmo staccato. Por mais parecido que possam chegar a ser, qualquer tentativa de torné-
los sonoramente semelhantes, sempre serd uma espeécie de traducéo.

Dessa maneira, 0 aspecto pratico de um elemento musical pode constituir um
idiomatismo quando provoca uma sonoridade que apenas aquele instrumento é capaz de
produzir, segundo a combinacdo dos fatores tedricos e técnicos. Nesse sentido, s6
podemos considerar encontrar idiomatismo na escrita musical, quando, através da analise,
concluirmos que a busca de uma sonoridade especifica e peculiar ao instrumento foi a
causa da organizagdo do pensamento musical.

Tal organizacdo determina o nivel de exequibilidade, e pode explorar as
capacidades particulares de cada instrumento, evidenciadas no seu uso tradicional ou ndo.
A afinacdo, articulacdo e registro, por exemplo, podem se combinar de forma a evidenciar
aspectos sonoros peculiares ao instrumento para o qual a escrita foi destinada. A
combinacdo € essencial de tal forma que, um desses aspectos ndo teria a mesma forca de
evidenciar tais peculiaridades por si so.

Dessa maneira os trés pilares que sustentam uma “expressdo idiomatica”,
abrangem e sustentam os termos “idiomatico” e “idiomatismo” no ambito da musica. Pois
referem-se a caracteristicas cristalizadas pela tradicdo que, além de serem conotativas (em
sua dimensdo pratica) e indecomponiveis, ndo possuem traducdo literal para idioma de
estrutura equivalente, ou seja, caracteristicas cujas transcricbes para outros instrumentos
serdo sempre tradugOes adaptadas.

De maneira geral tais caracteristicas e, consequentemente, o termo idiomatismo

estdo associados aquilo que o instrumento pode fazer efetivamente. Os estudos
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mencionados convergem para uma perspectiva na qual o idiomatismo é um elemento
instrumental e, portanto, estd diretamente relacionado a procedimentos mecanicos.
Evidente que a sonoridade proveniente de tais procedimentos € também considerada, no
entanto, a questdo que se propde aqui € 0 quanto essa perspectiva contribui para a
completude e coeréncia de uma obra, e em especial, para uma obra que ndo seja para
instrumento solista. Ou seja, considerar o idiomatismo um elemento instrumental sem a
necessidade de relaciond-lo ao seu contexto musical, limita a sua participacdo nas
possibilidades advindas da organizacdo do pensamento musical.

Por outro lado, para que o idiomatismo participe de tais possibilidades é
necessario considerarmos os procedimentos mecanicos como partes constituintes nao
centrais do idiomatismo, e colocarmos a relagdo como epicentro da questdo, isto é, a
relacdo da sonoridade pretendida com a forma de escrita, com a logica da composicao,
com sua coeréncia e meio de expressdo. Inclusive, podemos esclarecer essa perspectiva
dizendo que ndo é o procedimento mecanico, tampouco a sonoridade especifica que
caracterizam este comportamento instrumental especifico, mas a construgédo intencional
da relacao desses dois elementos, claramente evidenciada na organizacdo do pensamento
musical e sintetizada na escrita. Nao estaremos negando a existéncia ou validade do
idiomatismo instrumental, mas estamos nos referindo a comportamento instrumental que
emerge da organizacdo do pensamento musical, em funcdo de construir relagcdes e
significacdes das quais florescem a identidade do instrumento.

Ha, portanto, uma escrita, que registra o cddigo comum a ser decodificado em
procedimentos técnicos-mecanicos. E hd uma intencionalidade composicional a partir da
qual as relacdes pretendidas, faz da escrita um continuo de possibilidades. Nesse sentido,
a escrita ndo indica um objeto ideal a ser reconstruido a partir da sua decodificacdo, mas
ela constitui um complexo de representacdo da qual emergem as possibilidades de
reconstrucdo do objeto representado. Ha, na execucdo da musica escrita, uma geografia
gestual. Porém, quando a intencdo séo as relacdes de sonoridade, ndo ha como garantir,
por exemplo, um nivel de exequibilidade. Nesse sentido, pode acontecer de ndo haver a
qualidade de um idiomatismo instrumental, porém a presenca de uma intencdo de
sonoridade especifica e exclusiva daquele instrumento, pode caracterizar essa maneira de
utilizar o instrumento. Na qual a relagdo entre procedimentos mecénicos e sonoridades é
conotativa, indecomponivel e cristalizada pela tradi¢do, a despeito de suas dificuldades

de execucéo.
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Esta reflexdo ndo trata de um instrumentismo geral, como tampouco de
ressignificar o termo. Trata-se aqui de considerar a possibilidade de, pelo menos, dois
tipos diferentes de comportamento instrumental, sendo um o idiomatismo e outro um tipo
especifico de “instrumentismo”, um que tem por definicdo os aspectos préaticos e isolados
do instrumento e outro que se define por uma sinergia entre identidade, sonoridade e
escrita, e que toma diferentes proporcdes em cada instrumento e universo musical. Este
altimo tipo nédo se sustenta a partir de um de seus aspectos isoladamente, como tampouco
é possivel fazer uma interpretacdo unilateral dessa relacdo em géneros musicais
diferentes.

A confusdo terminoldgica que acompanha esta discussao, motiva a busca por uma
forma de se referir a esses comportamentos instrumentais no contexto da musica. Nesse
sentido, o pesquisador Achille Picchi, trata em sua tese de doutoramento de um termo que
ele cunhou como “pianismo”. Este, circunda as diferencas entre escrita e escritura na
composicao para piano. Sendo a escritura a forma de organizacao do pensamento musical
da qual emerge uma forma de escrita. Dessa maneira, a escritura constitui um campo de

possibilidades de execucédo. Sobre o termo ele diz (2010, p. 26):

O pianismo, que se supde implicito na ideia de pianistico, na verdade
torna-se extensivo do problema de ser pianistico, isto é, de que a obra
escrita seja de fato de escrita e sonoridade tipicas do instrumento e
somente dele, o que imediatamente nos remete a uma diferenga em
ideia: o pianistico como o mecanico e funcional e o pianismo
transcendendo a mecanica e indo da escrita decodificada para a
escritura, como recurso estilistico composicional.

Prevemos, portanto, uma necessidade de diferenciar o idiomatismo dessa outra
forma de se utilizar o instrumento. Nesse sentido, poder-se-ia considerar o idiomatismo
que caracteriza o pianistico, bem como 0 outro comportamento que trata do pianismo.

Conforme afirma Picchi:

Ser pianistico é, necessariamente, conter pianismo; mas o pianismo nédo
€, necessariamente o pianistico. A distin¢gdo ndo constitui um jogo de
palavras mas um conhecimento, envolvendo bem mais inten¢do do
compositor gue a principio possa parecer.

Conforme enfatiza o pesquisador, a intencdo do compositor é determinante na
construcdo de um pianismo, que ndo tem como pré-requisito a exequibilidade tipica de

algo pianistico. Dessa forma, a construcdo intencional da relacdo da sonoridade com
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procedimentos mecanicos especificos do piano, constitui o centro gerativo do pianismo
mais fundamentalmente do que seus aspectos gestuais. Torna-se necessario, portanto,
recortar o universo musical, e o instrumento a que se refere para averiguar a possibilidade
ou ndo da existéncia desses dois tipos de comportamento instrumental.

O termo pianismo, utilizado pelo pesquisador Achille Picchi com bastante
singularidade, se refere a um fendmeno no qual o comportamento instrumental transcende
a mecanica e ao proprio instrumento, em funcdo de um processo de simbolizacdo e
representacdo que nasce da escrita/escritura. Segundo seus estudos, este fendmeno tem
sua origem nos Lieder de Schubert, nos quais ja se encontra um grau de complexidade
suficiente para consolidar a unidade discursiva da cangéo.

Nesse periodo, houve uma convergéncia de fatores historicos, socioculturais e
musicais que levaram o piano a ocupar um determinado posicionamento na sociedade.
Era um instrumento em plena ascensdo, ja no auge de seu desenvolvimento técnico
mecanico, com um corpus de repertorio significativo e oferecendo amplas possibilidades,
dentre as quais destaca-se a possibilidade da reducéo.

E com esse cenario que surgem e se consolidam maneiras de se compor para voz
e piano, que fazem uso de um comportamento instrumental especifico. Isto é, o estilo
composicional do compositor, ao fazer um uso funcional da escrita pianistica, torna
evidente as relacBes que constroem um processo imagético, que perpassa representacoes
e simbolizacGes dos elementos textuais e poéticos.

Um exemplo que se pode trazer sobre este uso é amusica Gretchen am Spinnrade,
de F. Schubert. Nesta cancdo, ao musicar o texto de Johann Wolfgang von Goethe,
Schubert leva o piano a consolidar a tridimensionalidade da cancdo, de forma a
estabelecer a unidade da cancdo. A fim de melhor comentar o pianismo deste exemplo,
se faz necessario contextualizar, ainda que de forma sucinta, a obra Fausto. Ela € dividida
em duas partes, sendo a primeira a tragédia da personagem Grecthen. Fausto € um
personagem lendario europeu, cuja busca por conhecimento o levou a acordar um pacto
com o diabo, personagem gue leva o nome de Mefistofeles.

Na versdao Goethiana, Fausto faz uma aposta com o diabo, na qual ele perderia
sua alma se um dia desfrutasse de um prazer tal, que desejaria que o tempo parasse.
Mefistofeles em uma de suas investidas para ganhar a alma do alquimista, faz com que
ele se apaixone por Gretchen, uma jovem pura e inocente. A tragédia da histdria se realiza
toda nos sofrimentos dessa jovem, cuja moralidade € destruida pouco a pouco, até o

momento em que ela se percebe apaixonada por Fausto, fato este que sera definitivo para
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sua queda. A epifania de Gretchen acontece durante 0 monologo que ela realiza enquanto
gira a roca de fiar. Neste contexto, 0 movimento da roca também pode ser compreendido
como o decorrer do tempo, a medida que a personagem gira a roca, o tempo passa, e em
sua reflexdo se nota a chegada da lucidez da maturidade. Ao trazer este mondlogo para
seu Lied, F. Schubert faz com que o piano construa a imagética da roca que gira enquanto
Gretchen divaga.

A ambiéncia criada pelo piano, bem como a proposta de movimento circular
sugerida por sua melodia, figura 0 movimento feito pela roca. Apesar da superficialidade
deste comentério diante da complexidade da obra, ao ouvi-la, percebe-se imediatamente
a relacdo que o piano estabelece com o texto musica, sobretudo tomando o contexto como
pano de fundo.

Essa maneira de se compor musica para voz e piano, e como 0 piano realiza esta
composicdo, ndo podem ser traduzidos para outro instrumento. Tal como vimos a
impossibilidade de se transcrever literalmente uma expressdo idiomatica para outro
idioma, seria impossivel transcrever tais procedimentos para outro instrumento, mesmo
que se faca com grande pericia, sempre serd algum tipo de traducdo imperfeita, pois a
realizacdo da cancédo pela formacao voz e piano é fundamental a completude da obra.

Por isso 0 comportamento que chamamos de violonismo nao pode ser tomado
como um espelho do pianismo, ainda que possuam algumas analogias, e que algumas
comparagdes parecam inevitaveis. O contexto de ambos 0s termos é 0 mesmo, pois trata
da musica feita com voz e instrumento, tendo sua génese na relacdo texto musica.
Contudo, os percursos historico, social e cultural levaram os instrumentos a atuarem de
formas diferentes, de modo a estabelecer relagdes por meio de sistematicas diferentes.
Tais relacOes referem-se especialmente a atribuicdes de significados, ressignificacoes e
aos suportes imageético e psicoldgico, de modo que suas sisteméticas consistem em
(principalmente) processos de representacdo e de simbolizacao.

Evidentemente o neologismo, na pesquisa, deve ser justificado pela demonstracdo
de que os termos existentes ndo sdo suficientemente satisfatérios para definir o que se
quer tratar. Da mesma forma que uma conceituacdo deve estar sustentada por um
arcabouco teorico fundamental que o afaste de considerac6es que dizem pouco sobre seu
significado, ou que sejam apenas digressdes redundantes. Nao ha, conforme Acéacio T.C.
Piedade, “vocabularios técnicos irrefutdveis nas ciéncias humanas e nas artes.” (2015, p.
201) No entanto, em busca de objetividade, a palavra “violonismo” nos ajudara a

diferencar o idiomatismo tradicional do violao que, por vezes, é referido como aquilo que
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é violonistico, de um outro comportamento instrumental que mantém muitas semelhangas
com o primeiro, mas é fundamentalmente diferente, conforme ja demonstrado. Por fim,
este termo que estamos adotando, ganha significado a medida que condensa em si um
lastro histérico e social, que remete o instrumento a uma determinada cultura de uso.

No contexto da musica vocal, é inegavel o papel determinante do piano, porém,
0s percursos histdricos e a insercdo social do piano e do violdo, consolidaram diferentes
culturas de uso do instrumento. O violdo como instrumento sempre mais ligado a uma
pratica realizada fora dos circulos aristocraticos, associado a voz com grande frequéncia,
mas com uma insercao social que nao o levou a consolidar um repertdrio escrito tal como
o fez o piano. Como ja vimos, praticas como a Hausmusik, por exemplo, contribuiram
para que hoje tenhamos uma quantidade incomparavelmente maior de madsicas para piano
e voz provenientes dessa epoca, do que para violao e voz.

A perspectiva social da historia da masica, como nos mostra Henry Raynor
(1978), nos permite deduzir que o interesse pelo piano nessa época, se dava tambem pela
possibilidade da reducdo. Ou seja, a despeito do fato de que o violdo, e mesmo seus
antecessores nas cordas dedilhadas, sdo instrumentos com certa penetrabilidade social e
versatilidade, a eficiéncia do piano em reproduzir o que a orquestra fazia no palco do
teatro foi um fator decisivo, uma vez que, na Hausmusik o que se tocava ndo era masica
folclérica, mas as musicas que em outro momento eram desfrutadas nos teatros. A
aristocracia “trazia o teatro para dentro do paldcio”, no sentido de proporcionar a
oportunidade de reproduzir aquilo que se via no teatro. Bem como em dado momento, a
burguesia p6de comprar o ensino de musica para também ser capaz de reproduzir o que
era contemplado nos teatros. O piano preenchia essa necessidade com suas possibilidades
técnicas, de conducdo de vozes, de ressonancia, volume, etc.

Enguanto que o violdo, ao conjugar seu baixo custo de fabricacdo, especialmente
quando comparado ao piano, suas possibilidades técnicas, de sonoridade e a facilidade de
seu transporte, era um instrumento essencialmente versatil, e que podia ser acessivel a
diferentes esferas da sociedade, no entanto, ndo era considerado suficiente para esta
finalidade.

Na Itdlia do século XVI, entretanto, houve um estilo de musica vocal solo
chamada hoje de monodia, na qual havia uma nova abordagem do acompanhamento
chamada baixo continuo. Sobre esse periodo e essa pratica, muitos estudos remetem a
Camerata Florentina. (TYLER, 2002) Um grupo do qual se destaca o cantor e compositor

Giulio Caccini (1545 — 1618), que em seu livro intitulado Le nuove musiche, traz um
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prefacio repleto de indicagcBes sobre como o baixo continuo deve acompanhar a voz.
(TYLER, 2002) Dado as indicagdes do prefacio desse livro, havia uma preocupacao de
que o acompanhamento, apesar de ser apenas suporte harmonico, ndo “atrapalhasse” a
linha melddica feita pela voz, ao mesmo tempo que ndo deixaria de se executar
ornamentos e outros recursos tipicos do alaude.

Na década de 1520 se tornou muito conhecida a musica vocal chamada de
napolitana, canzona alla napolitana, villanesca, villanella e villotta. Segundo Tyler,
eram “géneros vocais compostos em estilo popular”?® (2002, p 38), normalmente para
trés ou quatro vozes. As intavolaturas dessas masicas resultavam em uma mdsica vocal
solo com acompanhamento de cordas dedilhadas, no qual as cordas tocavam as trés vozes
enquanto o cantor executava a voz restante. Esse tipo de reelaboracdo?® musical foi tdo
comum nesta época que, conforme ja mencionado, autores acreditam que esta possa ter
sido a origem da melodia acompanhada. (VIEIRA, 2011). Dudeque, por exemplo,
considera que a origem da melodia acompanhada estaria nas publicagdes de intavolaturas
de Luis Milan, no século XVI (1958, p 21). Enquanto Wade relata que Don Federico
Moretti, no século XVIII, foi um dos primeiros a escrever musica para guitarra com
pautas separadas, uma para linha melodica e outra para 0 acompanhamento. (2001, p 71),
fato que se pode supor ter também uma influéncia no surgimento da melodia
acompanhada. Nesse sentido, a origem da melodia acompanhada seria cronologicamente
anterior ao surgimento do Lied, e do estabelecimento do piano como instrumento ideal
para acompanhar a voz.

Contudo, independentemente da confirmacdo ou ndo dessa possivel origem,
certamente podemos supor que esta préatica de intavolaturas, bem como as recomendacées
de Caccini para o baixo continuo, podem ser tomadas como embrifes da incorporacdo da
VOz ao pensamento instrumental, isto é, talvez esta seja a forma mais primitiva em que se
pensa em instrumento de cordas dedilhadas e voz como uma unidade, em que um deve
integrar a existéncia do outro. N&o se trata, no entanto, de um embrido que viria a se
desenvolver para integrar definitivamente voz e instrumento, e entdo constituir uma

unidade. Mas trata-se de um pensamento musical que pode ter dado origem a uma forma

28 Segundo o autor “In the 1520s vocal genres native to Naples and Rome and composed in a popular style
began to be known and appreciated throughout Italy as well as in other parts of Europe” (2002, p.38), o
que faz supor que havia também uma maneira “ndo popular” de compor tais musicas. Vale ressaltar
inclusive que ao longo do texto o autor parece ndo se preocupar que o termo “povo”, € por consequéncia o
termo “popular”, ndo se apliquem ao século XVI.

29 0O termo se refere a confeccdo de uma tablatura para instrumento e voz, a partir de uma mdsica

originalmente para quatro vozes.
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de compor musica na qual o instrumento, a voz e o texto tém, além da interdependéncia
inerente, também uma indivisibilidade. Nesse sentido ndo h& uma incorporagéo, de fato,
pois um ndo est4 contido no outro, nem constituem uma somatdria, mas sdo todos uma
Unica coisa, com trés dimensdes.

A fim de compreendermos essa unidade, podemos nos voltar a semiologia para
tracar um paralelo deste caso com o conceito de signo de Saussurre. No seu Curso de
Linguistica geral, ele apresenta o signo linguistico como uma “entidade psiquica de duas
faces” (SAUSSURE, 2012, p 106). Isto é, a combinacdo do conceito com sua imagem
acustica, que posteriormente seria definido como a combinac¢édo do significado com seu
significante, constituem as duas faces de um mesmo signo. De tal forma que tais faces
“tém a vantagem de assinalar a 0posi¢do, que 0s separa, quer entre si, quer do total de que
fazem parte” (SAUSSURE, 2012, p 107). Sendo assim, as duas faces necessariamente
sdo coisas diferentes a0 mesmo tempo que possuem uma indivisibilidade e uma
interdependéncia em funcdo da totalidade do chamado signo.

O primeiro principio que Saussure define para o signo é a arbitrariedade.
Querendo dizer que a associagdo entre significante e significado € arbitraria e que exceto
no caso dos simbolos, ndo ha um vinculo natural entre eles. E mais, quanto mais
completamente arbitrario, melhor este signo cumpre com o ideal do procedimento
semioldgico®. Sendo assim, se pudermos atribuir & escrita da musica, o valor de
significante do significado, sendo o significado a ideia musical do compositor, podemos
entdo atribuir esta associacdo a intencionalidade. Desde que estejamos considerando a
intencionalidade como registro intencional da acdo, e ndo como inten¢do no sentido de
vontade de agir, pois o compositor poderia escolher qualquer nota, e qualquer
procedimento instrumental, mas ele escolheu precisamente aquele que esta escrito. Ou
seja, para a ideia musical do compositor, foi atribuido um significante (partitura)
arbitrariamente. Além de que este significante, em sua vertente acustica acontece em uma
linha do tempo, enguanto que sua grafia se da em uma linha espacial. Esta linearidade da
partitura tem sua correspondéncia no segundo principio que Saussure chamou de “Carater
linear do significante”.

Contudo, na musica vocal, a criacdo dessa associacdo entre significado e
significante, é historicamente inserida, contextualizada socialmente e esteada por uma

tradicdo da préatica musical. Nesse sentido a escolha pessoal do compositor em utilizar

30 Entende-se, procedimento pelo qual segundo a arbitrariedade, o signo ndo é a realidade, mas a
representacdo dela.
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determinado material e estabelecer determinadas relacGes, é arbitraria e ao mesmo tempo
coagida. Pois, se retomarmos a reflexdo sobre o pensamento de Pareyson, 0 compositor
recebe e desenvolve determinado estimulo até culminar na composicdo. E tal
desenvolvimento se da em um contexto historico social, e esteado por uma tradicdo
musical. No caso da musica vocal com cordas dedilhadas, em especial a que se fez no
século X VI, a cultura de uso instrumental que estava se estabelecendo, remetia a um uso
idiomatico orientado pela atuacdo da voz, no sentido de que, apesar do idiomatismo, 0
instrumento deveria contribuir e integrar a atuacdo da voz, sem ofuscar o texto que ela
estava transmitindo, sem deixar de suportéa-la e sem deixar de executar seus ornamentos
e sonoridades tipicas.

Haja visto que, as ideias musicais por tras de algumas reelaboracdes, traziam um
uso especifico do instrumento, conforme observaram David Lewis, Tim Crawford e
Daniel Miillensiefen (2016), essas intavolaturas ndo sdo a transcrigéo literal da voz para
0 instrumento, mas consistem no desenvolvimento de um idiomatismo especifico a partir
da linha vocal. Ou seja, a linha da voz da origem a um comportamento instrumental que
ndo é nem a mimesis da voz, nem a atuacéo tradicional do instrumento solo, em que se
reproduz as linhas melodicas e as ornamenta com procedimentos tipicamente
instrumental.

Esse uso do instrumento se deu no decorrer de um processo histérico lento, uma
vez que as atividades de reelaboracdo musical ocorreram no século XVI, enquanto que as
cordas dedilhadas s6 passariam a conhecer a escrita da partitura no inicio do século XIX.
Portanto, nesses quase trés séculos de hiato, essas reelaboracdes eram escritas em
tablaturas, uma forma de escrita com menos recursos do que a partitura. Logo, pode se
supor que muitas das ideias musicais que acompanhavam esse comportamento
instrumental especifico, se perderam em decorréncia das deficiéncias de escrita que
possuia a tablatura, ou ainda pelo fato de compositores que ndo tocavam o instrumento
ndo terem a tablatura como meio principal de escrita musical. Isto se da, pois havia uma
variedade de tipos de tablatura, para as quais as suas possibilidades de escrita ndo
conjugaram uma escrita uniformizada. Sendo assim, seria inviavel pensar na composicao
ou na reelaboracdo escrita na tablatura, dado que sua execucdo estaria limitada, de certa
forma, a um nimero especifico de pessoas. Logo, supde-se que 0s compositores que ndo
detinham a pratica do instrumento, ndo dispunham de recursos, ou de interesse, em

condensar suas ideias na tablatura, em detrimento da partitura.
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Portanto, além da influéncia do contexto historico social, havia também esse
aspecto do processo de escrita. Dessa forma, este comportamento instrumental se da em
um processo historico de ritmo letérgico, especialmente se comparado a cultura de uso
instrumental estabelecida pelo processo historico do piano nos séculos XVIII e XI1X. Por
isso, 0 desenvolvimento de uma relacdo de unidade entre texto, voz e instrumento, nas
cordas dedilhadas, bem como o desenvolvimento de uma atuacgdo instrumental especifica,
se deu de maneira fundamentalmente diferente da ocorrida com o piano.

Apesar disso, ainda podemos supor que essas intavolaturas e essas préaticas que,
de modo geral, envolviam as cordas dedilhadas, possam sustentar a génese da concepcao
de musica vocal em que texto, voz e cordas dedilhadas, constituem trés dimensdes de uma
unidade. De forma que, a relacdo entre elas determinara o movimento que faz surgir a
composicdo, na qual se dara a indivisibilidade e interdependéncia da triade voz-texto-
instrumento, que serd materializada em sua execucdo. Dessa maneira, 0s paralelos
tracados nos ajudam a compreender como se estabelecem as relagcdes na musica vocal
com instrumento. Especialmente no caso da musica vocal com cordas dedilhadas, na qual
o lastro historico social desenvolveu uma cultura especifica de uso do instrumento, dentro
de um repertorio que ndo se consolidou na tradi¢do escrita.

N&o podemos negar, contudo, que a tablatura conquistou certo espago. Os
métodos e coletaneas do século XVI, nos quais eram escritas muitas obras para voz e
instrumento, eram escritos em tablaturas e cifras. Essas publicacdes permeiam todo
século XVI e XVII. Ainda assim com o atraso do desenvolvimento da escrita na partitura
para cordas dedilhadas, pode-se supor que na musica vocal com cordas dedilhadas que se
fez nesses séculos, ndo houve uma adequacao da objetividade textual a subjetividade da
leitura do compositor, como forca motivadora da composicao, mas houve uma atribuicéo
arbitraria de um significante para a ideia musical, em funcdo do fazer musica junto com
a voz, sem coloca-la em segundo plano, e de forma que o instrumento pudesse se
expressar em seu idioma. Essa preocupacdo reflete-se diretamente na escolha da
sonoridade que o instrumento deve realizar, e consequentemente no procedimento
mecanico que vai produzi-la. Nesse caso, o instrumento ndo estabelece uma relacéao forte
com o texto, e a unidade discursiva pode ndo se formar. Dessa maneira, 0 atraso da escrita
ndo impede um comportamento instrumental idiomatico e especifico, mas interfere
diretamente no desenvolvimento dos elementos que podem garantir a unidade discursiva.

Isto nos leva a pensar que o ato de compor musica vocal com cordas dedilhadas

necessitou de um espaco de criacdo que so pdde ser realizado com o desenvolvimento da
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escrita, a0 mesmo tempo que a escrita so se desenvolveu a partir da busca por este espaco.
Além de que, para o estabelecimento de uma tradicdo que cristalizasse a atuacdo do
instrumento, se fez necessario também movimentar a atvididade editorial. E este é um
ponto decisivo para o estabelecimento de uma cultura de uso do instrumento.

No Brasil colonial, por exemplo, no qual sequer podia se pensar em mercado
editorial®!, a viola, instrumento da familia dos cordéfones, ocupou, segundo alguns
autores, o lugar de instrumento favorito para acompanhar a voz durante, pelo menos, 0s
dois primeiros séculos de colonizacdo. A confusdo terminoldgica, como ja vimos,
dificulta a determinacdo de uma data especifica de quando a viola e a guitarra chegam ao
Brasil, no entanto em algum momento do século X1X, este lugar passa a ser ocupado pelo
instrumento que viriamos a chamar de violdao (CASTRO 2005).

Contudo, a despeito da atividade editorial ja estar presente no pais, o violdo
comega ser considerado instrumento nobre apenas no inicio do século XX. Dessa
maneira, 0 estabelecimento de uma cultura de uso do instrumento, e especificamente de
um uso na masica vocal, aconteceu tardiamente, em especial no Brasil. Conforme vimos,
na época da Hausmusik, aquilo que se chamou de “mercado amadorista” (RAYNOR,
1978), na Europa, manteve um ritmo de producéo das casas publicadoras, e naturalmente
tornou-se uma fonte de renda para os compositores. Logo, as composicGes de interesse
dessas casas ocupavam um espaco de prioridade para os compositores, e um corpus de
repertorio se formou a partir disto. No Brasil, esse corpus do repertdrio comeca a se
formar de maneira significativa a partir da segunda metade do século XIX.

Portanto, até o século XX, apesar do violao ser um instrumento de alta penetracéo
social, dado sua versatilidade e seu baixo custo, a cultura de uso do instrumento ndo o
levou a consolidar um repertorio escrito em partitura. Ainda que estilos como a modinha
tivessem o violdo como instrumento principal, ndo houve um corpus de repertorio escrito
para essa formacdo, que se comparasse ao repertorio escrito para piano. Dessa maneira,
o violdo, inclusive ganha status de “simbolo de brasilidade” durante o nacionalismo,
segundo muitos autores que o reconhecem como um instrumento bastante presente na
sociedade brasileira do século XIX, e mesmo antes disso. Sua participacdo na formacéo
da expressdo musical brasileira, inclusive, ¢ fundamental quando se considera as

estilizacdes ritmicas de dancas como catereté e o lundu. No entanto, o fato de estar

31 No Brasil, até o final do século XIX apenas cinco provincias possuiam casas editoriais de partituras Rio
de Janeiro, So Paulo, Pernambuco, Bahia e Para. Pelo menos até meados do século X1X, as partituras eram
trazidas de Portugal para o Brasil, muitas vezes por necessidade.
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constantemente associado as camadas menos abastadas, e todo seu percurso historico,
minaram parte de sua tradicdo de repertorio escrito, e fomentaram uma determinada
cultura de uso.

Ao fim do século XI1X e inicio do século XX, no Brasil, o repertorio para cordas
dedilhadas e voz comega a ganhar corpo. Surgem entdo algumas pecas, as quais a relagdo
voz-texto-instrumento comeca a estabelecer possibilidades de suporte imagético e
psicoldgico, bem como de atribui¢des de sentido a partir desses suportes.

N&o pretendemos atestar 0 momento exato que acontece isso, mas dada as
transformacdes pelas quais passou essa relacéo entre o instrumento e a voz, pode se dizer
que o violdo deixa de apenas acompanhar a voz para tornar-se uma unidade com ela.
Violdo, voz e texto constituem trés dimensfes de uma expressdo musical Unica. Nao se
trata aqui de fazer masica juntos, mas de serem a mesma coisa. Conforme pudemos ver
nas musicas de Cesar Guerra-Peixe, Ricardo Tacuchian, Ernst Mahler, as quais trouxemos
para exemplificar aquilo que Benveniste chamou de relacdo de engendramento, na qual a
leitura que o compositor faz do texto atua como for¢ca motivadora da composicdo, bem
como a relacdo de homologia, na qual a relacéo entre texto e musica cria novos valores
semioticos.

Como podemos notar, a trajetoria e a forma de se pensar nas cordas €
fundamentalmente diferente da forma de se pensar no piano, bem como séo diferentes os
momentos historicos em que isso acontece. Porém ha uma concep¢do musical que faz o
instrumento transcender seu idiomatismo dentro dessa relacdo com a voz. Na totalidade
de cada uma das musicas gue trouxemos, por exemplo, percebemos que em sua escrita, 0
que esta no centro de sua unidade ndo sdo os procedimentos mecanicos do violdo, sua
sonoridade pretendida ou a logica da composicdo, mas a relacdo que se estabelece entre
cada um desses elementos junto com o texto e a voz. Esta construcdo intencional emerge
da ideia musical sublimada na escrita. As escolhas feitas pelos compositores ao organizar
suas ideias musicais, mostram que apesar da execucdo participar da completude das obras,
e inclusive, fundamentar sua génese, ndo houve uma preocupa¢do em garantir uma boa
exequibilidade, no sentido de facilidade da execucdo. Contudo, o estabelecimento da
relacdo entre voz, texto e instrumento, em funcdo do suporte imagético e psicoldgico da
mausica, se da também pelo uso de recursos e sonoridades especificas do violao.

Essas sdo diferencas fundamentais entre pianismo e violonismo, ndo ha como
buscar equivaléncias de atuagdes. Pois, alem da diferenca nos aspectos fisicos e sonoros

dos instrumentos, o piano consolidou sua maneira de atuar junto da voz, através de um
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processo historico, social e cultural diferente do violdo. N&o se trata aqui de articular uma
equiparacdo dos dois instrumentos, tampouco é uma tentativa de validacdo de um pelo
outro. S&o atuagdes sustentadas cada uma por sua autonomia, que se estabeleceu ao longo
do tempo.

Dizer, portanto, que piano e violao estabelecem relagbes por meio de sistematicas
diferentes, é dizer que a construcdo dos processos de simbolizacdo e representacdo
acontecem por meios especificos para cada um dos instrumentos. Como vimos, a presenca
constante da voz atuando junto das cordas dedilhadas, e a tradicdo ndo escrita que 0s
acompanha, favoreceu uma pratica na qual a atribuicdo de significados e os processos de
simbolizacdo, sdo mais frequentes do que 0s processos de representacdo no violdo. Ao
menos dentre as cinco pecas que trouxemos para este trabalho, em trés delas se fazem
mais presente processos de simbolizacdo do que de representacéo.

Na musica “Resta, sim, ¢ remover” por exemplo, a rarefacdo da textura
protagonizada pelo arpejar do violdo, e pelo uso estratégico de ostinatos de cordas soltas,
simbolizam o movimento poético proposto pelo texto, conforme o0s comentarios
analiticos descrevem. E menos frequente, nessa musica, 0s processos de representagio do
que os de simbolizagdo. Na musica “Proposi¢do” de Tacuchian, também se nota uma
predominancia dos processos de simbolizacéo, especialmente quando se utilizam técnicas
especificas do violdo, como a tambura, o rufo de caixa, o rasgueado, ricochete de corda,
dentre outras. O uso de tais técnicas é colocado de modo estratégico, a fim de sua
sonoridade ganhar significado, e ressignificar o texto, em favor de uma unidade
discursiva. A terceira peca, “Queixa de uma moga arrependida” de Ernsta Mabhle, traz
uma predominancia de processos de representacdo, no entanto para consolidar tais
processos, ela detém uma certa dependéncia de um contexto exterior a ela. Isto é, para
compreender o significado atribuido a imagem de Séo Francisco de Assis ha peca, se faz
necessario ter consciéncia de que ele é tido como padroeiro dos animais, e que sua familia
era de comerciantes de tecidos. Sem essas informacdes, ficam enfraquecidas as
atribuicdes de significados que podem surgir dos processos de representacdo presentes na
peca. Na pega “Tanta luz” de Ricardo Tacuchian a melancolia, do poema, que se
transforma em raiva e depois em revelacdo tardia é direciona 0s processos de
simbolizacdo feitos pelo violdo. Para tanto, hd& mudanca de ritmica, de carater, de
dindmica, de textura e acordes sincopados. E, por fim, na mdlsica “Epigrafe” de Ernst
Mabhle, percebemos uma predominancia dos processos de representacdo. Sonoridades do

violdo sdo associadas a imagens que 0 poema traz. Arpejos sdo associados a movimentos
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das &guas, técnicas especificas para representar o vento, dentre outras caracteristicas ja
comentadas. Das pegas que trouxemos como exemplos para este trabalho, esta talvez seja
aquela com processos de representacdo mais evidentes.

Por fim, as trés pecas com predominancia de processos de simbolizacdo, podem
ser isoladas de um contexto e ainda atingirem sua inteligibilidade, no entanto, a musica
“Queixa da moga arrependida” depende de fatores externos para que sua inteligibilidade
seja totalmente alcancada. A unidade discursiva e a inteligibilidade das trés pecas que
apresentam simbolizacdo, estdo garantidas pelas relacbes que se estabelecem entre as
dimensGes, texto voz e violdo, e as atribuicdes de sentido que se tornam possiveis. Ja na
outra can¢do, ndo ha essa autonomia. Essa situacdo pode sugerir que o processo de
representacdo esteja menos inteligivel que aquele outro de simbolizacdo. E que o
violonismo talvez seja mais determinante quando se realiza por meio da simbolizacdo. O
que nos remete a uma fenomenologia da sensacéo, ou seja, o fenbmeno da cancdo,
enquanto evento sonoro, ao ser apreendido pelos sentidos deixa de ser intencdo
significativa®?, para ser preenchido de significacdo intencional. Nessa perspectiva, a
medida que se pode identificar, que o compositor escolheu escrever dado procedimento,
pretendendo uma sonoridade especifica, entdo a maneira do violao realizar isto, pode
projetar um campo imaginativo no qual a atribuicdo de significados fazem do violdao um
simbolo, que dialoga com os outros elementos da musica e formam com eles uma unidade
textual. (Construindo as sugestdes de representacdo imageética, processual ou dramatica.)

Podemos, a partir disso, questionar se 0 que ocorre com essas cinco pecas é
representativo do que ocorre, de modo geral, no repertdrio brasileiro para voz e violdo do
século XX. E se ha, e quais sdo as raizes musicoldgicas desse comportamento. Nao esta
no escopo desse trabalho investigar a recorréncia desses acontecimentos no corpus do
repertorio, mas sim a possibilidade dele a partir de consideracfes mais conceituais e
analiticas. Sendo assim, restringiremos esta reflexdo apenas a esses cinco exemplos,
deixando em aberto a possibilidade de se investigar o qudo estatisticamente relevante
podem ser essas ocorréncias.

O ponto central nesta reflexdo, portanto, é que o violonismo ndo é pianismo, e

tampouco o violonismo € a chancela do harpismo, do cravismo, orquestrismo ou o que

32 A intencdo significativa ¢ a atribuicao de significado independente da presenca do objeto. Sua presenca,
portanto, preenche a intencdo significativa e a torna apreensivel pelos sentidos. Diz-se entdo que a presenca
do objeto torna seu significado evidente, e o faz presente a consciéncia. (FRAGATA, 1962)
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seja. Dessa forma observamos uma caracteristica fundamental do termo, que é sua
exclusividade. Isto €, ndo se trata aqui de um instrumentismo geral, justamente por
estarmos nos referindo a um comportamento instrumental especifico, exclusivo e
localizado na musica feita entre voz e instrumento. E no caso deste trabalho, apesar de
buscar seu arcabouco na musicologia e nas tradi¢des das cordas dedilhadas, estamos
considerando a possibilidade dessa atuacdo acontecer especificamente na cancdo de
camara brasileira composta a partir do século XX.

Por isso vale ressaltar que para o fenémeno do violonismo, é imprescindivel que
a relacdo criada por esta sonoridade, ndo poderia ser criada por outra sonoridade, pois
entdo seria outra relacdo. Ao mesmo tempo que nenhum outro instrumento dispde da
possibilidade dessa sonoridade. Em alguns casos hd, no maximo, uma semelhanca, mas
que encerra uma espécie de traducdo ou adaptacéo. Por isso quando a escrita evidencia a
busca por uma sonoridade, é inevitavel que isto leve a um comportamento instrumental
especifico. Tal comportamento, portanto, ndo é exatamente idiomatico, pois transcendeu
0s aspectos idiomaticos ao fazer de seus elementos apenas ferramentas para estabelecer a
relac6es aqui descritas. Da mesma forma que ndo é uma atuacao que pode ser incorporada
por qualquer instrumento. Ou seja, ele é especifico, exclusivo, e cuja sonoridades buscam
projetar esse campo imaginativo. Por fim, este é o tipo de comportamento que podemos
observar no violao na tridimensionalidade da cancao.

E este € um ponto importante na definicdo do distanciamento que existe entre 0s
termos pianismo e violonismo. Ao ampliar a perspectiva do violonismo com o pianismo
e vice-versa, pode-se vislumbrar com mais clareza a transcendéncia do instrumento a que
esses dois termos se remetem. No sentido de que tanto um, como 0 outro, ndo tem o
instrumento como ponto central, mas a musica. O instrumento aparece entdo como um
meio para a busca criativa da cancdo, enquanto unidade discursiva imersa em significados
e ressignificacdes. Ou seja, o violonismo ndo se trata do violdo, mas do que ele pode fazer
na tridimensionalidade voz, texto e violdo, em funcédo da ideia musical por tras da masica.

Ao longo da histéria da musica, se nota que a possibilidade da escrita contribui
para crescimento do repertério do instrumento, assim como oferece a possibilidade de
relacbes mais profundas entre voz e instrumento. Nas palavras de Picchi, o “pensamento
musical e notacdo musical influenciam-se mutuamente e a evolucdo da escrita depende
muito das tensdes e interagdes que tem lugar entre ambos™ (2010. p. 26). Isto quer dizer

que com a evolugéo da escrita, aumentam as chances de encontrarmos violonismo nas
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composicdes para violdo e voz, e que as razdes para isso ndo estdo no instrumento, mas
na forma de se pensar masica.

Por isso, o violonismo na musica vocal, deve ser considerado a partir da
inseparabilidade das dimensfes de voz, texto e violdo. Evidentemente, poderemos
encontrar, também, elementos violonisticos, no entanto, é a presenca do violonismo que
poderda ampliar os significados do texto, dando Ihe um suporte que pode ser musical,
imagético e psicoldgico, por meio dos processos de simbolizagdo e/ou representacao. Este
comportamento garante a inseparabilidade das trés dimensdes a partir da leitura feita pelo
compositor e confere coeréncia e inteligibilidade a obra.
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Considerac0es finais

Neste trabalho, buscamos uma compreensdo fundamentada e sistematica do papel
do violdo na cancdo de cadmara brasileira do século XX. Para tanto, se fez necessario
buscar no percurso histérico do instrumento, as origens de sua tradigdo de uso. Pois a
tradicdo traz um caminho que, podendo ser acessado ou ndo, apresenta a identidade do
instrumento, ou pelo menos, como ela se define ao longo do tempo. Dessa forma, quando
0s compositores desejam fazer presente as caracteristicas mais proprias do instrumento
nas obras para voz e violdo, podem encontrar na tradicdo um vocabulario com
possibilidades de idiomatismo.

Contudo, discutimos nesse trabalho a possibilidade de uma categoria da atuacao
do violdo a qual chamamos de violonismo. Nesta categoria, a identidade do instrumento
é usada como meio de realizacdo de processos de simbolizacéo e representacdo que dao
suporte imagético e psicolégico ao texto-musica. Elementos musicais séo ressignificados
pelo texto e vice-versa, culminando em atribuigdes de sentido.

Na tradicdo que se estabelece a partir do percurso histérico das cordas dedilhadas,
notamos uma determinada insercdo social desses instrumentos. Podemos supor que este
posicionamento social, e a tradicdo da transmissdo oral, contribuem para que as
sistematicas, pelas quais se dao as atribuicdes de sentido, tenham caracteristicas
exclusivas. Isto é, a forma como o violdo realiza os processos de simbolizacdo e
representacdo nao traduz um instrumentismo geral, mas apenas um violonismo.

Nas pecas que utilizamos neste trabalho, por exemplo, podemos perceber uma
busca por sonoridades especificas do violdo, através de procedimentos técnicos, que
podem, em muitos casos, serem classificados como idiomaticos. Além das relacBes que
pudemos estabelecer na tridimensionalidade voz-texto-violdo. Por isso, apesar da tradicao
de transmissao oral, e da importante presenca da tablatura e que se usa até os dias de hoje,
a escrita na partitura traz uma contribuicdo decisiva, pois através da escrita na partitura é
que se pode interpretar a escritura. Ou seja, a maneira como 0 compositor pensou muasica,
a partir da sua leitura do poema, e a sublimou na escrita. E através da partitura que temos
acesso a essa escrita atras da escrita.

Portanto, a partitura apresenta o que o compositor escolheu, dentre todas as
possibilidades de escolha. E quando a leitura da partitura, é feita nessa perspectiva,
podemos ver emergir dela um leque de possibilidades de execucdo, ao qual o intérprete

se debrucard e escolhera um para realizar a musica. Podemos, por fim, intuir uma ordem
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cronoldgica que a partitura nos permite; interpretacdo, enquanto leitura e analise da
escrita, execucdo interpretativa, enquanto eleicdo das possibilidades de execucgédo e
performance, momento exato da execucdo publica.

Sendo assim, trouxemos no segundo capitulo, ainda, cinco pecas para utilizarmos
de exemplo desses procedimentos aqui comentados. Entendemos que essas pec¢as nao
foram colocadas no trabalho como amostragem do corpus de repertorio, mas como
exemplos préticos dos procedimentos a que ja nos referimos. Nao trouxemos uma anélise
das pecas, a fim de ndo estender o assunto deliberando sobre as ferramentas analiticas,
mas trouxemos comentarios analiticos que fazem emergir suficientes relagcbes onde
encontramos violonismo.

Isso nos leva ao ultimo capitulo dessa dissertagdo, no qual discutimos sobre a
conceituagdo de violonismo. Para que encontremos sentido em utilizar este termo, é
preciso deixar clara a diferenca entre violonistico e violonismo. O primeiro se refere
aquilo que ¢ idiomatico, e 0 segundo € uma categoria que transcende o ser idiomatico. Ao
pensar no violonismo em uma mdsica, ndo estamos considerando os procedimentos que
levam ao idioma do violdo, mas estamos observando como o uso desse idioma articula
processos que permitem a atribuicdo de sentido na musica. O uso do instrumento, e de
suas caracteristicas especificas, como eixo das relacfes que se estabelecem na musica, e
no texto-mausica, considera a possibilidade de encontrarmos violonismo em algo que nao
é, necessariamente, violonistico.

Neste trabalho, ao olhar para o violdo e para o violonismo, o fazemos a partir de
um contexto histérico, cultural e social. No entanto, consideramos esse arcaboucgo para
compreender o fenbmeno na musica vocal, € no nosso caso, na can¢do de camara
brasileira do século XX. N&o tratamos aqui sobre a possibilidade do violonismo no
repertorio geral do violdo, ou mesmo na cancdo de camara ndo brasileira. Ndo nos
aprofundamos nas questbes musicoldgicas envolvidas na descricdo do seu percurso
histdrico, ou nas discussdes de algumas terminologias.

Portanto, é evidente que este trabalho deixa questdes em aberto. Néo trouxemos
pecas suficientes a este trabalho para constituir uma amostragem do repertorio, logo, fica
a gquestdo se 0 que acontece nessas cinco pecas é representativo do que se da em todo
repertorio. Nao aprofundamos o quanto o piano, e o pianismo, podem ser paradigmaticos
para o violonismo. Sequer discorremos satisfatoriamente sobre essa questdo. Apesar de
termos discutido de maneira sucinta, deixamos em aberto também como se d4, e se existe,

a relacdo entre pianismo e violonismo. Se o percurso historico das cordas dedilhadas
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levou esses instrumentos a uma determinada insercdo social, que constituiu um contexto
sociocultural da cultura de uso do instrumento, naturalmente o percurso desses
instrumentos no Brasil é um dos fundamentos da possibilidade de violonismo, sendo
assim, como esse comportamento instrumental se da nas cancbes de cdmara ndo
brasileiras?

Certos de que “um pesquisador arguto ndo deve querer ditar verdades, mas sugerir
caminhos” (AMORIM, 2007, p 214), deixaremos tais questdes abertas, pois ndo esta no
escopo do trabalho responde-las. No entanto, a partir de discussfes conceituais, pudemos
definir um violonismo fundamentado em um arcabouco histdrico sociocultural, que
emerge em funcéo da inteligibilidade, coeréncia e completude da obra. Ao identificar esse
violonismo nos exemplos que trouxemos, se pdde sugerir um caminho para encontra-lo

em outras obras do repertorio.

91



Referéncias

ALVES, Julio Ribeiro. The history of the guitar: its origins and evolution. Huntington,
2015

AMERICO JACOMINO. O Estado de S. Paulo, ano 42, n.° 13770, coluna Artes e
Artistas, 6 de setembro de 1916, p. 05.

AMORIM, Humberto. Heitor Villa-Lobos: Uma revisdo bibliogréafica e consideragdes
sobre a producédo violonistica. 2007. Dissertagdo (Mestrado em Musica). Programa de
Pds-Graduacdo em Musica do Centro de Letras e Artes da Universidade Federal do
Estado do Riode Janeiro.

. Da Peninsula Ibérica Medieval ao século XVII: a chegada e a
difusdo dos cordofones de cordas dedilhadas no Brasil. 2015. Tese (Doutorado em
Mdusica) — Programa de Pds-Graduacdo em Modsica, Centro de Letras e Artes,
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

ANTUNES, Gilson. Américo Jacomino “Canhoto” e o inicio do violao solo em Sa0
Paulo. Curitiba-PR. Anais do 11 Simpdsio de Violdo da Embap, 2008.

ARAUJO, Mozart de. A modinha e o lundu no século XVIII. Sdo Paulo: Ricordi, 1963.

BARTHES, Roland. O prazer do texto. Traducéo J. Guinsburg. S&o Paulo, Perspectiva,
2015.

AZEVEDO, Luiz Heitor Corréa de. Violas de Goiaz. Revista Cultura Politica. Ed. 34.
Industria do Livro, Rio de Janeiro. 1943. (acesso eletronico dia 04/11/2017 as 16:11,
http://memoria.bn.or/DOCREADER/163538/9849)

BARTOLONI, Giacomo. Violdo: O instrumento da alma brasileira. Sdo Paulo - SP.
Editora Prismas: 2015.

BATTISTUZZO, Sergio Antonio Caldana. Francisco Aradjo: o uso do idiomatismo na
composicdo de obras para violao solo. Dissertacdo de Mestrado. Instituto de Artes da
Universidade de Campinas, 2009. Campinas: UNICAMP, 2009.

BRELET, Gisele.L 'interpretation creative. 2 vols. Vrin. Paris, 1951.
CALDAS, Waldenyr. Iniciacdo a musica popular brasileira. Barueri - SP. Manole, 2010.

CASTRO, Renato Moreira VVaroni de. O violdo substitui a viola de arame na cidade do
Rio de Janeiro do Século XIX. Vitoria-ES. Anais do Décimo Quinto Congresso da
ANPPOM, 2005.

COGULO, Tolgahan. The concise history of the classical guitar. VDM PUBLISHING
2011.

CUNHA, Ant6nio Geraldo da. Dicionario Etimoldgico Nova Fronteira da Lingua
Portuguesa. 8ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1997.

DUDEQUE, Norton E. Historia do Violao. Curitiba, PR, Brasil: Editora UFPR, 1958.

ECO, Umberto. Obra aberta; formas e indeterminacdo nas poéticas contemporaneas.
Tradugéo Giovanni Cutolo [et al.]. 10 ed. S&o Paulo, Perspectiva, 2015.

92



FERANDIERE, Fernando. A arte de tocar La guitarra espafiola por musica. Madrid.
1799

FRAGATA, J. Problemas da fenomenologia de Husserl. Braga: Editorial
Presenca, 1962.

GROUT, Donald. J; PALISCA, Claude V. Histéria da musica ocidental. Trad. Ana Luisa
Faria. Lisboa, Portugal. Gradiva, 2007.

HOUAISS, Ant6nio; VILLAR, Mauro de Salles. Dicionério Eletronico HOUAISS da
lingua portuguesa. Versao 1.0. Editora Objetiva Ltda. 2001.

KIEFER, Bruno. A modinha e o lundu: duas raizes da musica popular brasileira. Porto
Alegre: Movimento, 1977.

LARUE, Jean. Guidelines for Style Analysis. New York: Norton, 1970.

LIMA, Edilson Vicente de. A modinha e o lundu: dois classicos nos tropicos. 2010. 248
f. Tese (Doutorado — Escola de Comunicacao e Artes), Universidade de Sdo Paulo, S&o
Paulo, 2010

MATTINGLY, Stephen. Franz Schubert’s chamber music with guitar: a study of the
guitar’s role in Biedermeier Vienna. 2007. 142. Tese (Doutorado em Musica) Florida
StateUniversity. Florida, EUA.

MELO, Daiana de Oliveira. Aspectos técnicos vocais e interpretativos do Bel Canto do
século XIX presentes nas Sei Ariette, OP 95, de Mauro Giuliani. Dissertacdo de Mestrado,
Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2015.

NASCIMENTO, Ismael. O idiomatismo na obra para violao solo de Sebastido Tapajos.
Dissertacdo de Mestrado. Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista Dr Julio
de Mesquita Filho, 2013. S&o Paulo: UNESP, S&o Paulo.

NOGUEIRA, Gisela. G. P. A viola com anima: uma construcdo simbolica. Tese
(Doutorado em Comunicacdo Social) Departamento de ciéncias da comunicacdo da
Escola de Comunicacao e Arte — USP. Séo Paulo, SP.

NOTH, Winfried (1990). Handbook of semiotics. Bloomington: Indiana University Press.

O Estado de S&do Paulo, Josefina Robledo, p. 04, ano 43, n°14089, coluna de Artes e
Artistas, 24 de Julho de 1917.

PAREYSON, Luigi. Estética; teoria da formatividade. Trad. Ephraim Ferreira Alves.
Petropoles, Rj. Vozes; 1993.

PEIRCE, Charles. Filosofia e Semidtica. Collected Papers.

PIEDADE, Acacio T. C. O uso da Linguagem na Analise Musical. Série Congressos da
TEMA, I. Universidade Federal da Bahia, Salvador 2015.

PICCHI, Achille Guido. As serestas de Heitor Villa Lobos; um estudo de analise, texto-
musica e pianismo para uma interpretacdo. 2010. Tese (Doutorado em Musica) Instituto
de artes —

RAYNOR, Henry. Historia social da mdsica, da idade média a Bethoven. Trad.
Nathanael C. Caixeiro. (original publicado em 1972 e tradugéo de 1978) Barrie & Jenkins
Ltd, Londres, Inglaterra.

93



ROMERQO, Silvio. Histdria da literatura brasileira. Rio de Janeiro: Editora Quaresma,
1953.

RUI, Afonso. Boémios e seresteiros do passado. Salvador: Livraria Progresso editora,
1954

SADIE, Stanley. Dicionario de musica. Edicdo concisa Groove. Editado por Stanley
Sadie. Rio de Janeiro — RJ, Jorge Zahar Ed. 1994.

SAUSSURE, Ferdinand de. Curso de Linguistica Geral. Trad. Antonio Chelini, José
Paulo Paes e l1zidoro Blikstein. Sdo Paulo, SP. Pensamento Cultrix LTDA, 2012

SANTAELLA, Lucia. Matrizes da Linguagem e Pensamento: Sonora, Visual, Verbal.
Sdo Paulo: lluminuras, 2001.

SANZ, Gaspar. Instruccion de musica sobre la guitarra espafiola. Edicdo fac-simile.
Zaragoza: Institucion “Fernando El Catolico”, 1979. F. VL

SCARDUELLLI, Fabio. A Obra Para Violdo Solo de Almeida Prado. Dissertacdo de
Mestrado. Instituto de Artes da Universidade de Campinas, 2007. Campinas: UNICAMP,
2007.

SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da composicdo musical. Trad. Eduardo
Seincman. Séo Paulo: EDUSP, 1996.

TYLER, James. SPARKS, Paul. The guitar and its music. Nova Yorque, EUA: Oxford
University Press, 2002.

VIEIRA, Flavia. As préticas de reelaboracéo Musical. Tese de Doutorado. Universidade
de Séo Paulo — ECA. Séo Paulo, 2011.

VILELA, Ivan. Cantando a prépria historia. 2011. Tese (Doutorado em psicologia
social) Instituto de Psicologia — USP. Séo Paulo, SP.

XATARA, Claudia Maria. As Dificuldades na Traducéo de Idiomatismo. 2002, p.183—
194, Cadernos de Traducéo volume 8. UFSC — Floriandpolis. 2002.

WADE, Graham. A concise history of the classic guitar. EUA: Mel Bay Publications
INC, 2001.

ZAMPRONHA, Edson S. Notacao, representacéo e composi¢ado: um novo paradigma da
escritura musical. Sdo Paulo: Annablume: Fapesp, 2000.

ZANGARI, Giuseppe. Mauro Giuliani (1781 — 1829): Instrumental and Vocal Style in
Le Sei Rossiniane. Dissertacdo de Mestrado, Universidade de Sydney, Sydney -
Australia. 2013

ZANON, Fabio. O Violado no Brasil depois de Villa-Lobos. Website. Publicado em 2006,
Disponivel: em  http://vcfz.blogspot.com.br/2006/05/0-violo-no-brasil-depois-de-
villa.html. Acesso em 11 de outubro de 2017.

94



