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RESUMO

Esta pesquisa consiste na analise musical das pecas Variations pour Guitare (1970)
e Central Guitar (1973), de Egberto Gismonti, por meio da intertextualidade.
Paralelamente a anadlise, busca-se compreender o contexto musical e social no qual
0 compositor estava inserido na primeira metade da década de 1970, assim como,
de que forma o meio contribuiu para a construcdo deste repertério. Além da alusao a
figuragdes da musica brasileira, investiga-se possiveis influéncias de elementos
motivicos, citagdes, parddias, parafrases e idiomatismos de compositores do século
XX. A metodologia utilizada esta apoiada na andlise das partituras, audigcdo de
gravacdes das pecas, artigos publicados na internet e entrevistas concedidas por
Gismonti. A analise musical é desenvolvida com base na associagcdo da

intertextualidade com conceitos da teoria dos gestos, topicas e contornos musicais.

Palavras-chave: Egberto Gismonti. Analise Musical. Variations pour Guitare. Central

Guitar. Intertextualidade na musica.



ABSTRACT

This research consists of a musical analysis of Egberto Gismonti's Variations pour
Guitare and Central Guitar, through intertextuality. Furthermore, it is sought to
understand the musical and social context in which the composer was living in the
first half of the 1970s, as well as how these factors contributed to the construction of
this repertoire. In addition to the reference to Brazilian music, we observe possible
influences of motivic elements, citations, parodies, paraphrases and idioms of
composers of twentieth century. The methodology used is based on the analysis of
scores, listening to the recordings of pieces, articles published on the internet and
interviews given by Gismonti. The musical analysis developed is based on the
association of intertextuality with concepts of the theory of gestures, topics and

musical contour.

Keywords: Egberto Gismonti. Musical analysis. Variations pour Guitare. Central

Guitar. Intertextuality in music.
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1 INTRODUGCAO

Com a presente pesquisa, pretende-se investigar, através de uma perspectiva
de andlise musical intertextual, a obra para violdao de Egberto Gismonti, trabalhando
a partir das pecas: Variations pour Guitare (1970) e Central Guitar (1973).
Paralelamente a analise do texto musical, busca-se compreender o contexto em que
0 compositor estava inserido no periodo, assim como de que forma o meio pode ter
contribuido para a construcao das obras.

Através de elementos musicais relevantes que possam ser comparados entre
si, tem-se a intengdo de identificar e exemplificar eventuais influéncias e/ou
referéncias que Egberto Gismonti faz a diferentes obras de compositores do século
XX, como Heitor Villa-Lobos, Leo Brouwer, Gyoérgy Ligeti, Anton Webern, entre
outros. A opcéao por abordar esta diversidade de paradigmas composicionais se da
com o objetivo de investigar de forma mais ampla os elementos musicais que
integram o repertoério selecionado para esta analise.

Nascido em 1947, Egberto Gismonti iniciou seus estudos musicais ao piano
por volta dos seis anos de idade. Portanto, parte importante do seu processo de
formacao e desenvolvimento como instrumentista e compositor se deu durante as
décadas de 1950 e 1960. Este periodo foi marcado por diversas transformacgdes
importantes na sociedade, assim como pela existéncia e surgimento de uma grande
variedade de estilos composicionais e experimentagbes sonoras que,

provavelmente, de alguma forma influenciaram Gismonti durante a sua trajetéria.

Uma das maiores dificuldades em se propor uma sintese em qualquer
aspecto da musica de vanguarda a partir do final dos anos 50 é a enorme
diversidade estilistica entre os compositores e, muitas vezes, até mesmo
dentro da obra de um mesmo compositor. A comunicagao global aumenta
notavelmente em volume e velocidade (...), assim como a tensao na politica
internacional; a filosofia oriental e a cultura beatnick se difundem no meio
universitario e temos a ascensao inexoravel da cultura pop. Estes e outros
fatores fazem da década de 60 um caldeirdo em constante ebulicdo e é
evidente que toda esta movimentagdo se estende a musica de vanguarda:
influéncias as mais diversas mesclam-se, novos métodos e técnicas
composicionais sao experimentados, e até mesmo a prépria concepcao de
musica é colocada em questdo (SOUZA, 2004, p. 130).

A diversidade de parametros estilisticos foi, certamente, um dos aspectos que
caracterizaram a trajetéria musical de muitos compositores do século XX. De acordo
com David Souza Martins (2007), o estilo acabou se tornando cada vez mais uma
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marca individual, e ndo mais coletiva, visto que cada compositor pdde vislumbrar a
liberdade de adotar aquilo que desejasse aos seus proprios procedimentos musicais.
A musica considerada moderna' abriu as portas para uma série de possibilidades
criativas e multiplicidade de estilos (MARTINS, 2007, p. 10).

Segundo Lara Greco e Lucia Barrenechea (2008), a musica denominada pés-
moderna se caracteriza por esta diversidade de influéncias e dialogos musicais que
se manifestam de diversas maneiras, como por meio do “emprego das formas
tradicionais e de citagbes e referéncias estilisticas que remetem a musica do
passado - ou até mesmo a obra de determinado compositor’ (GRECO,
BARRENECHEA, 2008, p. 39), o que caracteriza as intertextualidades. Moema Olival
(1990), afirma que esses processos intertextuais se efetivam através da sequéncia,
assimilacdo, transformagdo e a coexisténcia entre as referéncias dentro da
totalidade estrutural de uma obra, 0 que, segundo a autora, na musica pés-moderna
diz respeito a confluéncia de citacdes e diferentes estilos.

Com isso, “percebe-se que a coexisténcia de varios estilos na musica no Pés-
Modernismo acaba por transformar as proprias relacées de intertextualidade em
material composicional” (GRECO, BARRENECHEA, 2008, p. 39). Nesse sentido,
levando em conta pesquisas ja realizadas a respeito de Gismonti, como por exemplo
a dissertacdo de Marcelo de Magalhdes Pinto, chamada Frevo para piano de
Egberto Gismonti: uma analise de procedimentos populares e eruditos na
composicdo e performance, apresentada em 2009, pode-se afirmar que o didlogo
entre os universos chamados popular e erudito € parte importante do repertorio do
compositor, assim como evidentes ocorréncias de intertextualidades.

A partir da realizacao das primeiras pesquisas acerca do tema, nota-se que
uma abordagem intertextual pode se constituir também como uma estratégia eficaz
para analise musical, sendo utilizada como ferramenta analitica nos mais diferentes
repertérios e estilos. Acredita-se que a intertextualidade como parte do processo de
composicao, seja ele consciente ou inconsciente por parte do compositor, € um
aspecto relevante nos processos de criacao artistica. Por meio desta pesquisa,
busca-se estudar esta perspectiva de forma a contribuir para um maior entendimento

do universo violonistico do compositor.

' No seu texto,o autor se refere a misica moderna como aquela que surge a partir do século XX.
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Os estudos académicos acerca de Egberto Gismonti, tanto em pesquisas
musicolégicas quanto referentes a performance musical, em sua maioria, tratam da
sua obra pianistica. A partir desta constatacdo, surge a necessidade de
compreender a respeito das caracteristicas musicais e procedimentos
composicionais que sao representativos na construcdo da sua obra para violdo, o
que se constitui uma lacuna na producao cientifica. Assim como, eventualmente, de
que forma tais caracteristicas possam ser relacionadas com a sua obra para piano.

Nos ultimos anos, é possivel observar que a obra para violao de Gismonti
vem crescendo em termos de representatividade artistica. Sua participagcdo em
grandes festivais e encontros, como o Cdérdoba Guitar Festival, Festival de Violbes
da UFRGS, Festival Internacional de Violao Leo Brouwer, entre outros, demonstra o
alcance que sua producao tem atingido no universo do instrumento. Além disso, ele
também tem realizado apresentagées como violonista em concertos, ao lado de
importantes orquestras como a Sinfénica Nacional da Lituénia e a Filarménica do
Japao.

Os seus processos de criacao e performance musical se desenvolvem de
forma simultdnea em muitos momentos, onde a atividade improvisatéria é o meio
pelo qual Egberto conduz o fluxo de uma obra. Em depoimento colhido por Santos
(2016) o compositor fala da partitura musical como um guia, a partir do qual o
intérprete pode executar explorando recursos diversos, numa espécie de
continuacdo do ato composicional por meio da improvisacdao. A partir desta
constatacdo, é interessante observar que as pecas que sé&o objeto da analise nesta
dissertacdo sdo o oposto disso; pois além de serem algumas das Unicas das suas
obras para violdo que foram editadas, se caracterizam por terem sido escritas do
inicio ao fim sem sinais aparentes desta "abertura" a possibilidades improvisatérias,
além da linguagem atonal, que ndo era recorrente no repertério do compositor até
aquele momento.

Levando em conta o fato de que as pecgas Variations pour Guitare e Central
Guitar sao muito diferentes do restante do repertorio do compositor, com auséncia
de tonalidade, assim como nao tendo referéncias documentais prévias de analise,
surgiram davidas no momento da escolha de ferramentas analiticas que pudessem
abarcar e exemplificar as ideias musicais de maneira sélida. O que, neste caso,
entendemos como necessario é uma descricdo das unidades musicais

determinantes nos trechos das obras, como a anadlise de parametros ritmicos, de
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articulacao, dindmica e direcionamento melédico. Tratar esta complexidade a partir
da andlise de gestos, de uma maneira mais ampla, apoiado na teoria dos contornos
musicais foi o modo escolhido para conseguirmos relacionar os parametros
desejados, possibilitando uma exemplificagédo e descricdo dos exemplos de forma
eficaz; para que, apos isso, se identifique eventuais relagdes de intertextualidade.

A andlise musical € desenvolvida a partir da identificacdo de gestos musicais,
com base em artigos de Brian Ferneyhough e de Robert Hatten, apresentada no
livro Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes: Mozart, Beethoven, Schubert
(2004). A partir disso, utilizam-se alguns conceitos sobre contornos musicais, mais
especificamente referentes a melodia, baseando-se nos estudos realizados por
Michael L. Friedman, em 1985, e Robert D. Morris, em 1993. Com a analise de
gestos e contornos representativos no repertério, busca-se uma comparacdo de
suas caracteristicas gerais, estruturacdo, contornos melddicos, texturas, ritmicas,
etc; selecionando, dessa forma, materiais musicais que possam ser interpretados
como intertextualidade.

A primeira parte da dissertacdo destina-se a revisdo bibliografica dos
conceitos e teorias utilizadas para o embasamento da analise musical. Inicialmente,
tratamos das questdes relativas a intertextualidade no processo de composi¢éo e
criagdo, caracterizando suas especificidades em musica e esclarecendo conceitos
de analise que serdo empregados durante o trabalho. Para isso, foram utilizados
materiais dentro da produgdo académica, como textos, artigos disponiveis na
internet, capitulos de livros, teses e dissertacbes. A seguir, abordamos alguns
conceitos das teorias de gesto, tdpicas e contornos musicais, pois estas sdo as
ferramentas selecionadas como base para exemplificacdo e classificacdo dos
materiais musicais nos comentarios analiticos.

Em um segundo momento, a ideia € tragcar um breve panorama a respeito do
contexto social, histérico e musical de Gismonti no periodo de 1968 a 1973, com o
objetivo de compreender de que forma tais aspectos possam ter influenciado na
composi¢do das obras. Foram utilizados matérias de jornais, revistas, entrevistas
disponiveis na internet e alguns trabalhos académicos ja realizados que tratam, de
alguma maneira, do universo violonistico e do processo criativo do compositor.

Na terceira parte temos a descricdo da analise musical realizada. Como ja
mencionado, as intertextualidades selecionadas no repertério sao identificadas a

partir da comparacao de gestos musicais semelhantes e, além disso, € importante
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destacar que utilizamos também as tdpicas musicais como uma possivel categoria
intertextual. Nessa parte do texto, primeiramente tratamos da obra Variations pour
Guitare e algumas das suas caracteristicas webernianas; na sequéncia, com a
analise da peca Central Guitar, abordamos eventuais alusées que Gismonti faz a
compositores como Leo Brouwer e Villa-Lobos por exemplo.

Portanto, com este trabalho, pretende-se gerar algum conhecimento que, de
algum modo, contribua para compreensdo da obra de Gismonti, que possa ser
utilizado por compositores e instrumentistas, tanto em seus trabalhos musicais
quanto em pesquisas musicologicas. Considerando estas pecgas, compostas ainda
no inicio da carreira do compositor, o trabalho pode ser também um ponto de partida
para estudos de analise do restante do seu repertério para violao.
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2 INTERTEXTUALIDADE

Sob o ponto de vista filoséfico, autores como Bakhtin, Kant e Decartes, por
exemplo, observam o dialogo como um fendmeno universal que permeia toda
atividade de discurso humano, bem como todas as relacbes e manifestagcbes da
existéncia humana. De acordo com Bakhtin (1963), todo didlogo implica
comunicacado, e toda a comunicacdo implica linguagem e discurso. Devido a
amplitude e complexidade do tema, muitas pesquisas académicas acerca dos
processos de didlogo tém sido desenvolvidas em diversas areas, assim como,
investigagbes sobre a intertextualidade em Musica e artes, como podemos verificar
nos trabalhos de Martins (1987), Wellmer (1994), Nogueira (2003), Zani (2003),
Souza (2009), entre outros.

A pesquisadora Julia Kristeva foi quem, na década de 1960, introduziu o
termo “intertextualidade”, através do seu trabalho Introdugcdo a semanalise (1969).
De acordo com Gomes (2010), a autora baseou-se nas noc¢des de dialogismo?® e
polifonia formuladas por Mikhail Bakhtin em Problemas da obra de Dostoiévski,
publicado em 1928. Kristeva parte do principio de que “todo texto se constrdi como
mosaico de citacdes, todo texto € absorcdo e transformacdo de um outro texto.
Assim sendo, um texto é, de certa maneira, ele préprio em um outro — ou outros —
que o precede(m)” (KRISTEVA, 2005, p. 68).

Entretanto, apesar do surgimento do termo intertextualidade ter ocorrido no
século XX, pode-se afirmar que, a influéncia de um texto em outro ndo é uma
novidade dos tempos pos-modernos. Segundo Rodolfo Coelho de Souza (2009), a
relacao intertextual € um fenémeno arcaico que, de uma forma complexa, permeia e

influencia as artes de todos os tempos em nossa cultura ocidental.

Segundo Aristételes, todos os poetas posteriores estavam condenados a
escrever sob a sombra de homero, tomando sua poesia como referéncia.
...todos os autores da cultura ocidental, de épocas posteriores a era mitica de
Homero, estdo inevitavelmente condenados a trilhar o caminho das
intertextualidades em todo e qualquer processo criativo que empreenderem
(SOUZA, 2009, p. 53).

2 Segundo Bakhtin, o dialogismo é o processo de interagao entre textos que ocorre na polifonia, tanto
na escrita quanto na leitura, o texto ndo é visto de modo isolado, mas sim relacionado com outros
discursos.similares.
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Charles Rosen, com o artigo intitulado Influence: Plagiarism and Inspiration,
publicado em 1980, realizou um dos primeiros estudos musicais a respeito do tema.
Neste artigo, o autor apresenta uma andlise de uma possivel influéncia exercida por
Fréderic Chopin, com seu Scherzo Op. 31, na obra Scherzo Op. 4, de Johannes
Brahms. Rosen afirma que a influéncia € um processo benéfico, algo que instiga os
compositores a explorarem a sua personalidade na obra. Os compositores reagem
ao estudar obras de compositores precursores, reinterpretando-os, e dessa forma, a
influéncia torna-se algo complexo de identificar. Por isso, Rosen afirma que so6 é
possivel considerar a influéncia musical como algo hipotético.

Lucas Barbosa (2005) também aponta que a influéncia, de modo geral, é um
aspecto fundamental na criacao artistica. Segundo o autor, ao tomar conhecimento
da musica dos seus antecessores, 0 compositor reinterpreta as ideias musicais por
meio da utilizacdo do material compositivo neles contidos, a partir da sua préopria
visdo, desenvolvendo um tratamento singular segundo seu poder criativo e
originalidade.

Michael Leslie Klein (2005), que dedica um livro a questdo da
intertextualidade baseado na teoria de Harold Bloom®, comenta sobre a relacdo

existente entre os termos intertextualidade e influéncia:

Uma distincao deve ser feita entre influéncia e intertextualidade, porque o
primeiro conceito implica uma inteng&o ou a colocagéo histérica de uma obra
no seu tempo e na sua origem, enquanto o segundo implica uma nogao mais
geral de cruzamento de textos que pode inclusive envolver uma reversao do
sentido histérico. Uma leitura intertextual ndo se confina a constatacdo de
influéncias (KLEIN, 2005, p. 4, tradugdo nossa)®.

No dicionario Grove Music Online, J. Peter Burkholder apresenta uma
definicdo especifica sobre a intertextualidade na musica. No verbete, o autor afirma
que o termo vem sendo aplicado desde os anos 1980, e é algo mais amplo do que

apenas um empréstimo de determinado elemento musical. Segundo o autor, a

® O critico literario estadunidense Harold Bloom, por meio do livro A Angustia da Influéncia de 1973,
motivou diversos musicos tedricos a adaptar e aplicar a sua teoria derivada da linguistica para a
analise da linguagem musical.

* _.a distinction needs to be made between influence and intertextuality, where the former implies
intent or historical placement of the work in its time or origin, and the latter implies a more general
notion of crossing texts that many involve historical reversal. An intertextual reading is not confined to
the finding of influences (KLEIN, 2005, p. 4).
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intertextualidade se refere ao reaproveitamento de um estilo geral ou linguagem,
bem como de uma melodia. Além disso, enquanto o empréstimo é uma relacdo em
uma so6 diregcdo em que uma pega toma emprestada de outra, a intertextualidade
abrange relacées mutuas, como por exemplo quando duas obras utilizam a mesma
convengao, mas nenhum dos compositores estava ciente da outra peca.

“Desde o inicio do século XX, o uso da intertextualidade com funcao
ideoldgica ou como recurso estilistico comegou a ter um peso consideravel na
estética contemporanea” (NOGUEIRA, 2003, p. 2). Esta ocorréncia, segundo
Moema Olival (1990), se efetiva através da assimilacdo, transformacédo e
coexisténcia entre as referéncias dentro da totalidade estrutural da obra, o que na
musica poés-moderna € comumente caracterizado pela confluéncia de citagdes e
estilos diversos. Joseph Straus (1990) defende a ideia de grande parte do repertorio
contemporaneo como eventos relacionais, e ndo como entidades organicas
autbnomas. Também nesse sentido, considerando esta inter-relacdo continua entre
obras, Klein afirma: “a estrutura de uma peca de musica € uma outra estrutura”
(KLEIN, 2005 apud SOUZA, 2009, p. 59).

No campo musical, diferentes abordagens de andlise intertextual vém sendo
desenvolvidas e aplicadas em estudos nos mais diversos repertorios. No Brasil, por
exemplo, podemos destacar o trabalho de Barbosa e Barrenechea (2003), que
propde um modelo analitico a partir da teoria de Harold Bloom. Os autores
constroem uma terminologia prépria com o objetivo de classificar os possiveis
intertextos em musica. Em seu trabalho, sdo sugeridas sete categorias de relagdes
intertextuais ou tipos de intertextualidade:

Motivica ou Entidades Organicas Elementares: onde um elemento musical com
propor¢cdes reduzidas, mantendo sua identidade sonora, € copiado e transportado
para dentro de outro contexto musical;

Extrato: que diz respeito a citacao ou insercao literal de um trecho musical, sendo a

intervencao nesta citagdo minima ou inexistente;

Idiomatica: onde se emprega a escrita peculiar que caracteriza a maneira como um

determinado compositor explora a sonoridade de um instrumento especifico;
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Parafrase: que descreve a livre reelaboracdo de uma citagdo, numa dialética de

transformacao e semelhanca;

Estilistica: que significa a apropriagcdo da maneira como um determinado compositor

trata e emprega os recursos e as técnicas compositivas;

Parddica: onde ocorre a inversdo do sentido original do texto, configurando-o em

outro sentido numa recriacdo com um carater subversivo;

Reinvenc&o: tipo de intertextualidade em que o compositor excede todo o seu
potencial criativo individual, pois a releitura feita do material compositivo dos seus

antecessores ocorre de forma totalmente livre.

Muitos dos pesquisadores que trabalham com a intertextualidade classificam
as eventuais relacoes dos textos musicais através deste tipo de categorias, que
podem ser, em muitos casos, semelhantes; como exemplo disso temos o linguista
brasileiro José Luiz Fiorin® e o musicélogo mexicano Ruben Lépez Cano®. Ambos
apontam a alusgo como um tipo de intertextualidade existente, categoria que
também consideramos eficaz para a analise do repertorio de Egberto Gismonti para
violao.

Segundo Manfrinato (2013), a alusdo pode ser entendida como uma forma
representativa de intertextualidade, que faz sutil referéncia a um texto musical
conhecido. Diferente da citagéo, a alusdo nao se faz como uma reproducao explicita,
mas sim, "como uma construcao que reproduz a ideia central de algo ja discursado e
que, como o termo deixa transparecer, alude a um discurso ja conhecido do publico
em geral" (ZANI, 2003, p. 123). J& Gomes (2010) comenta que este tipo de
intertextualidade € uma espécie de citagcdo em que o conteldo citado fica implicito, e

cabe ao ouvinte identifica-la.

® Fiorin considera que existem trés classificacdes basicas de intertextualidade: a citagdo, a alusao e
a estilizagéo.

® Cano aponta cinco tipos de intertextualidade: sendo a citagdo, parddia, transformagcdo de um
original, tdpica e alus&o.
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Nos estudos baseados em teorias intertextuais, a analise esta diretamente
ligada a quanto conhecemos das obras em questdo, assim como, ao que sabemos a
respeito da trajetéria, da vida e dos processos composicionais do compositor. Se
consideramos a alusao como uma espécie de citacdo indireta em que o intertexto é
lembrado nas entrelinhas, podemos relaciona-la, como afirma Gomes (2010), a
técnicas e procedimentos composicionais reutilizados pelos compositores. "Compor
a maneira de determinado compositor ou de determinada estética musical remete a
esse compositor ou estética sem, contudo, deixar transparecer explicitamente a
fonte original" (MANFRINATO, 2013, p.61). Dessa forma, este tipo de intertexto se
relaciona e, de certa maneira, acaba funcionando como um complemento a
intertextualidade estilistica de Barbosa e Barrenechea (2003).

Contudo, no cerne de cada uma destas categorias intertextuais citadas é
possivel, de certa forma, identificar caracteristicas que remetem a uma espécie de
parafrase ou parodia de um outro texto. O que significa, considerando em um nivel
mais amplo, uma analise que aponta inicialmente para duas direcées que
caracterizam a forma como a intertextualidade se manifesta. Primeiramente temos a
parafrase que, em geral, apresenta um reaproveitamento de materiais de modo mais
semelhante ao original, como uma reafirmagdo; ja a parodia sustenta uma
reelaboracdo que pode expressar uma intertextualidade menos perceptivel a
primeira vista. E importante frisar que, em suas obras, um compositor pode fazer uso
de parafrases e parddias de si proprio, ndo apenas de outros compositores. Esta
pratica, segundo Affonso Romano de Sant'Anna’, pode ser denominada como
intratextualidade ou autotextualidade, e, como percebemos, € algo muito recorrente
no repertério de Egberto Gismonti.

Estes sao alguns exemplos da maneira como categorias e tipos de
intertextualidades vem sendo trabalhados. No entanto, esses conceitos por vezes se
contradizem, se complementam ou mesmo podem ser utilizados simultaneamente.
Nesta pesquisa, serao abordadas categorias intertextuais diversas, que, juntamente
com conceitos da teoria das tépicas musicais, serdo especificadas e discutidas mais
amplamente na medida em que forem apresentados os exemplos analiticos. A

analise intertextual é realizada a partir da identificacdo e comparacéo dos contornos

7”0 linguista Affonso Romano de Sant'/Anna, em seu livro Parddia, Paréfrase & Cia (1985), apresenta
quatro tipos de intertextualidade: a apropriacdo, parddia, estilizagdo e parafrase.
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melddicos e da estruturacdo geral de gestos musicais que possuem, na nossa

opinido, relevancia na construgao das obras.

2.1 GESTO MUSICAL

Devido ao fato de utilizarmos os gestos de uma forma ampla para o
embasamento da andlise musical, trataremos sobre definicbes e aspectos que
consideramos importantes sobre o tema. Nesta pesquisa, o gesto é tratado a partir
das suas teorias na musica e, mais especificamente, com o foco na analise das suas
representacées na escrita musical das composigdes, assim como na sonoridade e
efeitos que estes gestos escritos podem gerar.

O gesto musical abrange um grande numero de definicbes e conceitos
complexos, possuindo muitos tipos abordagens e interligando diversas areas da
musica, como a performance instrumental, a escuta e a composi¢do. Podendo
indicar uma imagem mental, agdo ou propriedade, sua associagdo de significados
conhecidos aos sons se da de forma cultural ou até mesmo pessoal e arbitréria.
Segundo Martins (2007), os gestos musicais sao inerentes a qualquer tipo de
processo artistico, podendo ser admitidos como “matéria-prima de todo e qualquer
fendbmeno musical” (p.13). Isso decorre da possibilidade de, a partir dos gestos,
apontarmos para intrincadas relacbes que existem entre execucdo, criacao,
apreciacao e ensino de musica.

O gesto musical, seqgundo Hatten, se apresenta a partir de uma formagéao
energética do som que € projetada no tempo, o que o autor chama de gesto aural
(HATTEN, 2004, p. 95). Para Hatten, o gesto consiste no contorno caracteristico que
confere a estes sons seu significado expressivo, ndo se resumindo em meras agdes
fisicas envolvidas na producdo de uma série de sons. S&o, portanto, unidades
perceptivas sintetizadas com elementos musicais como, por exemplo, timbres,
tempos, articulagdes e dinamicas, que por meio de suas combinagdes formam
unidades expressivas.

O pesquisador David Martins, em seu trabalho Gestos Musicais na Fantasia
para Piano, Clarinete e Fagote de Heitor Villa-Lobos, de 2007, comenta que o gesto
musical pode ser atribuido a uma diversidade de elementos como: uma pequena
frase musical, o movimento do intérprete ao executar uma obra, e até mesmo ao
movimento dos pés de um ouvinte no decorrer de um concerto (MARTINS, 2007, p.
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12); podendo envolver, portanto, além das caracteristicas aurais, aspectos fisicos e
visuais. Dentre outras coisas, por exemplo, o gesto musical pode ser inferido tanto
da execucdo de uma obra quanto da partitura. Segundo o autor, nota-se em
pesquisas do século XXI o conceito de gesto ndo s6 uma agao fisica, mas também

como uma intengéo.

Na mausica o entendimento do gesto passa por um grande nuamero de
componentes diretamente associados a criagdo e a execugao musical. No
momento em que um compositor d4 forma a uma idéia musical, ocorre,
mesmo que no plano abstrato, um gesto musical. Da mesma forma, a agédo
fisica de um intérprete no momento de seu recital evidencia, de forma mais
concreta, os gestos que fazem a musica realmente existir (ZAGONEL, 1992,

p. 8).

No entanto, o gesto ndo € um elemento abstrato, pois pode se manifestar, por
exemplo, por um timbre especifico ou pelo idiomatismo de uma escrita para um
instrumento. Ele possui significados e uma energia expressiva, que se traduzem,
segundo Souza (2004), através de valores paramétricos como altura, duracao, ritmo,
dindmica, entre outros. Segundo Ferneyhoug (1998) o gesto confere aos sons uma
rede muito complexa de significagdes, e assim, constitui-se como uma forma de
representacdo, que pode ser relacionada a conceitos diversos, como aqueles ja

estabelecidos no repertério musical, de acordo com a intengdo composicional.

O compositor pode projetar no texto musical os diferentes niveis da
hierarquia gestual por meio da utilizagdo em maior ou menor grau dos
diversos parametros musicais disponiveis, tais como diferencas de texturas,
o timbre e a instrumentacdo, a dinamica, variagbes agoégicas e de
andamento, uso de articulacoes, e assim por diante (MATSCHULAT, 2011,
p. 21).

Segundo Josias Matschulat (2011), a partir do momento em que um gesto é
formado por mais de um evento musical, ha uma conexao destes eventos um com o
outro, através de um sentido de continuidade no tempo, sendo estes percebidos néo
como uma série de eventos individuais, mas sim como algo com significado maior.
Nas palavras de Hatten (2004), esta conexao de gestos no decorrer do tempo pode
unir dois ou mais gestos musicais, formando uma unidade gestual mais extensa e
mais complexa. Desse modo, em um trecho musical, gestos de maior duragao
podem ser formados por uma série de gestos de menor duracao.
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Considerando estes conceitos iniciais, Ferneyhough aponta para outras duas
ideias que se associam a nocao de gesto: a textura e a figura, que também séo
elementos centrais nos processos composicionais na musica denominada pds-tonal.
E importante ressaltar que estas nogdes de gesto, figura e textura podem ser
consideradas formas diferentes de abordagem, pelas quais € possivel observar
determinada unidade musical. Portanto, ndo tém uma relacdo de conflito e de
objecao entre elas, assim como nao sao tipos diferentes de estruturas musicais, ao
contrario, sdo complementares.

[LF4

De acordo com as ideias de Ferneyhough, a figura, em resumo, "é um
complexo induzido de métodos paramétricos suficientemente especificos para
descrever um gesto, mas também suficientemente gerais para deduzirem outros
gestos" (CASTELLANI, 2010, p. 7). Portanto, a nocao de figura diz respeito a uma
série de caracteristicas especificas de um gesto, que possibilitam a ligacdo entre
diferentes gestos, desenvolvendo o movimento da composigdo através da sua

desagregacao.

E no momento da desagregacdo que a estrutura do gesto é capaz de se
tornar expressiva, ou seja, uma significacdo momentanea dentro do fluxo
temporal. O gesto é tanto responsavel por um presente do discurso musical,
no momento em que é percebido como unidade, como formalmente
transitorio, através de sua dissolugédo, que indica novas diregoes possiveis
para o material se reconfigurar (CASTELLANI, 2010, p. 5).

Cada gesto, gerado em determinado contexto, pode ser considerado uma
unidade portadora de suas caracteristicas figurais. Mas qualquer unidade gestual
estda em constante transformagéo, subordinada as variagdes que ocorrem nos
parametros que a constituem. Logo, estes diferentes elementos que formam a
unidade gestual sao interligados, da mesma forma que, consequentemente, o gesto
e a figura se relacionam diretamente. Como afirma Ferneyhough, a figura é “uma
maneira de perceber, de categorizar e de mobilizar as constelagbes gestuais”
(FERNEYHOUGH, 2000 apud SOUZA, 2004, p. 156).

Ja a textura pode ser considerada uma espécie de superficie sonora, que nos
possibilita perceber determinado trecho musical de forma mais global. Segundo
Ferneyhough, pode ser entendida como o efeito gerado por uma escrita que resulta
da sobreposicdo de gestos que interagem em um contexto mais amplo. Nesse



24

sentido, a nocao de textura indica uma caracteristica geral, a partir de um estudo

fundamentado em conceitos musicais ja estabelecidos.

As texturas sao o objeto da escuta musical, o nivel mais global de atribuicao
das identidades sonoras. Sdo reagrupadas em classes, que permitem
representar a afinidade dos gestos colocados na partitura. (COURTOT,
2009 apud CASTELLANI, 2010, p. 99, traducao do Autor).

Em muitos contextos a nogcao de textura se amplia e se torna mais recorrente
como uma finalidade, como o foco central da composicao, especialmente na musica
da segunda metade do século XX. O compositor Gyérgy Ligeti, que também é
discutido nesta dissertacdo, possui algumas composicées com este viés, por
exemplo, as obras Atmosphéres (1961) e Lontano (1967). Nestes exemplos
mencionados, assim como em outros tantos, € possivel observar uma espécie de
didlogo entre diferentes texturas, que por sua vez sao compostas por agrupamentos
de gestos no decorrer do tempo.

Adotamos estas trés nocoes a partir dos estudos de Ferneyhough, pois ele as
define de um modo eficaz e objetivo, o que facilita para o embasamento desta
analise. Neste trabalho seguimos o conceito de gesto musical de modo mais amplo,
pois acreditamos que estes nao sao unidades musicais limitadas ou fechadas, que
estdo prontas para serem utilizadas ignorando os contextos das obras. Pois tanto na
sua aplicacdo no processo de composicao quanto na performance, o mais
importante, de acordo com Castellani (2010), é a possibilidade de construcao e
reconstrucao dos gestos musicais.

Considerando esta capacidade de transformacao dos gestos, no decorrer de
uma obra estes podem continuamente reformular suas conexdes, resultando em
uma reconstrucao de suas estruturas e significados. Nesse sentido, Boulez defende
a ideia de que é a partir do gesto da composicao que se efetivam as relacbes das
estruturas com o material sonoro (BOULEZ, apud ZAGONEL, 1992, p. 35). Com
isso, a figura do compositor assume o papel de criador, organizador e manipulador
dos gestos, através da representacao das suas intencées musicais. E o gesto, para
ser interpretado e colocado em relagdo com outros gestos, utiliza a escrita musical
como intermediaria, caso contrario, como afirma Souza (2004), cada ocorréncia

gestual seria Unica, particular e isolada das demais.
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Contudo, nesta pesquisa, para efeitos de clareza nos apontamentos da
analise, estdao sendo utilizadas algumas nomenclaturas e classificacbes para os
tipos de gestos musicais identificados. Hatten (2004) apresenta, inicialmente, cinco
categorias para classificacdo dos gestos: espontdneos, tematicos, dialdgicos,
retéricos e tropoldgicos. Destas, selecionamos duas que, na nossa concepcgao,
podem ser utilizadas consistentemente no repertério de Egberto Gismonti analisado
nesta dissertagao:

Gestos tematicos: sdo os que se destacam em primeiro plano como entidades
significantes e que s&o utilizados consistentemente no decorrer de uma obra ou
movimento, sendo aqueles que o compositor utiliza como base para o discurso
musical. O autor comenta que os gestos tematicos nao estao restritos a aspectos
melddico-estruturais ou ritmicos; podem ser tratados como motivos e estdo sujeitos
a processos de variacdo e desenvolvimento (p.135).

Gestos retoricos: sao gestos que interrompem o fluxo musical, contribuindo na
trajetéria dramatica e no género expressivo, 0 que pode gerar novas manifestacoes
na forma da musica. Este tipo de gesto tem a capacidade de redirecionar a atengéo
do ouvinte, através do uso de pausas, mudancas e deslocamentos inesperados por
exemplo.

Além disso, propomos uma classificacdo de gestos mais ampla e objetiva,
definida a partir dos elementos e parametros musicais que 0s caracterizam, como
por exemplo:

Gestos harménicos: sao caracterizados pelo uso frequente de uma
determinada formacao harménica, no caso, atonal.

Gestos ritmicos: sdo gestos musicais que apresentam figuracdes ritmicas
caracteristicas.

Gestos cadenciais: se referem ao discurso em relacao a forma musical, tanto
para a finalizacao, transicoes, continuidade e/ou introducao de novas ideias.

Gestos texturais: dizem respeito as caracteristicas da textura e da densidade
musical.

Em resumo, podemos considerar os gestos como associagdes de parametros
musicais com potencial de transformacdo, flexiveis, portadores de significado
expressivo a partir de um contexto. A partir deste conceito, podemos estabelecer

uma relacao também com a teoria das tépicas musicais, que acreditamos ter grande
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utilidade para analise do repertério de Egberto Gismonti; principalmente devido ao
fato deste, assumidamente, utilizar em suas obras representacdes de significados ja

reconhecidos em diferentes contextos.
2.2 TOPICAS MUSICAIS

E possivel associar gestos e significados especificos através de estilos e
periodos muito diferentes. Esta associacdo de gestos musicais e significados
especificos, como afirma Martins, sintetiza ndo s6 elementos puramente musicais,
mas também significados pré-estabelecidos, surgindo um novo significado a partir
destas relagcdes (MARTINS, 2007, p. 15).

De acordo com Hatten (2004), estas combinagdes de varios elementos
musicais que geram outros novos elementos, ou significados, ndo se aplicam
apenas aos gestos, mas também as tdpicas musicais. Leonard Ratner, em seu livro
Classic Music: Expression, form, and style, de 1980, apresentou a definicdo original

da teoria das topicas musicais.

De seu contato com a devocdo, poesia, drama, entretenimento, danca,
liturgia, com o militar, a caca e a vida das classes desfavorecidas, a musica
no inicio do século XVIII desenvolveu um espectro de figuras caracteristicas
que se tornou um rico legado para os compositores classicos. Algumas
destas figuras sdo associadas com varios sentimentos e afeigbes; outras
possuem um sabor caracteristico. Elas sdo aqui designadas como topicas —
sujeitos do discurso musical (RATNER, 1980, p.9, traducéo nossa)®.

Para Kofi Agawu, a compreensao de uma obra a partir da teoria das tdpicas
requer que o analista, ou o intérprete, tenha conhecimento prévio do universo de
estilos conhecidos do compositor, assim como de suas audiéncias (AGAWU, 2009,
p.43). Sendo as topicas resultado de construcdes deliberadas, e ndo algo que ocorre

naturalmente, Agawu comenta que, a partir deste conhecimento prévio do universo

® From its contact with worship, poetry, drama, entertainment, dance, ceremony, the military, the hunt,
and the life of the lower classes, music in the early 18th century developed a thesaurus of
characteristic figures, which formed a rich legacy for classic composers. Some of these figures were
associated with various feelings and affections; others had a picturesque flavor. They are designated
here as topics - subjects for musical discourse (RATNER, 1980, p. 9).
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da composicao, as topicas se constituem ferramentas importantes para descricao de
aspectos da musica.

Ruben Lopez Cano (2005) afirma que as tdpicas musicais possibilitam uma
abordagem analitica mais eficaz para os estudos dos processos de intertextualidade.
Segundo o autor, as tdpicas sdo constituidas de elementos musicais que remetem a
algum género ou estilo, fazendo referéncia a elementos genéricos, ndo a uma obra
especifica (CANO, 2007, p. 34). A partir desta afirmacao, podemos considerar as
tépicas como uma categoria dentro da intertextualidade.

Em seu texto Tdpicas em Villa-Lobos: o excesso bruto e puro, de 2009,
Acéacio Piedade comenta que as tépicas sdo elementos estruturais na obra, como
motivos, texturas, variagdes etc; sendo estes portadores de significados que
constituem o texto musical (p.127). Segundo o autor, as topicas se constituiram a
partir de complexas relagées culturais, histdricas e sociais, levando em conta
realidades regionais, nacionais e internacionais.

Piedade ressalta também que a teoria das tdpicas se aplica perfeitamente
para estudo da mdusica brasileira, principalmente no que chama de “ambito da
construgao de identidades” (PIEDADE, 2007, p. 4).
Em sua pesquisa, o autor busca identificar e caracterizar tdépicas na musica
brasileira, e, segundo ele, uma abordagem analitica por meio desta teoria permite
uma eliminagéo de fronteiras entre musica erudita e popular, podendo aplicar estes
conceitos para analise no repertério de diversos compositores como Pixinguinha,
Chico Buarque, Egberto Gismonti, Heitor Villa-Lobos, dentre outros.

De acordo com Matschulat, gestos musicais e a teoria das tdpicas estao muito
relacionados um com o outro, “visto que os primeiros fornecem a sintese requerida
para formacao dos ultimos” (MATSCHULAT, 2011, p. 26). Além disso, do ponto de
vista do intérprete, o entendimento das tdpicas presentes na musica, afeta
diretamente a forma como ele compreende e interpreta 0s gestos musicais no

momento de estudo e execugédo de uma pecga.
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2.3 CONTORNOS

Os contornos musicais sao, segundo Morris (1993), um dos conceitos mais
evidentes no campo da percepc¢ao musical, mais até que os conceitos de alturas ou
classe de alturas. O autor faz essa afirmagdo porque a percepcdo dos contornos
esta ligada unicamente a habilidade do ouvinte em perceber relagdes entre 0os sons
como iguais, mais altas, ou mais baixas, sem necessariamente discernir a exata
diferenca existente entre eles, em termos técnicos.

Para a musica do século XX, as classes de alturas tém importancia nao
apenas em um nivel superficial de analise, mas, por vezes, segundo Friedmann
(1985), foi a unica e verdadeira fonte para analise das relacbes estruturais na
musica do periodo. Porém, a partir da década de 1980, pesquisas sobre timbre,
métrica e articulagbes tém ajudado a "reparar" este favoritismo das classes de
alturas para analise do repertorio pds-tonal, tornando possivel interpretar os
contornos nao s6 como relagdes entre alturas, mas também para analisar dinamicas
e densidades de acordes por exemplo.

Nesta pesquisa, a andlise musical dos gestos musicais e topicas é
desenvolvida com base em alguns tépicos da teoria dos contornos musicais, mais
especificamente, a partir dos estudos realizados por Michael L. Friedmann e Robert
D. Morris. Nesse sentido, Friedmann (1985) comenta que cada gesto musical pode
ser entendido como uma matriz que contém caracteristicas ritmicas, timbristicas, de
alturas e contornos, as quais podem ser desenvolvidas e tratadas de maneira
independente uma das outras. No caso deste trabalho, utiliza-se a anadlise
especificamente referente aos contornos melédicos dos trechos selecionados no
repertério.

Em seu trabalho New Directions in the Theory and Analysis of Musical
Contour, Robert Morris busca definir os varios elementos e suas respectivas
relaces dentro do que chama de "contour-spaces", afim de solidificar uma teoria
que possa articular algumas das intengées composicionais. Ja Friedmann e Marvin

por exemplo, trabalham com um outro tipo de abordagem, focando mais no objetivo

® Morris define o termo "countor-spaces" como sendo 0s espagos, ou "ambientes”, na musica, onde
podemos identificar contornos diversos.
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de desenvolver uma metodologia analitica para o estudo dos contornos musicais
dentro do repertério da musica pos-tonal.

O artigo de Morris inicia com uma revisdo sobre o que vem sendo feito em
relacdo a teoria dos contornos e suas aplicagdes na analise musical. Na sequéncia,
apresenta um breve estudo de aspectos presentes na Peca para Piano Op. 19 No.
4, de Schoenberg, onde mostra como a teoria de contornos pode interagir com
outros métodos analiticos mais tradicionais. Na terceira parte do texto elabora uma
abordagem para estudo dos contornos, que podem ser representados na forma de
matrizes ou graficos. Segundo o autor, o contorno de intervalos de um trecho
musical pode ser relacionado como 0 (iguais), - (descendentes) ou + (ascendentes).
Além disso, podemos classificar as alturas em um trecho musical de 4 notas
utilizando 0 (para a nota mais grave) e 3 para a nota mais aguda por exemplo,
estabelecendo uma classificagdo numérica para o contorno de determinado trecho.

No seu trabalho A Methodology for the Discussion of Contour: its application
fo Schoenberg music, Michael Friedmann estabelece conceitos importantes para a
pratica da analise musical com base nessa teoria. O autor propde, assim como
Morris, duas categorias gerais para descrever os contornos: a associagcao de
intervalos utilizando os sinais (+) e (-) Friedmann nomeia como CAS (Contour
Adjacency Series); ja a classificacdo numérica dentro de um trecho musical
selecionado é nomeada como CC (Contour Class).

O CAS descreve a série de movimentos direcionais de forma ascendente ou
descendente na melodia. Repeticbes de notas ndo sao levadas em conta, assim
como nao ha diferenciagdo entre notas curtas e longas. Importante frisar que, com o
CAS, nao podemos identificar a relagdo de contorno entre alturas ndo consecutivas
que ocorrem com mudanca de direcao. Em um exemplo contendo trés notas, sendo
o CAS < +, - >, é impossivel saber se a terceira nota é mais baixa ou mais alta em
relagdo a primeira. Portanto, o CAS é uma descri¢cdo geral da série de movimentos
entre alturas sequenciais no decorrer do tempo. Friedmann afirma que esta pode ser
uma ferramenta eficiente para andlise geral do contorno de um trecho ou motivo,
assim como para descrever seus retrogrados e inversoes.

O Contour Class (CC) "é uma abordagem mais especifica e inclusiva de tratar

relagdes de contorno entre alturas em uma unidade musical" (FRIEDMANN, 1985, p.
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227)"°. Com esta ferramenta podemos descrever as relagdes de contorno entre
todas as notas, ndo apenas entre adjacentes como no CAS, além de podermos
refletir a ocorréncia de notas repetidas. No CC, 0 é a altura mais grave, € n-1 (n =
namero de notas diferentes na unidade musical) é a nota mais alta. Em resumo, o
CC aponta numericamente a posicao das alturas em relagdo uma com a outra,
enquanto o CAS descreve a série de movimentos entre alturas, como ascendentes
ou descendentes. Friedmann (1985) afirma que, através do CC, n6s podemos
observar a atitude do compositor e 0 modo como trabalha a construcado da linha
melddica.

Com esta forma de abordagem da teoria dos contornos, o objetivo do autor é
dissociar as classes de alturas das relacbes de contorno, afim de descrever
caracteristicas do movimento melodico que sao independentes das classificacdes de
conjuntos. Segundo Friedmann isso possibilita "medir relagées internas dentro de
uma unidade musical, ndo as frequéncias e distancias absolutas" (FRIEDMANN,
1985, p. 230)"". Portanto, no CC, os niimeros de registro da posicdo e a ordem
temporal numérica das notas estdo presentes, mas a classe de alturas é

desconsiderada.

19 _is a more specific and inclusive account of the contour relations among the pitches in a musical

unit (FRIEDMANN, 1985, p. 227).

"' _.measures internal relations within the musical unit, not the absolute frequencies and distances

(FRIEDMANN, 1985, p. 230).
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3 EGBERTO GISMONTI

Nascido na cidade do Carmo, no estado do Rio de Janeiro, em 5 de
dezembro de 1947, Egberto Gismonti Amim esteve imerso, desde cedo, em um
ambiente musical. Sua obra tem sido interpretada em muitos lugares do mundo,
gravada por artistas como Sarah Vaughan, Herbie Hancock, Yo Yo Ma, Martha
Argerich, Wayne Shorter, Henry Mancini, Elis Regina, Duo Assad, Paco de Lucia,
dentre outros.

"Criador de uma linguagem violonistica particular, Gismonti ficou notabilizado
pelo uso de violdes de 8, 10, 12 e 14 cordas" (Santos, 2016, p.16). E dono de uma
discografia representativa que em 2016 chegou a marca de 70 discos, ao longo de
50 anos de carreira, além de seus trabalhos como arranjador e compositor de
musica para teatro e cinema.

Por influéncia de seu pai, que era de origem libanesa, Egberto iniciou seus
estudos de piano aos 6 anos de idade, no Conservatorio Brasileiro de Nova
Friburgo. Ja o violao apareceu na sua vida na adolescéncia, por influéncia da mae,
que tinha descendéncia italiana. Por ndo haver um professor do instrumento em sua
cidade, seguiu os estudos de forma autoditada transcrevendo de ouvido alguns
discos que ganhava de presente do seu pai, como por exemplo Baden Powell. Esse
processo o fez transferir alguns principios técnicos do piano para o violao e, muito
provavelmente, teve grande parcela na criagdo de sua linguagem violonistica, que é

notadamente original.
3.1 O PERIODO 1968-1973

Em 1968, Gismonti participa do Ill Festival Internacional da Cancéao (FIC), no
Rio de Janeiro, com sua composicdo O Sonho. Na ocasido, sua musica foi
interpretada pelo grupo Os Trés Morais, para os quais fez seu primeiro trabalho de
arranjo para orquestra. Esta participacdo, mesmo n&o tendo sido premiada no
festival, o tornou conhecido por muitas figuras do universo da musica popular, o que
fez com que a musica O Sonho recebesse diversas gravacdes de cantores
brasileiros e estrangeiros. Em um periodo de dois anos, "O Sonho ja havia sido
gravada mais de 20 vezes, no Brasil e no exterior, por musicos como Maisa, Elis
Regina, Henry Mancini e Paul Mauriat" (SANTOS, 2016, p. 21).
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Em 1969, realiza o langamento de seu primeiro disco, intitulado Egberto
Gismonti, composto por seis faixas instrumentais e seis cangdes. De acordo com
Vilela (1998), pela ideia inicial o disco teria a participacdo de Tom Jobim, o que
acabou ndo se concretizando. Ainda neste mesmo ano, Gismonti € premiado no
Brasil por trilha sonora de cinema, realiza shows com importantes artistas nacionais
como Elis Regina e Wilson Simonal, além de ter sua musica gravada pelas cantoras
Marilia Medaglia e Maysa.

Dado seu sucesso no campo da cancdo, sua reputacdo é reconhecida
também no exterior, o que fez com que a atriz e cantora francesa Marie Laforét'?,
que estava de passagem pelo Brasil, o convidasse para escrever todo o repertério
de seu show, além de "fechar também com ele um contrato de trabalho como chefe
de orquestra e arranjador" (Vilela, 1998, p.30). Este convite de Laforét acabou por
ser um dos divisores de agua da carreira de Gismonti, pois a partir deste trabalho,
em 1970, passou a viver em Paris e deu inicio aos seus estudos com Jean
Barraqué'® (discipulo de Anton Webern), com quem estudou composicdo, e Nadia
Boulanger', com quem estudou andlise musical. Segundo Marchese (2016), sua
passagem em Paris foi decisiva para o surgimento da sua musica de violao de
concerto, no caso, Variations pour guitare (1970) e Central Guitar (1973).

Durante o final da década de 1960, Gismonti deu inicio a sua vasta producao
discogréafica, que conta com um repertério dividido entre cangdes e obras
instrumentais destinadas a diversas formacgdes e estilos. Um ano apds o lancamento
do seu primeiro disco, lancou o album Sonho 70, trabalho que possui grandes
orquestracdes nos arranjos de cancdes e pecas instrumentais; em 1971, no Lp
Orfeo Novo, pode-se destacar o carater cameristico das obras, além do violao
muitas vezes aparecer em primeiro plano nas estruturas musicais; o disco Agua e
Vinho, produzido em 1972, possui 9 canc¢des e apenas uma faixa instrumental, que

utiliza instrumentagéo com violdo, saxofone, clarinete e violoncelo; em 1973, lanca o

'2 Marie Laforét é uma atriz e cantora nascida na Franca em 1939. Gravou cerca de 20 discos, assim
como atuou em mais de 30 filmes, principalmente nas décadas de 1960, 70 e 80.

'3 Jean Henri Alphonse Barraqué (1928 - 1973) foi um compositor francés que desenvolveu estudos
sobre o serialismo na musica.

' Nadia Juliette Boulanger (1887 - 1979) foi uma compositora francesa e renomada educadora
musical. Foi professora de diversos importantes compositores do século XX, como Astor Piazzolla e
Igor Stravinsky.
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disco Arvore. Segundo o critico Mauricio Krubusly (1974), neste album, Egberto por
vezes retoma alguns de seus temas ja gravados anteriormente, reinventando-os
com alteracbes no andamento, ritmo e harmonia. Isto caracteriza o que Affonso
Romano de Sant'anna chama de intratextualidade, que ocorre quando “o poeta se

reescreve a si mesmo. Ele se apropria de si mesmo...” (SANT’ANNA, 2007, p. 62).

3.2 O PROCESSO CRIATIVO

Primeiramente, tomando por base os trabalhos académicos direcionados a
obra de Gismonti, pode-se afirmar que existe um equilibrio entre os universos
popular e erudito em sua producdo. Segundo Santos (2016), em Gismonti, a masica
popular € uma matriz a qual a técnica deve se ajustar, gerando o que o autor chama
de “caos organizado”, por considerar uma estrutura altamente coerente em torno de
pequenos motivos, gerada por meio de uma liberdade improvisatéria que organiza

0s materiais tematicos.

Egberto € um artista brasileiro cujos rétulos dizem muito pouco sobre sua
musica. E dificil negar seus tracos "populares", ainda que bem mais
complexos que as manifestagdes folcloricas ou da musica popular de massa
que tomou a forma das cangdes. O estatuto do "popular" em sua obra é
sempre refletido e mediatizado nos procedimentos composicionais. O regional
nunca vai sem uma pitada de novidade ou sem um sentimento de traigdo com
0 passado e com a heranga cultural (MELO, 2007).

De acordo com Santos (2016), a improvisagdo € uma das marcas da
performance musical de Egberto Gismonti. No entanto, praticamente todos os
autores pesquisados descreveram momentos em que a improvisacao €
determinante na sua linguagem, ndo s6 em termos de performance como também
nos processos de composicao e arranjo. Portanto, neste caso ndo podemos
desvincular performance, composicdo e improvisagdo, 0 que nos leva a
possibilidade de considerar a sua performance ao vivo COmo um pProcesso
composicional, permitindo considerar a musica “um objeto em constante construgéao
e reconstrucdo, nas mais diversas esferas, tais como forma, melodia, harmonia,
ritmo, ethos, poética, nome da obra, dentre outras” (SANTQOS, 2016, p. 37).

Como exemplo podemos citar a musica Sonhos de Recife, em que, segundo
Borges (2005), a improvisacao ndo se baseia em estruturas de variagdes da prépria

obra, como ocorre no jazz, por exemplo, mas sim em novos elementos,
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completamente distintos e estruturados, onde pode ocorrer a insercao de um trecho
de outra composi¢do. De acordo com a pesquisa realizada, percebe-se que na obra
Frevo a improvisagdo se revela mais proxima do choro, pois baseia-se em
alteragbes ritmicas diversas como antecipagbes, retardos, diminuicdes,
aumentacoes, fragmentacdes; além de variacbes melddicas, espacializacdo das
alturas, etc.; elementos que sustentam uma coeréncia teméatica do inicio ao fim da
peca. Em entrevista concedida a Santos (2016), Egberto comenta a sua visdo a
respeito da forma que segue esses possiveis caminhos, ou variagdes, no seu

processo criagio:

Eu considero que cada composicao tem pequenas aberturas que possibilitam
gue se saia um pouco para direita ou para esquerda, mas que na realidade
sdo bem estruturadas, no sentido de uma histéria que esta sendo contada.
(...) Nao gosto de mdusica pela musica e aprendi isso com grandes
musicélogas. Na Argentina foi Fedora, no Brasil a Ester Scliar e a terceira, a
Nadia Boulanger” (SANTOS, 2016, p. 41).

A performance deste compositor € sempre norteada por processos que
lembram um tema com variacoes; porém, de acordo com Santos (2016), em Egberto
temos de “substituir as melodias de Operas oitocentistas pelos proprios temas do
compositor, que sdo amplamente reutilizados e reconstruidos” (p.40). Este é um
ponto fundamental da obra musical de Egberto Gismonti: as reiteragées de materiais
tematicos ou intertextualidades.

De acordo com Gismonti, “os intérpretes sdo considerados compositores, pois
podem tocar explorando as habilidades e recursos que possuem, no que diz respeito
a formacao instrumental, forma, textura e a improvisacdo” (SILVA, 2014, p. 36).
Nesse sentido, a composigdo passa a ser somente um script, que tem a funcao de
organizar o papel de cada instrumentista durante a performance. “Este movimento
de completude entre intérprete e obra é intrinseco na performance de Gismonti”
(SANTOS, 2016, p. 53).

Em depoimento colhido por Borges, Gismonti também afirma que a sua
performance ou composi¢do varia de acordo com o ambiente e o publico. Funciona
como um didlogo entre a performance do artista, a sala de concerto e as
expectativas do publico. De acordo com Santos (2016), ele estabelece uma
interacao entre compositor e plateia, o que pode refletir “um dialogo direto entre

aquele que compde e aquele que escuta, pois, a0 manipular o arranjo da obra, o
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intérprete passa a ter dominio sobre a esfera composicional da musica” (SANTOS,
2016, p. 53).

3.3 GISMONTI E A INTERTEXTUALIDADE

Na obra de Egberto Gismonti existe uma grande recorréncia de
intertextualidades. Podemos citar inUmeros exemplos "explicitos de processos
intertextuais, como as antologias poéticas ou as musicas para teatro, cinema, ballet
e televisdao" (SANTOS, 2016, p. 42). Como mencionado anteriormente, o autor
afirma que um ponto fundamental nos processos musicais de Gismonti é a
reiteracdo de materiais tematicos ou intertextualidades, que musicalmente se
manifestam, muitas vezes, numa forma similar a de tema e variagdes. Em

depoimento colhido por Santos (2016), Egberto comenta:

Sempre me dei ao “luxo” familiar de mudar o rumo da prosa da musica que eu
venho tocando, sempre fazendo a mesma [musica] com variagbes. Por que
se ja fiz uma vez, duas trés... eu tenho que fazer outra coisa, que isto eu ja
cansei, agora eu quero isto... (SANTOS, 2016).

E possivel afirmar que as intertextualidades em Gismonti se manifestam
muitas vezes em regravacdes de suas composigbes, em que sao adicionados
trechos de outras musicas, suas ou de outros, além dos processos de releitura e
variagcdes sobre pecas de outros compositores. Como exemplo, dentre tantos,
podemos citar a pega Variagbes sobre um tema de Leo Brouwer, que faz parte do
disco Arvore, lancado em 1973. Nesta composicdo, Gismonti elabora um arranjo e
variagées para o tema do Estudo n°4 para violdo, de Leo Brouwer, sobrepondo a
parte instrumental com a letra e melodia da musica Cravo e Canela, de Milton
Nascimento. No caso do disco Trem Caipira (1985), Gismonti dedica todo o trabalho
a releituras da obra musical de Heitor Villa-Lobos.

Em depoimento concedido a Juliano C. Santos (2016), Egberto fala que
resolveu fazer transcricdes para piano dos madrigais'™ de Carlos Gesualdo.

Segundo o compositor, sua intencdo € que a transcricdo nao tenha nenhuma

0 compositor italiano Carlos Gesualdo escreveu, entre os anos 1594 e 1611, seis livros de
madrigais a cinco vozes. No seu depoimento, Gismonti ndo especifica quantas ou quais pecas de
Gesualdo utilizou para as suas transcri¢des.



36

semelhanca com a musica coral. Para fazer os madrigais, conta que imaginou como
se eles tivessem sendo cantados no nordeste brasileiro, segundo suas palavras, "no
lugar mais seco que tem, que nao vai ter ressonancia nenhuma" (SANTOS 2016, p.
178). De acordo com Gismonti, a partir da imaginacao desta mudanca de ambiente
dos madrigais ele p6de modificar os elementos que desejava, adaptando-os, como
se as obras fizessem parte da contexto social nordestino; e acima de tudo, para ele,
a partir dessa abordagem, a musica de Gesualdo se tornou expressiva e significativa
para ser tocada ao piano.

Os exemplos citados acima exemplificam, de um modo geral, apenas
algumas das formas da aplicacdo das intertextualidades como processo
composicional na criagdo de Egberto Gismonti. Na sequéncia do texto, no capitulo 4,
temos a descricdo da analise musical, considerando, especificamente, as possiveis

intertextualidades encontradas nas obras Variations pour Guitare e Central Guitar.
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4 COMENTARIOS ANALITICOS

Neste capitulo, a analise musical de cada uma das pecas sera apresentada
separadamente, afim de tornar mais facil a compreensao e trabalhar com mais
clareza os diferentes aspectos das mesmas. Primeiramente, trataremos de
caracteristicas gerais e analise da obra Variations pour Guitare, € num segundo
momento, o mesmo na peca Central Guitar. Para uma melhor organizacao e
detalhamento, as andlises aqui apresentadas sao separadas em categorias e
subcategorias com base nos conceitos intertextuais identificados. Em termos de
intertextualidade, fundamentamos o processo analitico em estudos de autores como
José Luiz Fiorin (1994), Affonso Romano de Sant'‘Anna (2007), Barbosa e
Barrenechea (2003) e Ruben Lopez Cano (2007).

O ponto de partida escolhido para a analise foi, através da escuta musical e
analise de partituras, identificar gestos musicais relevantes no repertério dos
compositores pesquisados. A partir destes gestos, na nossa visdo representativos
na construcao obras, foi feita uma analise comparativa, afim de identificar possiveis
semelhancas e diferencas no tratamento dos materiais musicais. Analisamos
aspectos como ritmo, textura, harmonia, configuracao intervalar, dentre outros. Além
disso, quando entendemos necessario, utilizamos conceitos da teoria dos contornos
musicais como apoio e embasamento para o processo de analise, especificamente
para o0s contornos melddicos, com base nas pesquisas de Friedmann (1985) e
Morris (1993).

A partir da realizacdo da analise e comparagdo dos gestos € possivel
identificar e descrever possiveis intertextualidades nas referidas obras de Egberto
Gismonti. Para o desenvolvimento deste processo analitico, em resumo, aplicamos
uma combinacdo de alguns conceitos da teoria dos gestos, contornos musicais,
intertextualidade e tépicas. Selecionamos essas teorias com o objetivo de mapear os
diferentes elementos presentes na obra do compositor, que sdo muito diversos entre
si e abrangem um espectro amplo em termos de estilo musical e composicional, o

que € uma caracteristica presente na muasica do século XX.
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4.1 VARIATIONS POUR GUITARE

Editada pela francesa Max Eschig, Variations pour Guitare é dedicada ao
compositor austriaco Anton Webern. Composta em 1970, esta peca surgiu a partir
do contato de Gismonti com o violonista brasileiro Turibio santos. De acordo com
Juliano C. Santos (2016), em um encontro ocorrido na cidade de Paris, em 1970,
Turibio solicitou a Gismonti algumas composicées para violao; que viriam a ser
Central Guitar e Variations Pour Guitare. Em depoimento colhido pelo violonista

uruguaio Betho Davezac, Egberto comenta sobre esta obra:

Nesta pecga eu usei o serialismo de uma maneira livre. Minha vontade era a
de recapturar as cores, a profundidade a limpeza e, acima de tudo, a
atmosfera que Webern emprega em sua musica vocal. Eu dediquei esta peca
a ele, pois sua musica é muito importante para mim, porém eu nao tenho a
pretensdo de estabelecer comparagées entre minha musica e a dele
(DAVEZAC, 1976).

Esta obra é organizada no formato tema e variagdes, dividido em 5 partes:
Introdugé&o, variagdes 1, 2, 3 e Finale. Uma caracteristica marcante em cada uma
das partes é a constante troca de indicacbées de carater e andamento. Além disso,
na variagdo numero 3 temos uma escrita musical sem a utilizacdo de compassos. A
seqguir, apresentamos uma tabela que demonstra a organizagcdo formal da obra,

além de suas respectivas subdivisdes relativas a indicagdes de carater:

Introducao Tranquillo ma un poco energico (compassos 1 ao 5)

Variacao 1 A tempo, deciso ma un poco scherzando (compassos 6 ao 15)
Poco scherzando (compassos 16 ao 22)
Pesante a tempo (compassos 23 ao 25)

Pesante ma poco a poco piu energico (compassos 24 ao 31)

Variacao 2 Un poco animato (compassos 32 ao 35)
A tempo ma grazioso misterioso (compassos 36 ao 38)
A tempo un poco grazioso (compassos 39 ao 41)

Animato (compassos 42 ao 49)
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Variacao 3 Scherzando, animato, ma forte e grazioso (1° ao 4° sistema p. 4)
Pesante, a tempo (5° sist. p. 4 - 12 sist. p. 5)

Scherzando ma animato e grazioso (1° ao 2° sist. p. 5)

Finale Pesante ma a tempo (3° ao 6° sist. p. 5 - compassos 50 ao 60)

Tabela 1 - Estrutura geral da pega Variations pour Guitare.

E importante destacar que no periodo em que compds esta peca, Egberto
estava estudando analise musical com o professor Jean Barraque, que era discipulo
e amigo de Anton Webern. Segundo o préprio Gismonti, nesse periodo, ele teve "a
oportunidade de estudar, aprender e desenvolver um bom conhecimento sobre a
musica de 12 tons" (MARCHESE, 2016, p. 102). Um dos exercicios que Barraqué
propunha na época era uma tradugcdo e adaptacdo com novos exemplos do livro
Introduction a la Musique de Douze Sons, de René Leibowitz. Em entrevista
concedida a Marchese (2016), Egberto comenta que esse estudo influenciou
diretamente a dedicatéria da peca Variations pour Guitare a Anton Webern.

4.1.1 Alusdes e topica "weberniana”

Em termos de intertextualidade, de uma forma geral, podemos considerar a
obra Variations pour Guitare como uma grande alusdo que Egberto faz a musica de
Webern. De acordo com Gomes (2010), este tipo de intertextualidade se caracteriza
como uma espécie de citacao indireta de um texto, onde pode-se perceber técnicas
e procedimentos composicionais reutilizados pelos compositores. Com base no que
Gismonti relata a respeito da sua intencdo ao compor esta obra, que seria a de
reproduzir uma atmosfera e uma ambientagédo caracteristica da musica weberniana,
observa-se, logo na Introducédo (fig.1), figuragcdes muito semelhantes as utilizadas

pelo compositor austriaco; tanto em termos melédicos como texturais.
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Figura 1 - Introdugdo de Variations pour Guitare.

E importante ressaltar que a forma tema e variacées, que é o caso desta peca
de Gismonti, consiste numa série de tratamentos de um mesmo tema, ou motivo por
exemplo, de diversas formas. Consequentemente, as figuracdes aqui analisadas
também passam por esses processos de variacao durante as diferentes secoes da
musica, o que é possivel observar também através das configuragdes dos seus
contornos melddicos. No entanto, primeiramente, vamos abordar a analise a partir
do gesto inicial da peca, que serve como base para as variagcbes que ocorrem no
restante da obra.

No primeiro compasso da Introducdo (fig.2) temos este gesto musical
tematico que é bastante importante, pois, além de configurar o material musical base
para as variagdes de Gismonti, pode caracterizar de forma consistente alguns
aspectos da sonoridade de Webern. No restante do trecho ocorrem algumas
elaboragbes do material deste compasso, com variagdes principalmente melédicas,
ritmicas e texturais. A seguir temos o exemplo destacado deste primeiro compasso,

assim como o seu respectivo contorno melodico:
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Figura 2 - Primeiro compasso da Introdugdo de Variations pour Guitare e contorno melédico.

No inicio da linha melédica aparece um intervalo descendente de 72 maior,
com as notas Sol e Lab; seguindo para Fa#, num salto de 10? descendente, sendo
tocado simultaneamente um efeito de percussdo; na sequéncia temos um
movimento ascendente deste Fa# para Sol#, ultrapassando a extensdo de duas
oitavas; finalizando o motivo principal aparece um intervalo ascendente de 32 menor,
chegando a uma nota Si, j& no registro agudo. O ultimo movimento melddico do
compasso tem intervalo de 102 descendente, sendo executado um Sol natural no
registro médio e um Sol# no registro grave simultaneamente, funcionando como uma
conexao da peca para uma variacao de texturas que vira a seguir. A partir da analise
inicial percebe-se que esta ideia melddica ocorre em uma extensdo maior do que
trés oitavas, com intervalos distantes entre si e, no caso deste exemplo, com uma
mudanca de diregéo repentina num Unico salto melédico maior que duas oitavas.

A partir das pesquisas, audicoes e analises do repertério de Anton Webern
pbde-se constatar uma grande recorréncia deste tipo de figuragdo, em termos de
textura, movimento melédico, ritmo e registro. Na sequéncia, apresentamos um
apanhado de exemplos com estas caracteristicas que aparecem dentro da obra do
compositor austriaco, onde por vezes, podem apresentar pequenas variacdes
melddicas, ritmicas, de alturas, contornos, texturas e inversdes do trecho. As obras
escolhidas para exemplificacdo datam de periodos distintos da carreira de Webern,

afim de demonstrar que este tipo de gesto esta presente de forma consistente em
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sua obra, o que de algum modo pode determinar o que Gismonti chama de
"atmosfera" do compositor.

Os primeiros exemplos se referem a obra Passacaglia Op.1(fig. 3), para
orquestra, composta em 1908. A forma Passacaglia € originaria da Espanha, no
século XVII. Consiste numa espécie de tema e variagdes, onde a ideia central ou
motivo pode ser repetida em ostinato que, neste caso, em Webern, passa pelas
diferentes vozes da composicdo. Esses motivos podem aparecer ndo s6 em seu
estado original, mas também de forma variada, com acréscimo de notas, inversao de

movimento ou intervalos por exemplo.

sedron viel lem-rJ-!zJ
[ Ei

i),
=i

p— |if =—

= “3@%_5

P— T—

Figura 3 - Passacaglia Op.1, pag. 5.

No trecho selecionado acima, que pertence a uma pega do inicio da carreira
do compositor, podemos observar uma unidade musical com algumas relagdes
interessantes com o gesto selecionado em Gismonti. Temos um motivo de cinco
notas com um contorno melddico semelhante, iniciando na forma de um retrégrado
em relacdo ao exemplo de Variations pour Guitare. Importante ressaltar que, nesse
caso especifico, apesar de contorno da melodia ser equivalente, os intervalos
utilizados por Webern nao ultrapassam o registro de uma oitava, sendo 62 maior
desc., 22 menor asc., 52 justa asc. e 22 maior desc. A seguir temos o grafico de

contorno melddico desta unidade:
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CAS<- +,+,->
CC<4,0,1,3,2>

Figura 4 - Grafico de contorno melédico, motivo da Passacaglia Op1, pag. 5.

Na secdo intermediaria aparece uma figuracdo que é repetida de forma
recorrente, passando por diversas vozes da Passacaglia de Webern, como podemos
observar nas figuras 5 e 6. Nota-se que por vezes 0 motivo aparece variado, com

algum tipo de inversao intervalar, como na voz superior (fig. 6).

U. H.7088

Figura 5 - Passacaglia Op.1, pag. 32.
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Figura 6 - Passacaglia Op.1, pag. 33.

A seguir apresentamos o grafico de contorno melédico do motivo principal da
secao intermediaria da Passacaglia Op. 1 (fig.7), como vemos nas vozes inferiores
das figuras 5 e 6. Nesse caso temos um movimento ascendente seguido de dois
movimentos descendentes consecutivos, finalizando o motivo com dois movimentos
ascendentes; o que se reflete num grafico com variacdo no direcionamento das

movimentacdes melddicas.

CAS<+,-, -+ +>

CC<1,4,3,0,1,2>

Figura 7 - Contorno melddico do motivo da seg¢éo
intermediaria da Passacaglia Op.1, pag. 33.
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Com estes exemplos (figuras 3, 5 e 6) podemos ter uma ideia da quantidade
de repeticoes, variacbes e desenvolvimentos com esse tipo de figuracdao que o
compositor faz durante a obra. Obviamente, em Webern, a superposicao destes
elementos sendo executados simultaneamente geram um efeito textural diferente
daquele gerado por Gismonti na sua obra para violdo solo; no entanto, se
considerarmos cada um destes agrupamentos, percebe-se uma semelhanca relativa
ao contorno melédico, assim como em relagdo a parte ritmica.

Na obra Trés pequenas pecas para violoncelo e piano Op.11, composta em
1914, aparecem alguns gestos com saltos e configuragdes intervalares mais
semelhantes ao gesto presente em Variations pour Guitare. Neste caso, as
distancias entre as alturas se ampliam, tanto na linha melddica do violoncelo (fig. 9),
mas principalmente na parte do piano (figuras 8, 10 e 11). Os motivos variam pouco
em extensdo, com a utilizacdo de quatro, cinco ou seis notas, que se movimentam
em saltos de 102 e 72 por exemplo, assim como em Gismonti; porém com pequenas
variacdes e inversdes no contorno melédico. Por vezes, em diversas obras, Webern
também utiliza este gesto como material dialogante entre as vozes e instrumentos
diferentes. Na figura 10 temos um exemplo de como isso ocorre entre o violoncelo e

0 piano.

|

CAS<-, -, +>
CC <3,2,0, 1>

Figura 8 - Trés pequenas pecas para violoncelo e piano Op.11,
compasso 2, mov. |.
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Figura 9 - Trés pequenas pecas para violoncelo e piano Op.11, compassos 4-6, mov. I.

No exemplo destacado da linha do violoncelo (fig. 9) podemos perceber um
movimento de 32 menor descendente, seguido por um salto de 9% maior
descendente; a seguir ocorre uma mudancga brusca de direcdo, saltando uma 112
acima, seguida de intervalo descendente de 72 maior e o ultimo movimento
descendente em 22 maior, que chega em um intervalo harménico formado pelas

notas Réb na voz superior e Lab na voz inferior.
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Figura 10 - Trés pequenas pegas para violoncelo e
piano Op.11, compassos 1-3, mov. Il.
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Figura 11 - Trés pequenas pegas para violoncelo e
piano Op.11, compasso 2-5, mov. lIl.
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Ja na composicao Trés cangbdes para voz, clarinete em mi bemol e violdao
Op.18, de 1925, é muito constante a utilizacdo de gestos semelhantes permeando
quase que a totalidade da obra, apresentando saltos com mais de duas oitavas e
subitas mudancas de direcdo no movimento melddico. Com as constantes
mudancas no direcionamento, invariavelmente, os gestos acabam tendo no contorno
melddico uma espécie de "zigue-zague", assim como em Variations pour Guitare.
Com base nos exemplos, podemos perceber a ocorréncia deste tipo de gesto, seus
desenvolvimentos e variacdes melddicas, ritmicas e até mesmo na textura (figuras
12-16).

DREI LIEDER

fir Gesang, Es-Klarinette und Gitarre

|
Anton Webern, Op.18
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Figura 12 - Cancao | das Trés cangbes para voz, clarinete em mi bemol e violdo Op.18,
pag. 1.

A seguir, na figura 13, temos a exemplificagcdo do contorno mel6dico do
primeiro gesto executado pela voz (fig. 12), na primeira das Trés Cangdes. Podemos
observar a movimentacdo melddica com constantes mudancas no direcionamento,
com saltos de 42 Justa ascendente, 42 Justa descendente, 72 menor ascendente e
concluindo o trecho com movimento descendente de 82 aumentada, chegando na
nota Sib.
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CAS<+, -+, ->
CC<1,2,1,3,0>

Figura 13 - Contorno melddico em Trés cangdes para voz, clarinete em mi bemol
e violdo Op.18, compasso 2 pag. 1.

Figura 14 - Cangéo | das Trés cangdes para voz, clarinete em mi bemol e violdo Op.18,
pag. 2.

No decorrer da peca, nas partes dos trés instrumentos, € possivel perceber a
recorrente utilizagcdo destes gestos com saltos e mudangas constantes no
direcionamento melédico (fig. 14). Selecionamos, neste exemplo da primeira cancao,
um trecho da linha do clarinete para exemplificar uma das formas que ocorre a
movimentacdo e variagdo do contorno melddico (fig.15). No exemplo (fig. 14)
podemos observar um salto descendente maior do que duas oitavas, seguido por
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um salto melddico ascendente de 132; a ultima movimentacao no gesto € menor do

gue uma oitava, com um intervalo descendente de 82 diminuta.

CAS<-, + ->
CC<3,0,2, 1>

Figura 15 - Contorno melédico do gesto executado pelo clarinete na cangao | das
Trés cangbes para voz, clarinete em mi bemol e violdo Op.18, pag. 2.

A partir da analise foi constatado que esse tipo de gesto musical € empregado
de forma recorrente nas Trés Cancgbes para voz, clarinete em mi bemol e violdo
Op.18. Na figura 16 apresentamos alguns outros exemplos de como Webern
emprega essas figuragdes, nesse caso na segunda cancdo. E importante destacar
que essa forma de movimentacdo melddica, com constantes mudancas de direcao e
saltos muitas vezes maiores do que uma oitava, como ja mencionado, possui grande
semelhanca com o tipo de figuragdo que Gismonti utiliza nas suas variagdes para

violdo.
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Figura 16 - Cancao Il das Trés cangbes para voz, clarinete em mi bemol e violdo Op.18, pag. 3.

Especialmente na obra Variagbes para piano Op.27, composta em 1936, é
possivel encontrar uma série de figuracoes trabalhadas de forma mais aproximada
com os exemplos selecionados em Variations pour Guitare. Nesta peca, Webern
utiliza grande numero de saltos com mais de uma ou duas oitavas por exemplo,
aléem disso, os contornos melddicos dos gestos, como ilustrado nos exemplos
anteriores, continuam a apresentar uma movimentacdo em uma espécie de "zigue-

zague", como inicialmente exemplificado nos exemplos das figuras 17 e 18.
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Figura 18 - Variagées para piano Op.27, compassos 5-6, var. Il.
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Nos exemplos acima, nas figuras 17 e 18, que séo, respectivamente, excertos
das variacoes 1 e 2 de Webern, temos uma escrita musical formada por uma linha
melddica que utiliza dois sistemas e duas claves diferentes de forma simultanea.
Esse tipo de escrita € utilizada, nesse caso, devido a grande quantidade de saltos e
a extensdo que Webern utiliza nas melodias da peca, onde parece haver uma
espécie de didlogo entre sons graves e agudos, configurando uma textura musical
que é caracteristica da sonoridade weberniana.

Mais especificamente, em termos de comparacao a obra de Gismonti, temos
a terceira variagdo do Op. 27 do compositor austriaco que é formada quase na
totalidade por esse tipo de gestos. Nesse caso, além do contorno melddico similar,
saltos e mudanca de direcao na melodia, temos uma textura praticamente idéntica
em relagdo ao que ocorre em Gismonti. Podemos comparar este exemplo de

Webern (fig. 19) com dois excertos extraidos de Variations pour Guitare (fig. 21).
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Figura 19 - Variagées para piano Op.27, compassos 7-9, pag. 5, var. lll.
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CAS<-, +, +, ->

CC<4,0,1,3,2>

Figura 20 - Contorno melddico de gesto na variacao I,
compassos 5-6, da peca Variagdes para piano Op.27.

A partir da analise verificamos que, na Variacdo 3 de Webern, esses gestos
musicais que se repetem de forma recorrente apresentam o direcionamento
melddico, assim como o préprio grafico do contorno, muito semelhante e, por vezes,
possuem até mesmo uma configuracao idéntica em grande parte da pega. Como
exemplo disso, temos dois destes gestos exemplificados na figura 19. Apesar de
possuirem uma configuracao ritmica e alturas diferentes, tém um grafico de
movimentacao e contorno melddico absolutamente idéntico (fig. 20), fato que ocorre
constantemente nesta variagao.

Podemos relacionar o grafico de contorno melédico deste exemplo da peca
Variagbes para piano Op.27 (fig. 20), de Anton Webern, com dois excertos
selecionados da Introducdo e Finale das variacbes de Gismonti. No caso do
exemplo do contorno em Webern (fig. 20), o motivo que o compositor utiliza é
formado por cinco notas, iniciando com um grande salto melddico descendente,
seguido por dois saltos ascendentes e um descendente mais curtos; configurando
um gesto com uma movimentacao inicial brusca, do registro agudo em direcdo ao
grave. J& em Gismonti, com o motivo formado por cinco ou seis alturas, a linha
melddica avanca de forma mais equilibrada, ndo possuindo um salto com muito mais
amplitude do que os demais (fig. 21). No entanto, de uma forma geral, os gestos que

0s compositores empregam possuem a textura similar, assim como um tipo
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movimentacdo e dialogo entre sons graves e agudos que soam de forma

semelhante.

CC <3,2,0,4,5, 1>
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CC <0,3,2,1,4>

Figura 21 - Variations pour Guitare, excertos da Introdugéo e Finale.

E importante destacar que, tanto em Variations pour Guitare quanto em
Variagbes para piano Op.27, os compositores empregam uma série de variagbes
desses gestos analisados (figs. 17 - 21); utilizando, por exemplo, variagcbes no
direcionamento melddico, no timbre, na textura, no ritmo, dentre outros. Os trechos
empregados nesta analise foram selecionados com a finalidade de ilustrar alguns
exemplos pontuais do material musical que podemos encontrar nas obras.

Na peca Variacbes para orquestra Op.30, composta em 1940, ja mais para a
parte final da carreira de Anton Webern, os motivos e estruturas se desenvolvem de
modo mais parecido como ocorre em Variacdes para piano Op.27 e na obra de
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Gismonti. Na figura 22, a titulo de ilustracdo, temos dois exemplos do tipo de
figuracdo empregada pelo compositor austriaco logo no inicio da obra. Os gestos
com texturas muitas vezes pouco densas, assim como o uso de intervalos distantes
com grandes saltos do grave para o agudo e vice versa, parecem caracterizar em
alguns aspectos a ambientacao que Egberto teve intencéo de captar e representar

na sua composicao para violao.
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Figura 22 - Exemplo de figuracdes na peca Variacdes para orquestra Op.30, pag. 1, de
Anton Webern,
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Figura 23 - Variagées para orquestra Op.30, pag. 21.

Selecionamos um trecho da secao intermediaria das variacdes de Webern,
onde temos um gesto musical executado pela flauta, oboé e clarinete (fig. 23). Neste
exemplo, a linha meldédica do motivo inicial, nos dois primeiros compassos, €
formada por quatro notas, iniciando com um salto ascendente da nota Fa# até um
Mib; seguido de um brusco movimento descendente maior que duas oitavas,
chegando na nota Ré; o motivo se encerra com um salto ascendente maior do que

uma oitava, finalizando na nota Si. Na sequéncia, o exemplo apresenta duas
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variagdes deste motivo inicial (fig. 23). Na primeira, composta por trés notas, temos
um movimento ascendente de 82 aumentada, que resolve com um intervalo
descendente de 22 aumentada; ja a segunda variacdo do motivo, também formada
por trés notas, apresenta um salto descendente maior do que uma oitava, da nota La
até um Fa#, e a sequir, finaliza o gesto com um movimento ascendente de 82
diminuta, chegando na nota Fa.

Analisando o contorno melddico do motivo inicial do trecho selecionado, nos
dois primeiros compassos do exemplo (fig. 23), observamos, de uma forma geral, o
mesmo tipo de construgdo motivica que encontramos nas outras pecas de Webern
analisadas neste trabalho. Assim como no Op.1, Op.11, Op. 18 e Op. 27 do
compositor, nas Variagbes para orquestra Op.30 também temos motivos formados
por cerca de quatro sons que alternam constantemente o direcionamento, da mesma
forma que se desenvolvem com grandes saltos melddicos. Na figura 24
apresentamos o grafico com a configuracdo do movimento e contorno da linha

melddica deste exemplo citado.

CAS <+, -, +>
CC<«<1,3,0,2>

Figura 24 - Contorno mel6dico de motivo em Variagées
para orquestra Op.30, pag. 21.

Portanto, a partir deste apanhado realizado através da pesquisa e audi¢ao no
repertério de Anton Webern, podemos concluir que, independentemente do periodo
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do compositor, do tipo de obra e da instrumentacao, este tipo de gesto esta quase
sempre presente. Logo, este material musical, que por vezes aparece variado das
mais diversas formas, se configura como um gesto tipico, que, dentre outros, pode
representar a sonoridade ou, como Gismonti chama, a "atmosfera" e algumas das
"cores" caracteristicas do compositor austriaco. Levando em consideracao o que foi
constatado, podemos considerar a existéncia de uma topica "weberniana", que pode
ser ilustrada pelo exemplo da Variagdo Ill, das Variagbes para piano Op.27 de
Webern (fig.25).
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Figura 25 - Variagées para piano Op.27, compassos 1-6, var. lll.

De acordo com Piedade (2009), as topicas sao figuras retéricas na musica, e
seu entendimento implica em assumir o interesse comunicativo do compositor,
encarando a musica como um discurso. Determinados elementos e figuracbes sao
empregados na narrativa com o objetivo de serem compreendidos, podendo
aparecer de forma aparente ou mais sutil na estrutura musical. No caso deste tipo de
gesto analisado, que é empregado por Gismonti como um gesto tematico, temos
uma unidade musical de em média 4 a 6 notas, que possuem movimento melddico
por saltos que por vezes ultrapassam duas ou trés oitavas; além da constante
mudanca de direcdo nos movimentos ascendente e descendente que caracteriza de
forma peculiar os motivos, numa espécie de "jogo" ou dialogo entre sons graves e
agudos em uma textura rarefeita.
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Na obra Variations pour Guitare, como visto anteriormente, o objetivo de
Egberto Gismonti era capturar e reproduzir um pouco da ambientagdo sonora criada
por Anton Webern, especialmente na sua obra vocal. Para concretizar essa espécie
de alusdo a obra do compositor austriaco, Egberto se apropriou, dentre outras
coisas, deste tipo de gesto musical que aqui chamamos de tépica "weberniana".
Durante a obra, o compositor emprega este material musical da topica de diversas
maneiras; por exemplo com uma textura rarefeita como vemos no exemplo da figura
25; com o acréscimo de notas rapidas e idiomatismos especificos do violao nos
motivos melddicos; além disso, com o emprego de acordes que intensificam a

textura em alguns momentos, como podemos observar na figura 26.
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Figura 26 - Variagdo do gesto da topica "weberniana" com uso de acordes em Variations
pour Guitare, compassos 15-18, var. Il.

4 1.2 Intertextualidade estilistica

No inicio da primeira variagdo da pecga Variations Pour Guitare Gismonti utiliza
um gesto musical com a técnica do tremolo (fig. 27), o que € muito recorrente na sua
obra violonistica. No primeiro compasso deste trecho temos um tremolo com as
notas L4 e Sol# que se estende até o sexto compasso. A partir do segundo
compasso vao sendo acrescentadas notas que devem ser executadas sobrepostas
em relagdo ao tremolo, ampliando a textura musical em termos ritmicos e de
densidade. A primeira nota acrescentada € o Sol natural, que aparece com as
figuracdes ritmicas de duas minimas no segundo compasso e quatro seminimas no
terceiro compasso. Na sequéncia temos as notas La e Sol, em intervalo de 72,
aparecendo agrupadas em figuracdes ritmicas de quatro seminimas no quarto
compasso, oito colcheias no quinto compasso e doze colcheias no sexto compasso
agrupadas em quidlteras de 6. No sétimo compasso Gismonti encerra o tremolo,
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utilizando na voz superior quatro agrupamentos de quidlteras de 6, com as notas
Sol# e L4; na voz inferior aparecem quatro agrupamentos de quialteras de 3, com as
notas L4 e F4. E importante destacar que apds o encerramento do tremolo, no Gltimo
compasso do gesto selecionado, a sonoridade do efeito gerado pela técnica do
tremolo ainda esta presente, devido a utilizacdo das notas Sol# e La nas quialteras

de 6 na voz superior.
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Figura 27 - Variations pour Guitare , var. 1.

Logo a partir do segundo compasso deste gesto percebe-se a formagéao de
um cluster, composto pelas notas Sol, Sol# e La. Este agrupamento vai
progressivamente se tornando mais denso em termos de textura na medida em que
notas vao sendo adicionadas e repetidas nos compassos seguintes, assim como a
partir de uma dinamica crescente que é indicada a partir do compasso 6. Todos
esses elementos j& mencionados descrevem um gesto que soa como uma espécie
de massa sonora que surge e vai crescendo aos poucos, até atingir seu apice em
termos de densidade, se encerrando abruptamente com uma dinamica fortississimo.

Podemos observar muitas destas caracteristicas presentes no gesto
selecionado da primeira variacdo de Gismonti também na obra Continuum (fig. 28),
de 1968, do compositor hungaro Gyoérgy Ligeti. Nesta peca, escrita para cravo, Ligeti
explora o efeito de massa sonora que 0s clusters geram no decorrer do tempo, neste
caso, durante toda a obra.
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Gyorgy Ligeti Continuum
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Figura 28 - Continuum, Gyorgy Ligeti.

Em termos de comparacao, percebe-se que a peca de Ligeti também possui
um determinado agrupamento de notas repetido muito rapidamente, que vai
crescendo e se tornando mais denso no decorrer da musica. O compositor trabalha
esse efeito de um modo semelhante ao utilizado por Gismonti no gesto selecionado
de Variations Pour Guitare (fig. 27), acrescentando notas. Nos dois primeiros
sistemas da obra (fig. 28) Ligeti utiliza agrupamentos das notas Sib e Sol repetidas
continuamente na voz superior, € de modo invertido na voz inferior, com as notas
Sol e Sib. No terceiro sistema é acrescentada a nota Fa na voz superior, formando o
agrupamento Sib, Sol e F4, que passa a ser continuamente repetido enquanto a voz
inferior se mantém da mesma forma inicial. J& no quarto sistema é acrescentada a

nota Lab na voz inferior, que passa a ter agrupadas as notas Sol, Lab e Sib,
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enquanto a voz superior mantém as repeticbes das notas Sib, Sol e Fa
simultaneamente.

Como podemos observar (fig. 28), este processo de adicdo de notas e
variacao dos agrupamentos continua no decorrer da peca Continuum, o que gera um
crescimento em termos de densidade, assim como ocorre no exemplo de Gismonti
(fig. 27). Portanto, podemos considerar esta relacdo como uma intertextualidade
relativa ao estilo composicional, visto que os dois compositores utilizam um mesmo
tipo de recurso para construir gestos similares. De acordo com Barbosa e
Barrenechea (2003), a intertextualidade estilistica se caracteriza quando
determinado compositor trata e emprega recursos ou técnicas composicionais de
modo semelhante a outro. Em resumo, neste caso os dois compositores trabalham
inicialmente com agrupamentos de duas alturas repetidas muito rapidamente, cada
um com a técnica especifica dos instrumentos utilizados, gerando uma textura com
efeito’® de uma espécie de massa sonora. Na sequéncia, outras notas sdo
acrescentadas formando clusters, intensificando a dindmica e a textura, gerando

mais tensdo na musica.
4 1.3 Intertextualidade idiomatica

Nas variagcbes 1 e 3 de Variations Pour Guitare, assim como no trecho Finale,
temos um outro tipo de figuracdo que também aparece de forma recorrente na obra
de Gismonti. Este tipo de gesto se caracteriza pelo uso de movimentos rapidos,
pausas, mudancas e deslocamentos inesperados, tendo a capacidade de, por
exemplo, redirecionar a atencdo do ouvinte. Segundo Hatten (2004), podemos
classificar estes gestos como retdricos, pois estes interrompem o fluxo musical,
contribuindo na trajetéria draméatica e no género expressivo, 0 que pode gerar novas
manifestagdes na forma da musica.

Na 72 Variagcdo de Gismonti, logo apdés o gesto com o uso de tremolo,
percebe-se a primeira ocorréncia de gestos com movimentos rapidos em direcdo ao

registro agudo, com pausas subitas, seguido por um acorde com notas longas e

'® No caso da obra Continuum, consideramos o efeito sonoro gerado como uma espécie de
adaptacdo da micropolifonia; recurso composicional que Ligeti utilizou no seu repertério para
orquestra. Segundo o proprio compositor, a micropolifonia consiste na sustentagdo de um acorde em
cluster que se move como uma massa sonora, gerando uma mudanga gradual, um tipo de
entrelagamento na harmonia da masica.
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fermata (fig. 29). Neste exemplo Egberto utiliza este tipo de gesto duas vezes
seguidas, modificando apenas a finalizagdo de cada um. Na primeira vez em que
aparece temos um rapido movimento escalar ascendente de nove notas: Mi, F3a, L4,
D6, Ré, F4, Sol, La e Si. Neste trecho temos ligaduras de articulacdo a cada duas
notas, técnica amplamente utilizada no repertério do violdo, assim como ligadura de
prolongamento nas notas Fa, D6 e Fa (uma oitava acima), gerando um efeito de
acorde arpejado até a chegada na nota Si, que é interrompida abruptamente por
uma pausa de colcheia com fermata. O gesto se completa com um acorde com as
notas Sol, F&# e Sol (uma oitava acima, em apojatura); este acorde contrasta com o
movimento escalar inicial do gesto devido a sua longa duracéo, pois esta escrito

com a figuracao ritmica de minimas e fermata.
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CAS <+, +, +, +, +, +, +, +, - > CAS <+, +, +, +, +, +, +, +, + >
CC<0,1,2,3,4,5,6,7,86> (€C<0,1,2,3,4,5,6,7,8,9>

Figura 29 - Variations pour Guitare, 3° sistema, var. |, contornos.
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No compasso seguinte do mesmo trecho (fig. 29), a ideia do gesto anterior se
repete com algumas alteracées. O movimento escalar ascendente € idéntico,
finalizando na nota Si, porém, esta é executada com figuracao ritmica de minima
pontuada com fermata, e sem o acorde sustentado como ocorre no compasso
anterior. Na sequéncia, o gesto é finalizado com um acorde diferente da finalizacao
do primeiro, neste caso com quatro sons: Si, Ré#, Sib e Ré natural.

Ainda na 172 Variacdo temos outro exemplo de como Gismonti utiliza este tipo
de gesto (fig. 30). Podemos perceber que neste caso também ocorre um movimento
ascendente, desta vez utilizando alguns saltos, com as notas Mi, Sol#, L4, Ré#, Ré,
Sol#, Sol e D¢, finalizando com um movimento de 22 menor descendente, chegando
na nota Si. Neste exemplo o compositor ndo finaliza o gesto com um acorde, como

ocorre anteriormente, mas sim com a nota Si prolongada por dois tempos no

compasso.

CAS <+, +,+, -+, -+ ->

CC<0,1,2,4,3,6,5,8,7 >

Figura 30 - Variations pour Guitare , ¢.20, var. |, contorno.

Ja na 32 Variacao, Egberto explora de maneira diferente este gesto, que neste
caso também interrompe o discurso abruptamente com deslocamentos e mudancgas
inesperadas. No entanto, no trecho selecionado (fig. 31) podemos observar, assim
como nos exemplos anteriores (fig. 29), um gesto musical composto em geral por
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duas partes distintas: a primeira com um rapido movimento melddico, e a segunda
com uma finalizagcdo em acorde. O que se diferencia neste exemplo é a forma como
aparece a primeira parte do gesto, com apenas quatro notas tocadas com saltos
melddicos, ndo mais em movimento escalar. Aqui temos um salto de 10°
descendente, de D6# até La#, seguido de um salto ascendente de 82 diminuta até a
nota La; o trecho inicial do gesto se encerra com um salto de 52 justa descendente,
até a nota Ré. Também é importante destacar que esta movimentacdo melddica
mencionada, com o uso de diferentes saltos em direcbes opostas que geram uma
espécie de movimento em zigue-zague, € muito utilizada na obra Variations Pour
Guitare, assim como é recorrente em toda a obra de Anton Webern, como ja

apontado anteriormente nesta dissertagao.

CAS<-, +, -, +>
CC<3,0,2,1,4>

Figura 31 - Variations pour Guitare, 7° sistema, var. lll, contorno.

O gesto que finaliza a peca Variations Pour Guitare (fig. 32), no trecho Finale,
possui uma configuracdo semelhante ao gesto selecionado da 32 variagdo (fig. 31).
No inicio temos 4 notas rapidas, neste caso, com movimento melédico descendente:
Sol#, Mi, Si e Fa; na sequéncia ocorre uma subita interrupgcdo por uma pausa de
semicolcheia com fermata, seguida por pausa de seminima. Na segunda parte do
gesto aparece um acorde de seis sons, dindmica fortississimo e fermata, formado

pelas notas: Sol, La, Ré, Sol, D6 e Mi.
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CAS<- - -, +>
CC<3,2,1,0,4>

Figura 32 - Variations pour Guitare, ¢.10, Finale, contorno.

A partir da identificagdo destes gestos em Variations pour Guitare, podemos
relacionar alguns exemplos a figuracées que estao presentes nas composicoes de
Leo Brouwer. Para exemplificar esta possivel relacédo escolhemos o primeiro sistema
da peca Elogio de la Danza, composta em 1964, onde esse tipo de figuracéao
aparece logo de inicio como parte de um dos motivos principais (fig. 33), que é
variado e desenvolvido no decorrer da musica. No entanto, vale ressaltar que ,em
Gismonti, este tipo de gesto ocorre ndo como parte de temas ou motivos, mas sim
com funcéo de transicdo e variagdo de discurso durante a peca, interrompendo o

fluxo musical.
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Figura 33 - Contornos em Elogio de la Danza, Leo Brouwer.

Podemos observar que, assim como o compositor brasileiro, Brouwer utiliza
um gesto que possui um rapido movimento melédico ascendente que finaliza em
uma nota longa. No exemplo de Elogio de la Danza (fig. 33) temos as notas Fa#,
La#, Si, Ré e D6#, sendo esta ultima sustentada por trés tempos. Outra semelhancga
€ a utilizacdo de ligadura de prolongamento nas notas executadas durante o
movimento ascendente inicial; este recurso termina gerando o efeito de um acorde
arpejado assim que se atinge a nota D&é#, no compasso seguinte. Logo na
sequéncia da primeira apresentacdo deste gesto, ele reaparece no compasso
seguinte com uma variagcao ao final; a nota Do6# é sustentada por apenas um tempo
e, a seguir, o acorde todo € articulado novamente e o motivo é desenvolvido de
forma mais ampla na sequéncia da peca.

A partir da analise dos exemplos selecionados podemos observar que a ideia
geral dos gestos, nas obras de Gismonti e Brouwer, é basicamente a mesma,
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principalmente em termos ritmicos, de contorno melédico e de textura. Além disso, a
utilizacdo de ligaduras de sustentagdo gera um efeito muito caracteristico dos
instrumentos de cordas pingadas, no caso o violao. Portanto, consideramos possivel
classificar esta relacao intertextual como idiomatica, pois, de acordo com Barbosa e
Barrenechea (2003), este tipo de intertextualidade caracteriza a maneira como um
compositor explora a sonoridade de um instrumento especifico. No caso desta
analise, os dois compositores utilizam os mesmos recursos técnicos para obtencao
de gestos muito semelhantes em termos ritmicos, de estrutura, contorno e textura. O
que os diferencia é o momento onde cada um emprega este gesto musical,
enquanto Brouwer utiliza como um dos motivos principais, Gismonti aplica em

transicdes em diferentes trechos de Variations pour Guitare.

4.2 CENTRAL GUITAR

Editada pela francesa Max Eschig, Central Guitar (1973), segundo Marchese
(2016), inaugura a utilizagdo das técnicas expandidas no repertério do violdo
brasileiro. Esta obra é dedicada ao violonista Turibio Santos. Segundo Juliano C.
Santos (2016), em um encontro que aconteceu na cidade de Paris, em 1970, Turibio
solicitou a Gismonti algumas composi¢coes para violdo; que viriam a ser Central
Guitar e Variations Pour Guitare. Em entrevista concedida a Marchese, em 2016,
Gismonti fala sobre o surgimento da obra:

A pecga "Central Guitar" nasceu por curiosidade inquietacdo que eu tinha
enquanto imaginava os sons disformes que a musica contemporanea usava
no periodo dos anos 70/80 (sobretudo em pegas para formacdes pequenas)
sendo usados no violdo. Fui procurando efeitos, coisas incomuns, timbres,
sonoridades, efeitos indomaveis (como as notas resultantes de escalas
tocadas pela méao esquerda enquanto a direita "abafa" a audicdo das notas
naturais, etc.) Curiosamente, toquei esta peca muito tempo durante os anos
70. Nunca a gravei porque varios musicos o fizeram com qualidade
(MARCHESE, 20186).

Esta peca, como afirma Gismonti, possui um grande numero de efeitos
incomuns, gerados a partir de técnicas instrumentais muito peculiares, que sao
descritas na bula da obra. Logo, possui um grande numero de gestos fisicos e/ou
instrumentais como por exemplo o movimento das maos do intérprete no ato da

execucao. No entanto, nesta analise ndo abordaremos este tipo de gesto, mas sim,
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0 gesto aural, a partir das sonoridades e texturas percebidas através da escuta
musical.

Visto que Central Guitar ndo possui uma numeracao continua de compassos,
para fins de analise e panorama geral da obra, a indicacdo da localizacdo dos
elementos musicais sera feita também através da numeracdo das paginas e dos
sistemas na partitura. Adotando por base a edigc&o original feita pela Max Eschig, na
tabela abaixo, a peca é dividida estruturalmente em partes com diferentes
andamentos e indicagcdes de carater, que apresentam elementos gestuais,

articulagcdes e texturas distintas.

Vivo 12 gist. (p. 1) - ¢. 1, 3¢ sist. (p. 1.)
Lento c. 2, 4%sist. (p. 1) - ¢. 2, 19 sist. (p. 3)
Deciso e Rapido c. 3, 12 sist. (p. 3) - 5° sist. (p. 3)
Lento e Contemplativo 12 sist. (p. 4) - 1° sist. (p. 5)

Vivo 22 sist. (p. 5) - 42 sist. (p. 6)

Lento e ad libitum 12 sist. (p. 7) - 2% sist. (p. 7)

Tempo Vivo 39 sist. (p. 7) - ¢. 2, 4% sist. (p. 7)
Final c. 3, 4% sist. (p. 7) - 42 sist. (p. 8)

Tabela 2 - Estrutura geral da peca Central Guitar.

4 2.1 Alusdes

O linguista José Luis Fiorin (1994), propde a alusdo como uma categoria
intertextual. Na musica, conforme Manfrinato (2013), este tipo de intertextualidade
pode fazer referéncia sutil a um texto conhecido, seja de um compositor, género ou
estilo. Dessa forma, de acordo com Zani (2003), a alusdo nao se constitui uma
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citacdo explicita, mas sim uma espécie de reaproveitamento de materiais que
reproduz a ideia central de algo que ja foi discursado por outro autor.

Partindo deste conceito da alusdo como uma categoria intertextual, aliado ao
processo de desenvolvimento da linguagem violonistica de Gismonti, podemos
relacionar o gesto tematico identificado em Central Guitar (fig. 34) com obras do
repertorio do violao brasileiro. Primeiramente, é possivel fazer uma referéncia mais
direta ao gesto ritmico encontrado na musica Berimbau, de 1963 (fig. 35), de Baden
Powell, pois, como dito anteriormente, este foi uma das maiores influéncias na
trajetéria de Gismonti. Inclusive, anterior a esta alusdo em Central Guitar, na
composicao Salvador (1969), temos uma citacao explicita da obra Berimbau, além

de dedicatéria da peca a Baden Powell.

Vivo #= B4

Fig. 34 - Gesto tematico de Central Guitar, pagina 1.

Fig. 35 - Gesto ritmico em Berimbau, c. 57.

Ao comparar os exemplos acima, percebem-se relagées no carater ritmico,
pelo uso de agrupamentos de semicolcheia, colcheia e semicolcheia, além da
articulacao e acentuacéo, reforcados pelo andamento semelhante que os dois
compositores utilizam nos trechos, remetendo a sonoridades caracteristicas da
musica brasileira. Como exemplo complementar podemos utilizar o inicio da parte B
da peca Sons de Carrilhées (fig. 36), composta em 1926, do compositor e violonista
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Jodo Pernambuco, onde também encontramos este tipo de figuracdo ritmica

recorrente no repertério brasileiro.

Figura 36 - Sons de Carrilhées, Joao Pernambuco.

Comparando os gestos ritmicos deste exemplo (fig. 36) e de Central Guitar
(fig. 34), percebe-se que Jodo Pernambuco apresenta um padrdo na apresentagao
das figuracbes ritmicas, sendo o primeiro grupo com semicolcheia, colcheia e
semicolcheia; o segundo com duas colcheias; o terceiro idéntico ao primeiro; e o
quarto formado por quatro semicolcheias. Ja Egberto Gismonti utiliza quase que
constantemente o agrupamento com semicolcheia, colcheia e semicolcheia;
alternando apenas uma vez no segundo compasso do gesto (fig. 34), com figuracéo
de quatro semicolcheias, e, no terceiro compasso, utilizando grupo com duas
semicolcheias, pausa de semicolcheia e uma outra semicolcheia. No entanto, essas
pequenas variagdes na configuracao dos gestos ritmicos analisados € algo que nao
torna os trechos contrastantes, ao contrario, acabam soando como complementares

ritmicamente.

4.2.2 Topica “brejeiro”

Considerando a figuracao ritmica geral do gesto teméatico selecionado de
Central Guitar como caracteristico do género choro, pode ser possivel relacionar
este exemplo também a teoria das tdpicas musicais, mais especificamente a tépica
"brejeiro”. Segundo Acéacio Piedade (2013), esta topica se caracteriza, entre outras
coisas, pelos deslocamentos ritmicos e figuracées sincopadas, que aparecem
transformadas por brincadeiras, subversdes e desafios. Ainda que harmonicamente
a sonoridade no choro seja discrepante em relacdo ao atonalismo que temos em
Gismonti, em termos ritmicos, texturais e de articulacdes o gesto tematico analisado
possui elementos semelhantes em relacdo ao choro e a topica “brejeiro". Se



70

considerarmos a voz superior no exemplo de Central Guitar (fig. 37), é possivel
observar o que Piedade chama de "brincadeiras", que ocorrem a partir dos
deslocamentos ritmicos e figuragdes sincopadas.
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Fig. 37 - Figuragdes ritmicas e de alturas na voz superior do gesto
teméatico de Central Guitar.

O que também pode ser levado em conta para uma comparagao do trecho
com a tépica “brejeiro” € a forma como Gismonti construiu sua performance e
habilidades ao violdo. Segundo autores como Vilela (1998), Santos (2016) e
Marchese (2016) por exemplo, Egberto teve todo seu contato inicial e processo de
aprendizagem do instrumento a partir da musica brasileira, repertério onde essas
figuracbes sincopadas sdo muito recorrentes. Dentro deste universo podemos
destacar o compositor Baden Powell como uma das maiores influéncias na formacéao
de Gismonti.

Na figura 38 podemos observar exemplos de elementos caracteristicos da
tépica brejeiro, com destaque para as figuragdes sincopadas, que permeiam todo o
trecho e, segundo Acécio Piedade (2013), sdo caracteristicas do choro e jazz
brasileiro. O trecho escolhido para ilustrar a tépica € parte do choro Um a Zero, de
Pixinguinha e Benedito Lacerda, composta em 1929.
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Fig. 38 - Melodia do choro Um a Zero, de Pixinguinha e Benedito Lacerda.
Compassos 1-12.
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4 2.3 Intertextualidades motivicas

Vamos iniciar este tdpico tomando por base os gestos tematicos, que,
recapitulando, como afirma Hatten, se destacam em primeiro plano como entidades
significantes que aparecem consistentemente no decorrer de uma obra ou
movimento, sendo utilizados como base para o discurso musical. Nas obras
estudadas, selecionamos alguns gestos tematicos semelhantes para comparacao
entre si.

Logo no inicio da peca, como mencionamos anteriormente, aparece o que
podemos considerar como o principal gesto tematico de Central Guitar. Este gesto é
reapresentado mais duas vezes no decorrer da muasica, no trecho denominado Lento
(a partir do 3° compasso da pagina 2), com uma pequena variagao ritmica; e no
trecho Tempo vivo (no 3° sistema da pagina 7), apresentando uma variacdo no
contorno melddico e na textura, com o uso de harménicos. Vale ressaltar que as
caracteristicas ritmicas reaparecem praticamente inalteradas em ambos os casos. A
seguir, na figura 39, colocamos novamente o exemplo do gesto teméatico da peca de
Gismonti, isso para facilitar a visualizagdo dos trechos comparados neste tépico.

Vivo # = B4

Fig.39 - Gesto tematico de Central Guitar, pagina 1.

Em termos de analise intertextual, podemos relacionar este trecho da obra de
Gismonti com um gesto ritmico que ocorre no segundo movimento do Concerto para
Violdo e Pequena Orquestra (1951), de Heitor Villa-Lobos (fig. 40). As figuracdes
ritmicas em ambos 0s casos remetem a musica brasileira, mais especificamente ao
género choro; possuindo também um contorno melddico semelhante em alguns
momentos. E muito provavel que este concerto tenha influenciado Egberto Gismonti
em algum momento, isso porque além de ele ter mencionado em depoimentos sua

admiracao por Villa-Lobos, como vemos em Santos (2016) e Marchese (2016),
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também comenta que estudou e executou todo o repertério do compositor para

violao.
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Fig. 40 - Concerto para Violao (Villa-Lobos), segundo movimento.

Referente ao contorno melddico da voz superior, é possivel observar algumas
semelhancas nos trechos (fig. 41 e 42), como por exemplo, o uso de motivos
iniciados por notas repetidas, seguido de movimento descendente, ascendente e

novamente descendente, como exemplificado nos graficos abaixo:

ﬁi&

CAS<-, +, +,-,->
CC<2,0,2,3,2,1>

Fig. 41 - Alturas na voz superior do motivo no gesto tematico de Central Guitar e contorno melddico.
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S

CAS<-, +, ->

CC<1,0,2,0>

Fig. 42 - Alturas na voz superior do motivo no Concerto para Violdo e contorno melddico.

Pode-se destacar também que, na partitura de Villa-Lobos, o motivo é
repetido duas vezes, havendo uma pequena variagao ritmica e de altura apos essas
duas exposi¢cdes. Enquanto que em Gismonti existe uma pequena inversdo do
movimento melédico no contorno ja na segunda vez em que o motivo é apresentado
(fig. 43).

CAS<+, +,->

CC<0,2,3,1

Fig. 43 - Alturas na voz superior da variagao do motivo em Central Guitar e contorno melddico.

A seguir, logo na sequéncia do gesto tematico principal de Central Guitar,
aparece uma importante figuracao de gestos em cluster (fig. 44), que é mais adiante

reapresentada na peca com uma variacao ritmica, textural e de registro, sendo
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executada com o uso de acordes em bloco, ap6s o trecho lento e contemplativo (fig.
45).

Fig. 44 - Gesto em cluster de Central Guitar, pag. 1.
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Fig. 45 - Reapresentagao dos gestos de clusters com acordes em bloco,
Central Guitar, pag. 5-6.
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Num primeiro momento, é possivel relacionar estes gestos formados por
clusters (fig.44) com elementos da peca La Espiral Eterna, de 1971, do compositor e
violonista cubano Leo Brouwer (fig. 46). Através da pesquisa realizada pdde-se
comprovar que, desde a década de 1970, Gismonti possui contato, e até mesmo
uma relagdo de amizade com Leo Brouwer, o que deve de alguma maneira
influenciar a musica de ambos em algum aspecto. Em depoimento concedido a
Santos (2016), Egberto menciona que os dois compositores sdo muito amigos, e
Brouwer € um de seus idolos pelo comportamento e dignidade que tem com a
musica. Além disso, o compositor cubano dedicou a Gismonti alguns estudos para

piano, as Gismontianas, onde explora a polirritmia como material principal.

LA ESPIRAL ETERNA
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Fig. 46 - La Espiral Eterna, Leo Brouwer, pag. 1.
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Em La Espiral Eterna, segundo Fraga (2016), o cluster € o que garante
sentido de unidade a musica, sendo o elemento de ligacdo das quatro secbes da
peca. A primeira secdo apresenta uma escrita musical em mddulos com
agrupamentos de alturas, que podemos considerar como gestos e suas variagdes
em sequéncia (fig. 46). Alguns destes agrupamentos de notas que aparecem em
Brouwer possuem um contorno melddico muito semelhante (fig. 48) e, em alguns
casos, exatamente igual ao exemplo dos clusters em Gismonti (fig. 47 e 49), além do
efeito sonoro gerado durante a performance das obras ser muito similar.

F__
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Fig. 47 - Alturas no gesto em cluster de Central Guitar.
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Fig. 48 - Agrupamento de notas com contorno semelhante em La Espiral Eterna, de
Leo Brouwer, péag. 1.
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Nos gréficos da figura 49 temos o comparativo do contorno melddico de um

dos exemplos:

a) Gismonti b) Brouwer

O
[— S )
:' & m .*._ﬁ'__. !..,.i‘..i__.-.mm__._.::rj_...M:
o Rl :
CAS <+, +,-> CAS <+, +,->
CC<0,1,3,2> CC<0,1,3,2>

ava

Fig. 49 - Comparativo de alturas em Central Guitar x La espiral Eterna.

Este mesmo gesto presente na obra de Gismonti pode ser relacionado, assim
como em Variations pour Guitare, também a outro importante compositor do século
XX, Gyorgy Ligeti, mais especificamente a sua obra para cravo chamada Continuum,
de 1968 (fig. 50). Nesta peca, assim como Leo Brouwer, Ligeti explora o efeito de
massa sonora que os clusters geram no decorrer do tempo, neste caso, durante

toda a obra, como podemos observar na figura 50.
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Fig. 50 - Continuum, Gyorgy Ligeti.

A seguir, na figura 51, temos a comparagao entre agrupamentos de alturas

encontrados em Continuum e o gesto selecionado em Central Guitar, assim como 0s
graficos dos seus respectivos contornos:
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a) Gismonti b) Ligeti
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CAS<+, -, ->
CC<0,2,1,0>
CAS<+, +,->
CC<0,1,3,2> /\
CAS <+, +,->
CC<0,1,2,0>

/N

Fig. 51 - Comparativo de alturas em Central Guitar e Continuum.

Em termos de analise intertextual, a partir da comparacao destes gestos de
Gismonti com gestos presentes em Villa-Lobos, Brouwer e Ligeti, podemos
considerar o que Barbosa e Barrenechea (2003) chamam de intertextualidade
motivica ou entidade orgédnica elementar. Segundo os autores, este tipo de
intertextualidade se caracteriza quando um elemento musical com proporcdes
reduzidas, mantendo sua identidade sonora, é transportado para dentro de outro

contexto musical. Estes materiais reaproveitados integram os gestos tematicos como
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parte importante, e a partir da sua utilizacdo podem gerar variagcdes e serem

desenvolvidos em outros trechos da musica.

4.2.4 Intertextualidades idiomatica e parédica

Dando prosseguimento a analise, no trecho Lento, temos um gesto retdrico
que aparece de forma recorrente em Central Guitar (fig. 52). Segundo Hatten (2004),
os gestos retéricos sdo gestos que interrompem o fluxo musical, contribuindo na
trajetria dramatica e no género expressivo, 0 que pode gerar novas manifestacoes
na forma da musica. Este tipo de gesto tem a capacidade de redirecionar a atencéao

do ouvinte, através do uso de pausas, mudancas e deslocamentos inesperados por

exemplo.

el pon r__._-—"_T!'
R . ) PR L SR
-ﬁ h: Nt éf i) tjai’;_'-
=i "i'?i - l= ;.W_h_l:ﬂ"\;:
I 1 — —) - S
LA i
FOF_F | O e

Fig. 52 - Gestos retéricos em Central Guitar, pag. 1.

A partir da identificacdo destes gestos em Gismonti, podemos relacionar
alguns exemplos a figuracbes que estdo presentes na composicao Elogio de la
Danza (1964), de Leo Brouwer. Na peca do compositor cubano, esses elementos
aparecem logo de inicio como parte de um dos motivos (fig. 53), que é variado no
decorrer da musica. J& em Gismonti, apos a primeira aparicao, este gesto retorna na
secao intermediaria criando contrastes, mudancas inesperadas, muitas vezes
permeando o texto musical durante o processo de desenvolvimento do gesto
tematico principal de Central Guitar (fig. 54).
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Fig. 54 - Exemplo de gesto retérico em Central Guitar, pag. 2.

Podemos considerar esta relagdo intertextual com base em dois conceitos

propostos por (2003).
intertextualidade idiomatica, que, segundo os autores, caracteriza a maneira como

Barbosa e Barrenechea Primeiramente temos a

um compositor explora a sonoridade de um instrumento especifico, no caso o violdo.

as intertextuais sao

Como ja mencionado anteriormente, categorias
complementares, ou seja, podem ser aplicadas simultaneamente no processo de
analise, como ocorre neste exemplo dos gestos retéricos. Contudo, nos exemplos
musicais, além da presenca do idiomatismo, percebem-se caracteristicas de uma
intertextualidade parddica, onde ocorre a inversdo do sentido original do texto,
configurando outro sentido.

Neste caso, Gismonti utiliza um gesto musical muito semelhante ao de
Brouwer, porém, em vez deste gesto aparecer como parte do tema, integrando o
gesto tematico, é utilizado como um gesto retdrico, como uma espécie de transicao
para a sequéncia da obra. Com a comparagcao dos gestos, observam-se
semelhancas no movimento continuo ascendente ou descendente das notas, porém,

em Gismonti, a ultima nota do gesto retérico aparece com um grande salto em
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movimento contrario. A seguir, nas figuras 55 e 56, podemos observar a
exemplificagdo das movimentagdes melddicas desses gestos, assim como o0s

gréaficos dos seus respectivos contornos melddicos:

a) Gismonti b) Brouwer
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Fig. 55 - Comparativo de contornos Central Guitar x Elogio de la Danza.
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a) Gismonti b) Brouwer
0
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Fig. 56 - Comparativo de contornos Central Guitar x Elogio de la Danza.
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4.2.5 Intertextualidades estilistica e parafrase

Outro gesto selecionado para analise € o gesto cadencial que ocorre no
trecho Lento de Central Guitar, no 3° sistema da pagina 2 (fig. 57). De acordo com
Hatten (2004), este tipo de gesto articula o discurso musical-temporal que compde a
forma musical, tanto para finalizagdo, continuidade e/ou introducdo de novas ideias
musicais. Na peca de Gismonti, este gesto cadencial aparece logo apdés a primeira
reexposicdo do gesto tematico principal, conduzindo a musica para um novo
momento, que é desenvolvido a partir de materiais derivados do gesto tematico
principal e dos gestos retoricos ja abordados neste trabalho.

(E c1 c. 1 6.2 c.3
3 :

7 1= _ﬂ___,..___j gdae . o ¢ B
= e e 3% re—T——hte——1r%
3D T e

¢ s R I —L % g

iEh e | Py wi—r ——
| |
mf
c.B
'] ‘.ﬂ
‘ I} ] . - :
s >
g e+ ;.= T EE
1 il i ey | ? I - =
g 21 - = =
—r .

Fig. 57 - Gesto cadencial em Central Guitar, pag. 2.

Primeiramente, é possivel comparar este trecho com o gesto cadencial que
aparece no Estudo n.12 para violdao, de 1953, de Heitor Villa-Lobos (fig. 58).
Podemos considerar, neste caso, também duas categorias intertextuais propostas
por Barbosa e Barrenechea (2003), a parafrase e a intertextualidade estilistica.

Como afirmam os autores, a parafrase descreve a livre reelaboragédo de um material
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musical, em uma dialética de transformacdo e semelhanca. Ja a intertextualidade
estilistica, se caracteriza pela maneira como um determinado compositor trata e

emprega 0s recursos e as técnicas composicionais.
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Fig. 58 - Gesto cadencial no Estudo n. 12, c. 13.

Considerando os dois trechos exemplificados, notam-se, por exemplo,
algumas semelhancas consideraveis em relagdo ao contorno melédico e
estruturacdo dos acordes. Em ambos os casos, temos a utilizacdo de acordes de
trés sons, em movimentos paralelos por graus conjuntos. Existe uma diferenca clara
no modo como cada um dos compositores aplica este recurso, Villa-Lobos o faz com
movimentos continuos descendentes, enquanto Gismonti trata o material de forma
inversa, com movimento continuo ascendente. No entanto, na estrutura dos acordes
temos trés notas; no Estudo n.12, temos na formacao dos acordes os intervalos de
5% e 39, respectivamente; em Central Guitar, temos a estrutura formada também por
intervalos de 5° e 32, bem como algumas variagoes, com intervalos de 5° e 4°, 3% e
4° 4° ¢ 4° (os dois Gltimos utilizados por Gismonti na voz superior do exemplo). E
importante ressaltar que os dois compositores utilizam o material da mesma
maneira, finalizando determinado trecho, o que caracteriza a intertextualidade
estlistica; porém, em Villa-Lobos, apds este gesto temos uma variagdo tematica da
primeira parte do estudo (fig. 59), enquanto que, em Gismonti, 0 gesto encaminha o
discurso para a se¢ao de desenvolvimento da peca (fig. 57).
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Fig. 59 - Localizagao do gesto cadencial no
Estudo n. 12, c. 13.

Contudo, esse tipo de figuracdo também aparece em outras obras dos
compositores, por exemplo no Concerto para Violao e pequena orquestra (1951), de
Heitor Villa-Lobos, especificamente no trecho Vivo, no terceiro movimento. Neste
caso, em geral, temos uma pequena alteragdo na configuracdo intervalar dos
acordes, formados aqui por intervalos de 3° e 4°. Além disso, os acordes continuam
a aparecer em paralelo, porém, ndo s6 em movimentos conjuntos (fig. 61) como

também em saltos de 62, 7° e 82, entre outros (fig. 60).

2 4 mi. ij .J.
e . 3
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Fig. 60 - Acordes paralelos com saltos, Concerto para Violdo de H. Villa-Lobos.



88

.I\-_‘

Fig. 61 - Acordes paralelos movimento por graus conjuntos, Concerto para Violdo de H.
Villa-Lobos.

4.3 INTRATEXTUALIDADES

De uma forma geral, podemos relacionar o conceito de parafrase com o termo
reelaboracdo por reafirmacdo, e a parddia com o termo reelaboragdo por
contraposicdo. Esta pode ser considerada uma classificacdo inicial para as
intertextualidades. A partir disso, um compositor pode utilizar parafrases e parédias,
além de outros compositores, também de si mesmo. Esse conceito € definido pelo
linguista Affonso Romano de Sant'Anna como intratextualidade, ou autotextualidade,
onde o compositor reelabora o seu proprio material composicional, se apropriando
de si mesmo.

Esse tipo de procedimento é algo recorrente nos processos composicionais
de muitos compositores, de diversas correntes estéticas, e muitos, de certa forma,
com alguma relagdo ao universo de Gismonti; seja por meio de seus estudos
musicais, amizade ou gravacgdes realizadas. Como exemplo podemos citar Heitor
Villa-lobos, com a obra Mémo Precoce, fantasia para piano e orquestra sobre “O
Carnaval das Criancas Brasileiras”, de 1929, que é uma adaptacao orquestral do
conjunto de oito pegas para piano solo, intitulado O Carnaval das Criangas
Brasileiras, composto entre 1919 e 1920; o guitarrista e compositor norte americano
Pat Metheny, que transformou a musica The way Up, de 1978, em uma obra
extensa, com langcamento em disco no ano 2005; além do cubano Leo Brouwer, que
a partir da Peca sem Titulo N°1 compOs a obra La Ciudad de Las Columnas, no
formato tema e variagdes, também anos apos a primeira.

Considerando o universo criativo de Gismonti, a intratextualidade por si s6 ja
seria um assunto suficiente para a realizacdo de uma grande pesquisa, devido ao
namero de ocorréncias possiveis de identificar. No entanto, aqui apenas tentamos
explicitar como o compositor utiliza as obras Variations pour Guitare e Central Guitar
nesse processo, além de algumas caracteristicas gerais e exemplo da forma como
aplica a autotextualidade nas suas criagées. Por exemplo, no disco Solo, langado
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em 1979, por exemplo, Egberto regrava a musica Frevo Rasgado no formato piano
solo. Porém, na secg&o intermediaria do arranjo, adiciona um trecho de carater
melédico improvisatério cuja harmonia do acompanhamento € a mesma utilizada no
tema da composicdo intitulada Palhago, gravada no disco Circense, também
produzido em 1979.

Outro exemplo disso, mas agora referente ao seu repertorio para violao, é a
musica Karaté, parte do disco Circense, langcado em 1980. O tema principal dessa
peca foi utilizado na forma de uma parddia de um gesto tematico para outro,
passando a fazer parte da sec¢do intermediaria do tema da musica intitulada Dois
Violbes, presente no disco Danca dos Escravos, produzido em 1989. Nesse caso,
apds a exposicdo do tema em Dois Violdes, Gismonti explora o material tematico
originario da peca Karaté numa espécie de tema e variagdes, que passa a se tornar
o material principal da composic¢ao, perdurando até o final da musica.

No entanto, podemos observar diferencas entre o repertorio citado nos
exemplos acima e as pecgas que sao objeto desta andlise. Enquanto o repertorio
analisado nesta dissertacdo apresenta quase que uma exploracao de efeitos
sonoros no violdo, utilizando uma abordagem atonal como linguagem principal, as
obras Karaté, Dois Violbes, Frevo Rasgado e Palhaco apresentam caracteristicas
opostas. Nessas pecas, é possivel perceber muito claramente melodias e harmonias
com carater tonal, e até mesmo modal, muitas vezes relembrando universos
pupulares e folcléricos brasileiros. Entdo, surge o questionamento: de que forma
Egberto Gismonti reaproveita o material musical das obras Variations pour Guitare e
Central Guitar? Se é que o faz.

Primeiramente, a partir da analise pudemos constatar que na constru¢do das
obras, muito provavelmente, o compositor sofreu influéncias de compositores como
Villa-Lobos, Leo Brouwer, Ligeti, dentre outros. Portanto, na sua esséncia, essas
pecas nao apresentam reelaboragcdes de materiais do proprio Gismonti. Logo, elas
passam a ser consideradas como possiveis fontes de materiais musicais que o
compositor pode ter reutilizado em um outro momento; hip6tese que acabou se
confirmando durante a pesquisa.

Porém, através da pesquisa bibliografica e audicao de fonogramas, percebe-
se que o modo como Egberto conduz o reaproveitamento dos elementos de
Variations pour Guitare e Central Guitar se difere daquele que utiliza para as outras
obras citadas. A diferenca fundamental é que, ao invés de utilizar as figuragdes
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originais como parte de novos gestos tematicos, como ocorre nos exemplos citados
anteriormente, o compositor as utiliza como parte de sec¢des intermediarias e
transicoes das suas musicas; ou seja, em locais onde deseja gerar mais tensdo na
textura através de dissonancias e repentinas mudancgas ritmicas.

Em entrevista concedida a Yuri Marchese (2016), Egberto Gismonti comenta
que chegou a executar essas duas pecas em concertos algumas vezes durante a
década de 1970. Além disso, consta que ndo realizou nenhuma gravagcdo das
mesmas porque outros violonistas o fizeram com competéncia. Entretanto, em uma
das respostas dessa mesma entrevista, diz: "sigo usando essas e outras pecas
como complementos, cadéncias, de outras musicas" (MARCHESE, 2016, p. 104); o
que reforca a ideia da utilizagdo desses materiais musicais com a finalidade de gerar
tensdo, funcionando como uma espécie de gestos cadenciais, em trechos de
transicdo que levam a outros tipos de texturas.

Portanto, no seu repertorio, podemos identificar que Gismonti utiliza as
intratextualidades de diversas formas, desenvolvendo a reafirmacdo ou a
contraposicao dos elementos, através de recursos semelhantes em termos de estilo
composicional, idioma, ou ainda por citacdo e alusdo por exemplo. Como ja
mencionado, a partir da pesquisa realizada, percebe-se que as autotextualidades no
universo do compositor, assim como as intertextualidades, também ocorrem de
modo assumido, e necessitaria de uma ampla pesquisa para que o0 assunto fosse

trabalhado e discutido de forma mais completa e satisfatéria.

4.4 “AFINIDADES” COMPOSICIONAIS

De acordo com Marchese (2016), Egberto Gismonti teve contato préximo
com o compositor cubano Leo Brouwer, no inicio da década de 1970. Além disso,
partir das pesquisas realizadas, foi possivel observar que os dois compositores
mantém contato até os dias de hoje, inclusive realizando alguns trabalhos em
parceria. Esse fato se torna relevante, visto que € possivel estabelecer algumas
relacbes de semelhanca entre alguns recursos e técnicas composicionais que
aparecem na obra dos compositores.

Como exemplo, podemos destacar a utilizacao recorrente de intervalos de 22
menor, principalmente de forma harmoénica (fig. 62 e 63):
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Fig. 62 - Intervalos de 22 menor no gesto tematico de Central Guitar,
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Fig. 63 - Intervalos de 22 menor no Estudo 9, de Leo Brouwer.

Outro exemplo é a especificidade da escrita musical empregada para o violao,
utilizando muitos efeitos e caracteristicas idiomaticas do instrumento (fig. 64 e 65),

que séo representados na partitura de maneira similar em alguns casos:
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Fig. 64 - Escrita em Central Guitar, pag. 3.
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Fig. 65 - Escrita em La Espiral Eterna, pag. 5.

Em termos de “afinidades” composicionais, Villa-Lobos & outro compositor

que podemos relacionar a Gismonti. Exemplificando essa questao, em depoimento

colhido por Santos (2016), Gismonti afirma que estudou todo o repertério de Villa-

Lobos para violdo, além de ter dedicado um disco inteiramente ao repertorio deste,

intitulado Trem Caipira (1985). Um dos aspectos que mais chamam a atengéo, nesta

citada relacdo de influéncia, é a utilizacdo de acordes em paralelo (fig. 66 e 67),

principalmente no que diz respeito ao repertdrio para violdo dos dois compositores.

Podemos observar estas caracteristicas nos exemplos a seguir, assim como no
Estudo n.12, de Villa-Lobos (fig. 59).

Fig. 66 - Acordes paralelos no Preludio I, de Villa-Lobos.
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Fig. 67 - Acordes paralelos no gesto cadencial de Central Guitar.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Desde o processo inicial desta pesquisa existiram alguns questionamentos
basicos que embasavam a busca de materiais: primeiro é a respeito do significado
das pecas, ou 0 modo como Variations pour Guitare e Central Guitar se inserem no
contexto de Gismonti, tendo em vista suas peculiaridades se comparadas ao
restante da obra do compositor; € em seguida, quais 0s compositores, estilos ou
elementos musicais foram significativos em termos de influéncia para a composigéo
das mesmas, e de que modo manifestam-se estas intertextualidades. Além disso,
com o objetivo de analisar satisfatoriamente este tipo de repertério, a metodologia
analitica empregada também foi objeto de constante discussao e pesquisa.

O desenvolvimento da analise com base em categorias intertextuais gerou
algumas reflexdes importantes durante o estudo. No nosso entendimento, toda
relacao intertextual, a priori, pode ser considerada como uma parafrase de outro
texto. A partir dessa afirmacao, se por ventura esta parafrase for uma reelaboracao
mais ampla, com algum tipo de inversao no sentido original, podemos considerar
como uma parddia; onde existe uma reutilizagdo de determinado texto, porém, de
uma forma mais modificada em relagédo a original. Em resumo, podemos relacionar
0 conceito parafrase com o termo reelaboracao por reafirmacédo, e a parédia com o
termo reelaboragéo por contraposicao.

Na nossa viséo, esta pode ser, de uma forma geral, a caracterizac¢ao inicial de
uma intertextualidade. A partir disso seria possivel identificar de que maneira se
desenvolve esta reafirmacéo ou a contraposicdo dos elementos, de acordo com 0s
procedimentos aplicados, através de semelhanca de estilo, idioma, por citacdo ou
alusdo por exemplo. A seguir, podemos considerar especificamente por meio de
qual parametro ou tipo de figuragdo musical a influéncia se manifesta; a partir do
ritmo, da melodia, das configuracdes de alturas, da dinamica, da textura etc.

Apés a realizagao deste trabalho, considerando essas questoes, acreditamos
que a classificacdo de intertextualidades através de categorias mais delimitadas
serve como suporte, mas nao € algo necessariamente indispensavel. Mas
ressaltamos que, com certeza, a utilizagcdo dos tipos de intertextualidade propostos
por autores como Barbosa e Barrenechea (2003), Ruben Lopez Cano (2007), llza
Nogueira (2003), Joseph Straus (1990) e outros tantos, ajudam muito em termos de

embasamento e objetividade no processo analitico. No entanto, o que realmente
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consideramos importante em uma andlise intertextual é a caracterizagdo de
reaproveitamento dos materiais, identificando o que se assemelha ou difere neste
processo; o que pode ocorrer das mais diversas formas, ndo estando estritamente
dentro de uma determinada categoria isolada. Assim como as obras artisticas néo
se encerram em si mesmas, as formas como as intertextualidades se manifestam
configuram um intrincado de relagdes que ndo se confinam em um Unico conceito.

Com isso, acreditamos que a abordagem empregada neste estudo analitico
também pode se constituir uma forma interessante para a observacdo das
intertextualidades. A selecao de elementos a partir de conceitos da teoria dos gestos
musicais de uma forma mais ampla, considerando sua relevancia na construcao das
obras analisadas, nos possibilita aplicacdo em uma série de géneros e estilos
musicais. Podemos comparar diferentes gestos entre si, em termos de ritmo, alturas,
dindmicas, texturas, harmonia etc; no caso deste trabalho, utilizamos também a
teoria dos contornos musicais como apoio na exemplificagdo de algumas
observacdes. Na nossa viséo, isso pode se configurar um processo eficaz, com uma
maior abertura e talvez mais adaptavel ao repertério escolhido para a pesquisa,
podendo até comparar, em algum nivel, gestos de composi¢cbes pertencentes a
diferentes correntes estéticas, como Blues, Jazz e musica brasileira por exemplo.

Em resumo, mais do que categorizar ou nomear intertextos, o mais relevante
é identificar as semelhancas e diferengcas no reaproveitamento de determinado
material musical. Para aprofundamento de uma possivel forma ou metodologia
baseada nestas ideias seria necessaria a realizagdo de mais pesquisas a respeito
do tema, a fim de embasar e definir conceitos que possam ser aplicados de forma
satisfatéria a diferentes repertérios.

Considerando as caracteristicas das pegas Variations pour Guitare e Central
Guitar, percebemos que este repertério € bastante diferente do restante da obra
violonistica do compositor. Ao contrario das obras mais conhecidas, essas pecgas
nunca foram gravadas em disco, assim como, poucas vezes foram executadas em
publico por Gismonti. Com a realizacdo da pesquisa pudemos compreender que a
composi¢cao destas musicas, também por serem do inicio da carreira do compositor,
tem uma relacdo direta com o0 que o mesmo estava estudando na época,
constituindo-se, as obras, de uma forma geral, como estudos composicionais. Em

entrevista concedida a Marchese, Gismonti comenta: "a razdo de compor essas
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duas pecas cultas (...) esta ligada aos cursos que eu fazia enquanto morava e
trabalhava em Paris nos anos 70" (MARCHESE, 2016, p. 102).

Segundo Santos (2016), pouco tempo depois da sua chegada em Paris,
Gismonti conhece o violonista brasileiro Turibio Santos. A partir de uma conversa
Turibio pediu que Egberto compusesse algumas obras para violdo, pois assim seria
possivel assinar um contrato com a editora Max Eschig para ter suas obras
publicadas, além de levar as pecas ao conhecimento de outros instrumentistas para
que fossem executadas. Esse pedido de Turibio impulsionou a escrita de algumas
musicas, dentre elas Variations pour Guitare e Central Guitar. Vale ressaltar que
neste periodo, na primeira metade da década de 1970, Gismonti esteve muito
envolvido com conceitos trabalhados por Nadia Boulanger e Jean Barraqué, seus
professores na época.

Ao contrario do restante do seu repertério para violao, Variations pour Guitare
e Central Guitar sao pecas originalmente mais fechadas em termos de forma,
escritas do inicio ao fim sem sinais aparentes de "aberturas" a possibilidades
improvisatérias. No entanto, verificamos que essas duas obras servem até os dias
de hoje como material musical que Gismonti utiliza, através da improvisacao,
principalmente como base para cadéncias ou transicbes em outras obras suas,
sejam elas gravadas ou tocadas em concertos.

Em termos de intertextualidade, a partir da andlise de Variations pour Guitare,
percebemos grande influéncia da musica dodecafbnica, especialmente de Anton
Webern. Realizamos um apanhado de pecas do compositor austriaco, sendo estas
de diferentes periodos, com a finalidade de exemplificar e comparar gestos musicais
semelhantes em relacdo aos gestos tematicos presentes em Gismonti. Com isso,
sugerimos a existéncia de uma topica "weberniana", a qual Gismonti explora com
diferentes texturas na sua pecga. Além disso, alguns trechos especificos das
variagdes possuem elementos que sugerem reaproveitamento de materiais musicais
que encontramos em Gyo6rgy Ligeti e Leo Brouwer, principalmente em relacao a
textura e idiomatismo.

Na peca Central Guitar, com a realizacdo da analise foi possivel constatar que
a obra se constitui como uma exploragao de diferentes gestos, efeitos e figuracoes,
como uma espécie de "colcha de retalhos". Neste caso, apesar da linguagem atonal,
Gismonti alude, em termos ritmicos, a musica brasileira como o choro por exemplo.

Além disso, constatamos referéncias a obras de Leo Brouwer, Villa-Lobos e Ligeti,
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em termos de intertextualidade motivica, parafrase, parddia, idioma e estilo. No caso
especifico desta musica, em relacdo aos recursos composicionais, assim como
Santos (2016) e Marchese (2016), percebemos grande influéncia de Brouwer, na
utilizacdo de intervalos de 22 menor e 72 maior nas melodias; e Villa-Lobos,
principalmente com a utilizagdo de trechos com acordes em paralelo.

Assim, percebe-se 0 pioneirismo deste trabalho ao analisar as pecas
Variations pour Guitare e Central Guitar sob a 6ptica da intertextualidade. Embora o
repertério para violao de Egberto Gismonti venha ganhando atencao nos ultimos
anos, poucos trabalhos sdo baseados especificamente nessas pecas. Além disso,
quando se adentra em pesquisas a respeito das obras, verifica-se inexistir uma
abordagem com este viés analitico. Contudo, pode-se afirmar que existe uma
abertura para subsequentes estudos a respeito de intertextualidades e
autotextualidades em Gismonti, assim como sobre o desenvolvimento da sua obra

para violao apds o inicio da década de 1970.
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ANEXOS

Entrevista de Egberto Gismonti concedida a Yuri Marchese, via e-mail, no dia 20 de
setembro de 2016, como parte integrante da dissertacdo: Egberto Gismonti e sua
obra para violao de seis cordas: um estudo sobre aspectos técnicos e

interpretativos.

Ola, Gismonti!

A maior parte do repertorio brasileiro para violao que foi escrito entre 1970 e
1973 é basicamente de carater nacionalista (como as obras de Mignone,
Katunda, Guerra-Peixe, entre outros), diferente de suas duas pecas que
possuem carater experimental. Central Guitar, inclusive, é pioneira nesse
aspecto (com independéncia de maos, percussao sob o braco do violao, entre
outras novidades). Qual foi a motivacao para compor "Variations" e "Central

Guitar" com essa linguagem?

Lembro que sua observagédo acima "A maior parte do...de carater nacionalista" se
refere ao estilo de musica que podemos chamar de "musica culta", aquela que é
mais pensada, idealizada, do que a musica que chamamos de popular, de carater
folclorico ou ndo. Isso considerado, eu acrescento que desde esta época segui 2
linhas de producado, invencdo ou composicao - apesar dos vinte poucos anos
completados, hoje sei que ja existia em mim (certamente de forma oculta mas ativa)
a necessidade ou o impulso de abrangéncia em linguagens que representassem
minha formagéao musical:

- Por um lado: Conservatério Brasileiro de Mdusica durante 14 anos, incluindo
especializacdo em contraponto, fuga, composi¢cdo e orquestracdo além de curso
superior de piano;

- Por outro: a musica popular Libanesa (por parte de pai) e ltaliana (por parte de
mae) além da Brasileira existente em cada cidade que morei acompanhando minha
familia nas inUmeras mudancas: ladainhas, valsas, boleros, sambas, choros, etc.
Isso dito, concluo que a parte "popular" até vocé a misturou com a parte
"culta"..."Variations" e "Central" ndo sdo sequer primas de 3°grau de "Salvador".

O curioso é que se completam.
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A razdo de compor essas duas pecas cultas (que hoje sdo mais conhecidas do que
as outras 3 ou 4) estéd ligada aos cursos que eu fazia enquanto morava e trabalhava
em Paris nos anos 70.

Com o Jean Barraqué, discipulo e amigo de Anton Webern, tive a oportunidade de
estudar, aprender e desenvolver um bom conhecimento sobre a musica de 12 tons,
chamada por nés de dodecafbnica.

Um dos exercicios mais intensos que cumpri foi a traducao e adaptacdo com novos
exemplos do livro "Introduction a la musique de douze sons" de René Leibowitz.
Esse estudo influenciou a dedicatéria a Anton Webern na pega "Variations".

A peca "Central Guitar" nasceu por curiosidade e inquietacdo que eu tinha enquanto
imaginava os sons disformes que a musica contemporanea usava no periodo dos
anos 70/80 (sobretudo em pecas para formacdes pequenas) sendo usados no
violdo. Fui procurando efeitos, coisas incomuns, timbres, sonoridades, efeitos
indomaveis (como as notas resultantes de escalas tocadas pela mao esquerda
enquanto a direita "abafa" a audicdo das notas naturais, etc. Curiosamente, toquei
esta peca muito tempo durante os anos 70. Nunca a gravei porque varios musicos o

fizeram com qualidade.

Porém, pouco a pouco incorporei a série de "liberdades" de uso do violao e terminei
chegando ao instrumento que toco ha tantos anos, décadas... o violdo de 10 cordas
com afinagdes incomuns, mas, confortaveis para o raciocinio pianistico - onde as
duas maos sdo absolutamente independentes. Dessa forma, hoje uso variantes
desenvolvidas das ideias plantadas no inicio dos anos 70.

A sua pratica violonistica da época influenciou o0 modo como vocé compos

essas pecas?

Creio que esta resposta estd inserida na anterior. O Modus Operandi das
composicdes "contemporaneas" dos anos 60/70 que eu tive acesso nas audi¢cdes
semanais numa das salas da ORTF, Paris (Office de Radiodiffusion Télévision
Francaise), me estimularam a pensar "ruidos, timbres, sons inusitados" para o
violdo. Além do propésito sonoro da pesquisa, era muito importante lembrar que
Anton Webern havia estabelecido uma linha diviséria entre sua musica e a que
faziam Arnold Schoenberg e Alban Berg. Ele considerava que o timbre era o
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elemento fundamental a determinagdo da modernidade. A prova verdadeira disso
foram suas orquestracbes de Bach que, na primeira audicdo, ndo foram
reconhecidas pelos ouvintes (professores e musicologos) como pega escrita por
Bach. A histéria que ouvi muitas vezes dizia que reconheceram Bach depois de
algum tempo. Considerando que Webern nado trocou ou retirou nenhuma nota dos
originais de Bach. Essas pecas ou essas orquestracdes foram gravadas pela direcao
de Pierre Boulez.

Registros de jornais do ano de 1973, analisados por Sibila Godoy, mostram
alguns concertos em que obras de Baden Powell, Villa-Lobos, Leo Brouwer e
Antonio Lauro (citando s6 os violonistas) foram apresentadas por vocé. Esses
compositores/violonistas tiveram alguma influéncia na sua composicao para

violao? Se sim, de que forma?

E verdade, eu tocava compositores que de uma forma ou outra me ensinavam a
pensar o instrumento "violao". Desde sempre o violdo € um instrumento autodidata,
0S cursos, 0s meétodos as escolas - na maioria das vezes - nao consideram que este
instrumento pode voar e representar, de forma direta, muitos povos. Isso ja seria 0
bastante para que mais respeito houvesse no estudo deste instrumento. Mas, indo
ao que interessa, a escolha de pecas do Baden (que fiz o exercicio inverso para
estudar - ouvia o disco e o copiava como se fora um ditado, assim cheguei as partes
que tocava); Villa Lobos, bem mais facil de achar as partes, mas, ainda dificil nos
anos 70; Leo, tive a sorte de conhece-lo quando tinha 27 anos e fui convidado para
o Festival na Martinica, "Carrefour de la Guitare", dirigido por ele. Assim consegui as
partes e pude seguir tocando-o;

Antonio Lauro conheci sua musica durante os primeiros anos de 70 quando morava
em Paris. Conheci alguns musicos Venezuelanos que nao tinham a maioria das
partituras, mas concordavam em tocar as pegas enquanto eu as gravava no meu 1°
gravador K7. Depois fazia o exercicio do ditado, copiava e escrevia as pegas que

queria estudar e tocar.

Poderia contar da sua participacao no concurso da ORTF em 1971? A
dissertacao da Sibila Godoy informa que suas pecas foram a final tendo Oscar
Caceres como seu intérprete e na biografia do Herminio Belo de Carvalho (um
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dos jurados do concurso) a informacao é a de que vocé venceu 0 concurso.
Pois bem, qual foi o resultado? Quantas (e quais) pecas compés para o

concurso? "Variations" foi uma delas?

Na realidade o concurso de composicao ou instrumentista da ORTF, que Turibio
Santos foi ganhador, eu nunca participei.

Eles tinham outros concursos que algumas pecas minhas foram tocadas por
violonistas amigos do Turibio - que recebeu a dedicatéria da pega "Central Guitar",
mas que preferiu repassa-la para outros violonistas especializados em musica
moderna. Achei normal, gostei das observacdes feitas e fui presenteado por amigos
dele, Christophe Julien, Walter Abt, Betho Davezac e outros, com execucgdes de
pecas minhas - que participaram de varios concursos (composi¢cao ou musica para
interpretacéo). Nao posso lhe informar sobre os resultados por nédo ter certeza. Isso
exigiria uma pesquisa profunda na documentacdo dos anos 70. Caso vocé tenha
necessidade destes itens esclarecidos, por favor, procure através da internet.

Chegou a tocar "Variations" e "Central Guitar" em concerto?

Algumas vezes.

Por que nunca as gravou?

Por que sigo usando essas e outras pegcas como complementos, cadéncias, de

outras musicas.

Em varias entrevistas vemos que Baden Powell foi sua maior influéncia ao
violao. Além da musica do Baden, qual foi o repertério que vocé estudou em

seu periodo de desenvolvimento técnico no instrumento?

Como vocé sabe, eu era pianista e tinha alguma formacdo quando comecei a
procurar repertério para violao - nesta época eu morava em Nova Friburgo, que na
época, anos 60, era uma cidade de populagdo média (£30, 40 mil habitantes) mas,
que por sorte, tinha o Conservatério Brasileiro de Musica, ligado diretamente ao
Conservatoério do Rio de Janeiro, dirigido pela Sra. Antonieta de Souza na Av. Graca
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Aranha - onde fiz todos os anos de especializacdo ap6s os 9 anos basicos para

formacao em repertério, teoria musical, contraponto e fuga.

Quais as principais diferencas da sua performance ao violao de seis cordas
com relacao ao de dez cordas?

A principal, desde ha muito anos, € que o violdo de 6 cordas eu n&o uso mais
profissionalmente.

Quais questoes técnicas tiveram de ser adaptadas aos violoes de oito e dez
cordas quando deixou de usar o violao de seis cordas?

Na realidade os violdes com mais cordas vieram facilitar meu pensamento polifénico

e polirritmico.

Boa sorte,

Egberto,
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Depoimento de Egberto Gismonti concedido a Juliano Camara Santos, em 2016,
como parte integrante da dissertacdo: A Composicdo e Performance Violonistica de
Egberto Gismonti.

1. Sobre as modificac6es no violao

Eu tenho um ponto de vista sobre o violao, que eu experimentei varias solucoes,
uma delas foi expandir o nimero de cordas. Modificar a posicao das cordas, que é
muito condicionante ao ponto de vista de criagdo, de escrita e de vicios. Eu conhecgo
razoavelmente orquestra hoje em dia, porque eu fago isso a vinte anos sem parar.
Acho que o violao é o instrumento mais viciado que existe sobre o ponto de vista da
execucao, do ater, do comportamento e etc. Isso nao é uma critica negativa, € uma
critica que pretende-se ser positiva.

Eu comecei a achar que estava faltando extensédo. Porque eu venho de piano eu
nao venho de violdo. Entao faltava coisa: ‘esse Mi aqui esta alto de mais, eu quero
uma coisa mais grave, nao é possivel’. E agudo... t4 bom, mas se a escala tivesse
mais trés, quatro ou cinco trastes ajudaria também o raciocinio musical. Tudo
comeca quando eu estou em Nova Friburgo, estudando violdo de forma autodidata
absoluta, porque o que eu podia era transferir os conhecimentos tedricos de piano,
os estudos, os Beringers (...). Eu fiz todos eles no violdo. Eu nao tinha o que fazer
porque eu nao sabia como que estudava violdo. Mas eu tinha uma audigdo muito
boa e um solfejo muito bom, porque eu tive um professor que nao foi brincadeira.
Dulce Vaz Siqueira e Aurélio Silveira, sdo os dois professores de piano. (...) E o
violao foi evoluindo, até que eu cheguei e esbarrei: ‘mas cadé a nota grave? Cadé
nao sei 0 que?’. Isso nos anos sessenta e seis ou sete. Eu tinha seis ou sete anos
de violdo...caseiro! (...) E ai cheguei as afinagcdes por experimentagdo. Como néo
existia outro violao além de 7 cordas, porque eu descobri o choro. Eu sai a caga de
um sujeito que chamava n&o sei 0 que Romao nao sei de qué. Que era um luthier
com um violdo ruim, precario! (...) Eu disse: ‘eu quero um violdo que tenha um traste
e uma escala gorda, maior assim.” (...) ‘Quantas cordas?’, ‘Bota oito’. Eu digo,
aumentar duas em seis ja € uma imensidao. ‘Entdo que largura?’, ‘Mais ou menos
igual 14 o de seis, ai vocé imagina e pega mais duas e aumenta.” Um negdcio feito
assim, uma galega danada, o violdao desafinava que é uma beleza! Nao tinha
demarcacao de traste certo.(...) Ai chegou o violao de oito. Ai eu digo: ‘bom eu ja
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toco um pouco do seis cordas, ndo vou mudar muito essas seis cordas ai porque se
nao eu vou ficar maluco’. Ai esticava uma corda, ai um outro ‘ndo uso uma corda de
cello’. Ai usava e nado dava certo. Tudo isso sozinho porque nao tinha a quem
recorrer. Um belo dia alguém me da uma corda de marca maxxima, alema. Que nao
cordas feitas sob medida. E eu ponho ela na mais grave e comeco a afinar, afinar e
por uma decisdo sem nenhum critério técnico eu digo ‘essa corda t& com uma
tensdo proporcional as outras e ela esta afinada um quinta abaixo da sexta, era um
la’. E afinava bem de mais, era uma beleza de corda. Ai comecei a tocar, com o
espacgo vazio da sétima. E alguém disse: ‘ vamos arranjar uma de sete cordas e
vocé bota um D¢ e fica Mi, D6 e L4.” Digo ‘Ah boa ideia!’ Ai experimentei e digo ‘mas
nao faz o menor sentido isso, quero outra corda aqui, ndo quero essa nao’. Eu nao
sabia porque. (...) Um belo dia eu disse ‘eu tenho que tentar alguma coisa aqui, eu
nao sei o0 que eu vou fazer Ai tinha um corda, besta, de nylon dessas ai. (...) Ai botei
e sai afinando (...) eu ndo sabia direito onde é que eu ia afinar. E era uma corda trés,
era uma terceira corda. Eu fui afinando... e parei no la. E digo ‘ah que engracado,
tem duas oitavas de extensao, interessante isso’. E levei um tempo, viu? Eu néo
tinha certeza, mas levei um tempo . E tudo o que eu fiz no inicio, usando o violao de
8 cordas com essa afinagdo normal, deu um resultado profissional excepcional. (...)
O primeiro disco que eu gravei com isso, eu ndo explorava ainda como parte do
violao a ser tocavel. Eu tocava muito pouco, apesar de ter traste e tudo. Entdo eu
usava muito cordas soltas, soltas soltas. E gravei um disco, que alias é o Unico na
minha vida que chegou a um numero que nenhum carmense, por mais bébado que
estivesse, imaginaria que o disco ia vender 1 milhdo de discos, que é o Danca das
Cabecas. “Eu gravei isso com o maluco do meu amigo Nana Vasconcelos e nao
tinha uma partitura pronta. Tinha uma ideia: dois curumins andando numa floresta,
pronto! E o troco comecgou a resultar e eu digo ‘mas essa corda aqui é excepcional,
mas isso aqui eu vou ter que mudar, as vezes eu quero uma coisa de Sol também,
porque s esse la ta muito chato. E comecei a achar que estava muito chato. E
nesse andancas, ai ja estou em meados dos anos 70. Andancgas europeias, eu
sempre saia para ir em lojas de instrumento e loja de violdo era o que mais tinha na
época. (...) Um dia eu entro em uma loja em Cérdoba e digo ‘eu estou procurando
um instrumento de mas cuerdas’. (...) ‘Ah tem um que toca o Narciso Ypes. O Yepes
toca em um violdo e 10 cordas muito bonito’. (...) ‘Quanto custa?’, ‘Tanto’ e paguei e

levei o instrumento, tirei as quatro cordas graves. Entdo aqui eu tenho um violdo e
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aqui eu tenho espaco suficiente para procurar. E ai foi um processo que néo esta
fundamentado em método nenhum, (....) porque quando vocé nao tem onde se
basear. O meu conceito era todo piano, meu negdcio era, eu queria um piano com
cara de violdo. A escolha das cordas € puramente musical. E por que mais cordas?
E porque eu ficava muito aborrecido por causa da extensdo que ndo andava. N&o

andava em relagdo ao que eu normalmente estudava e tocava.

2. Pelo piano ser definido como um instrumento de percussao, vocé acredita
esse dado tem alguma relacao com o fato de vocé levar muitos elementos

percussivos para a sua linguagem violonistica?

Nao, o instrumento de percussdo é tudo o que bate, que pinca e etc. O violao
também seria um também. Eu como ndo tenho uma experiéncia profunda com
outros instrumentos, apenas de tocar um pouco de flauta, clarinete e etc. Mas eu
nao tenho... ndo sou um solista, a ponto de entrar e ficar uma hora tocando e me da
como satisfeito. A coisa de ser percussivo € o principio da construcdo do
instrumento. Nao existe violdo que néo pince. Existem violGes, e eu 16 fazendo isso,
que vocé tem duas funcbes simultdneas. Uma de piano, batendo em cordas, pra
isso eu tive que chegar em um brago desenhado com uma altura de traste que é
meio quadrada, arredondada...€ uma confusdo danada, pra nao ficar [demonstra o
barulho de ruido]. E uma mao direita que esta pingando ao mesmo tempo.

O fato do violédo, dentro do meu conceito de polifonia e polirritmia, ndo disponibilizar
mais de duas vozes compostas. Voz composta € aquela que bifurca as vezes
[solfeja]. No meu conceito ndo tem mais de duas vozes compostas, eu fui diminuindo
a maneira de tocar piano, diminuindo o niumero de notas, acordes e etc... e comecei
a dissolver harmonias e acabei na coisa mais precaria, historicamente falando, que é
o contraponto. Eu trabalho com duas vozes em piano e trabalho com duas vozes no
violdo. Isso me da uma dimensdo musical que ndo é pianistica e que nao é
violonistica. Claro que qualquer musica pode ser executada em qualquer

instrumento.
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3. Sobre escrever para outros musicos

Profissionalmente, para outros, eu comecei a escrever umas pegas; para quem eu
conhecgo pessoalmente e sei que tem seriedade suficiente para estudar até morrer,
antes de dar a coisa como pronta, que € o Odair Assad. (...) E escrevi pra ele duas
coisas ou trés. Memdria e Fado, tem dois violdes tocando e é uma pessoa SO
tocando. Aquilo ndo é melhor nem pior, aquilo s&o dois violdes em um. (...) Entéo, o

piano me leva a pensar os outros instrumentos com essa caracteristica. (...) Aquilo

ali sdo dois pontos de vista, que é polifonia. E orquestra pural!
4. A musica como uma historia sendo contada.

Eu considero que cada composicéo, tem pequenas aberturas que possibilitam que
se saia um pouco para direita ou para esquerda, mas que na realidade sdo bem
estruturadas, no sentido de histéria que esta sendo contada. (...) Nao gosto de
musica pela musica. E aprendi isso com uma das maiores musicélogas, ou algumas
das maiores. Na Argentina foi Fedora, no Brasil a Ester Scliar e a terceira a Nadia

Boulanger.
5. A determinacao de algo externo para se compor

Essa é uma das musicas que parte de um conceito; depois que eu fiz essa eu fiz
outras. Tem uma outra que chama Danga dos Escravos, que ai tem percusséo de
fato tocando e a mao esquerda tocando outra coisa. Mas ai € pianismo puro porque
0 piano pode tocar...Ou seja, as musicas de violdo, a maioria delas de uns anos pra
ca sao feitas sempre em fungdo de alguma necessidade por qualquer que seja o
nivel de obrigagdo. Eu quero chegar no seguinte: eu componho musica e eu fago
musica para preencher coisas que me sao pedidas. Nao é a toa que eu fiz trinta
filmes, trinta pegas de teatro, vinte e cinco ballets... me pedem para fazer uma coisa
e eu sou obrigado a fazer o mais convincente para o diretor que esta pensando o
que ele quer. Por mais que eu tenha descoberto com o passar dos anos que
coreografos, diretores, sdo muito mais abstratos do que parecem, quer dizer, no

fundo o fato de ndo saberem o que querem, te falam qualquer coisa e vocé tem que
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acreditar ou nao. Apesar de eu saber que eles estdo me falando o que eles néo
sabem, eu procuro chegar bem préximo.

Entdo isso me da um ponto de vista de espectador da musica que nao é muito
normal em compositor. Quer dizer, eu gosto de olhar aquilo que eu descrevi; como é
que chegou o lundu, dos compositores que eu conhego que fazem musica chamada
culta, mais escrita; jamais falariam da estrutura menor, sobretudo quando a musica
ja esta pronta, ja td bem sucedida no sentido de bem executada, entdo, ndo gostam
de falar que a coisa é tao simples como ela é. Ela é muito simples mesmo. Alias, se
vOoCcé espremer isso, 0 que vai pingar € o seguinte: tudo que € simples pra vocé é
porque vocé faz muito bem feito. Nao tem outro jeito. Por isso que eu falo para os
meus filhos “vao ter um concerto, tdo com medo? Nao entrem no palco.

Desmarquem. Vao pra casa estudar. O problema é de vocés, nao € do teatro.”

6. Sobre compor sem o instrumento

Isso me deu uma audicdo de solfejo muito clara e que me serve. Escrever para
orquestra eu ndo sento em piano nunca. Porque se sentasse, ou até pra escrever
para piano, eu vou condicionar o que eu sei tocar, e eu ndo quero. Ninguém pode
pensar que sentando no piano e tocando, t4 tocando uma orquestra porque nao ta
tocando orquestra. Eu ndo acho que o violao seja um propulsor de ideias para a
composicao. Eu ndo acho que seja necessario ter o instrumento ao lado. Memodria e
Fado e Choro, que o Odair ja toca os dois, se eu sentasse no violao eu taria (sic)
lascado, porque eu jamais admitiria que aquilo ali pudesse ser tocado. Entdo eu
parto sempre do escrever.

Claro que eu tenho um parametro de violao e de outros instrumentos, entdo ndo vai
inventar o que é impossivel. O violao depois serviu muito pra definir o que que eu
tinha que retirar da ideia ou acrescentar na ideia. No caso Memodria e Fado foi isso.
No caso de coisas minhas (...). Lundu eu queria que tivesse como centro emocional
os atabaques tocados em lundu. Eu tenho musicas com nome do género musical.
Maracatu, por exemplo, eu passei semanas rabiscando, indo ao piano, rabiscando...
até que o piano transformou-se no caixa do maracatu, é s6 isso.(...) Enquanto o
piano ndo tocou isso eu digo ‘ndo serve pra ser maracatu’. E no caso de Lundu, (...)
pra que eu tenha os atabaques que sao feitos, ndo com madeira de grandes

qualidades e as amarracdes sao feitas com cordas, no lundu eles tem som moco.
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Som moco é aquele que ndo tem ressonancia, que cai no pé. (...) Pra conseguir som
moco no violdo eu tenho que usar a técnica pianistica e ndo violonistica, que vem a
ser o que? (...) pra conseguir que o som seja curto eu tenho que fazer [solfeja].
Quando cheguei a essa concluséo, pra que o violao nao fique desiquilibrado, no
corpo, eu tenho que procurar posi¢cées que sejam quase idénticas, que percorram as
10 cordas para cima e para baixo. Porque se eu tiver que trocar de posi¢ao, nao vai
dar certo isso. Isso tudo antes de compor. Porque tem um mecanismo para fazer o
violdo virar um atabaque. Se eu parto da musica eu ndo vou chegar ao atabaque.
Entdo o meu ponto de vista, mais ou menos concordo com vocé, porque eu mais ou
menos sou compositor tradicional. Vocé talvez jamais , se te dessem vinte
possibilidades, vocé jamais imaginaria que o Lundu nasce da ideia de que o violao
tem que virar um atabaque com um som moco, pra ser o0 atabaque de madeira ruim
amarrado com corda.

Depois que eu conclui isso ai eu fui pro violdo e disse ‘pra que eu tenha uma posi¢ao
indo e vindo a vontade aqui, essas cordas vao ter que facilitar uma certa posicao’.
Qual é um certa posicao que sao afinados os atabaques? A maioria dos atabaques
de lundu sédo afinados em tercas e quintas. (...) Entdo eu vou querer a minha
afinagdo em quartas, porque que me possibilita fazer as quintas abrindo dois
espacos, dois trastes em cada corda, porque isso vai me dar quinta e quinta, quinta
e quinta. E eu tenho quase que cromatica com as quintas.

A musica nao é feita s6 com a vontade de fazer. A musica é com a vontade de
representar alguma coisa. Isso € um dado também que foge ao pouco, digamos, ao
tradicional. Apesar de eu escrever muito pra orquestra ou muito pra o que seja, a
musica nasce a partir de uma obrigacdo ou determinagdo. O contrario também
acontece, (...) mas Memdria e Fado e o Choro, eu nao pude olhar instrumento. Se
eu pego o violao pra pensar, o raciocinio vai onde eu ja sei e eu nao quero isso. Eu
comego a escrever a musica, como ela tem que ser. (...) Ai eu abro dois
pentagramas grandes, as vezes até trés, e vou escrevendo tudo o que precisa ter.

Depois achato trés em dois, olho a partitura e digo ‘sera que isso aqui € possivel?’.

7. Formacao musical e trajetéria com o violao

Eu tinha que tocar em violao alguma coisa que fosse mais “preciosa” do que os

discos que meu pai trazia. Dilermando Reis, que tocava valsa, eu achava tudo muito
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bonito, mas eu digo ‘ndo é isso que eu queria tocar’. E o meu pai, que vinha ao Rio
volte e meia. (...) Ele trazia pra mim discos. (...) E um dia ele trouxe um disco do
Baden Powell chamado O Mundo Musical de Baden Powell. Um disco gravado em
Paris e tal. E eu figuei fascinado por aquilo e eu falei: ‘que diabo de violdo é esse?
Esse é um violdo s6? Que maravilha! E como que faz essa coisa ritmica?’ Porque
aquilo ali virou uma secao de trezentos ritmistas tocando junto. (...) Eu disse, sé tem
uma maneira de eu saber 0 que é isso. Eu vou transcrever isso. Punha o disco e
transcrevia. Tanto que eu até vir para o Rio de Janeiro, eu achava que violao
escrevia em dois pentagramas e a oitava que tava soando. Eu ndo sabia que era
instrumento transpositor. (...) E transcrevi o disco inteiro. E transcrevi o disco do
Baden, quando acabei o disco do Baden e ai fiz um outro disco nédo sei de quem e ai
caiu na minha mao um disco de um norte americano (...), um violonista gitano, que
tocava uma coisa misteriosissima, que nado era jazz, era outro negocio. E depois
apareceu o Garoto (...) e comecei a transcrever todo mundo. E ai o violao passou a
ser um instrumento (...). E ai o violao foi nascendo como um instrumento de valia. O
violdo é parte da estrutura que me sustenta como mausico. Violao ndo € violino, nem
cello, nem viola, nem trompete, sem flauta, oboé, fagote na minha vida. Violao é
igual piano. E esses dois juntos fazem a musica que eu penso. (...) Nao dé pra falar
de um sem falar do outro. E ai o violdo, eu s6 decidi encordoamento, afinacéo,
porque 0 meu estudo de violdo inicial... Eu morava em Friburgo, cidade serrana aqui
perto. Duas, trés horas de carro. E naquela época durava mais porque a estrada era
pior e tal. E ndo tinha, como até hoje ndo tem, orientagdo, pedagdgica séria para
violdo. Alids, sé tinha pra piano, que eu estudava, ndo sei se vocés sabem disso;
gue a unica filial do conservatorio brasileiro de musica estava em Friburgo. Entéo eu
dei a sorte de estar numa cidade que tinha um conservatério brasileiro de musica,
onde a partir dos anos que eu estudei no conservatorio, a gente tinha um periodo de
oito anos, no maximo, podiam ser sete, para completar, se diplomar, etc. E depois
mais alguns, quatro, cinco, chamados especializacdo. E paralelo a esse curso, a
gente estudava no modelo do conservatério de Paris, estudava teoria em geral,
solfejo em geral, contraponto, fuga, composicao, orquestracao e analises musicais.
E como o conceito era todo francés, se estudava o repertério europeu. Quando eu
terminei meus nove anos e completei com o exame que era feito no Theatro
Municipal; a banca no palco, tinha dois pianos, porque além de todo repertério que

tinha que tocar, tinham trés concertos que tinham que ser escolhidos qual que seria
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na hora e tinha um segundo pianista que lia o segundo piano...Terminei feliz da
vida. Ganhei uma bolsa para ir pra Viena como intérprete de piano. Fui, ndo pra
fazer essa bolsa, mas fui para trabalhar com uma cantora francesa, atriz, Marie
Laforet, ndo tinha nada que ver com isso, mas eu nao queria ir pra Viena... “O que
eu vou fazer em Viena? Nao quero mais saber de estudar piano desse jeito, porque
€ um catatau de material”. Vocé deve saber disso, né? Vocé sabe, certamente. Quer
dizer, ninguém toca (que estudou piano de fato) ninguém toca dois preludios e duas
fugas, toca o cravo bem temperado inteiro. Ninguém toca uma sonata ou duas de
Beethoven, toca tudo. Num concerto, toca no minimo uns dez. Nao é brincadeira o
negocio. Eu digo a coisa tradicional e académica. Entdo eu tava um pouco cansado
disso. Passei por uns professores que me deram abertura pra pensar diferente,
como Jacques Klein na especializagao, na avenida Graca aranha. Eu sempre toquei
de cor tudo, porque se eu tenho que ler, tem mais um despachante no meio. Como
eu nunca estudei com o instrumento, sé estudo a partitura e depois eu pego o
instrumento porque eu nao quero o despachante no meio. E ai o violdo foi nascendo
como um instrumento de valia, porque até... Na minha cidade l& no interior, no
Carmo, o violdo era usado assim... Nunca ninguém sentou sozinho num bar com
amigos para tocar violdo. Eram quatro tocando juntos sempre. Violdo é meio que um
instrumento de integracdo e quando eles acham que estdo tocando uma musica,
estdo tocando trés diferente. Ninguém toca a mesma coisa, entdo... O conceito de
musica de camara € mais moderno, € Charles Ives. Cada um toca uma coisa e sabe
a letra, né? Bom, o violdo foi evoluindo até que eu cheguei e esbarrei e “cadé a nota
grave? Cadé nao sei 0 qué?”. Isso nos anos sessenta e seis, sete... Eu tinha seis,
sete anos de violdo. Caseiro. Caseiro continua, mas enfim... Mais caseiro do que...

Eu digo “mas como é que eu vou fazer aqui, ndo té6 entendendo.”

8. Tom Jobim e Baden Powell

O Tom um dia apareceu no Geraldo e o Geraldo disse assim: “Tom, vocé vai ouvir
aqui um musico extraordinario”. E o Tom Jobim j& era o Tom Jobim. Ja tinha feito
tudo na vida, o Frank Sinatra e o diabo. E 0 Tom, benevolente como poucos, sentou
e disse “espere, eu vou pegar uma dose de whisky antes de vocé comecar”, e eu
comecei a tocar. Violao, piano, piano, violdao; toquei umas musicas dele e tal.

Terminou, ele disse assim “Geraldo, eu posso levar o menino la pra casa? Paulinho
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tem que ouvir ele um pouco.” Passei dois, trés dias na casa dele e ele ligou pro
Baden e disse “Baden, vem aqui em casa que vocé vai conhecer um violonista”.
Entdo vocé imagina, Tom Jobim... Menino, como eu, sentado... ouvir o Tom dizer
“vem conhecer um violonista”, eu fiquei morrendo de medo. E quando Baden
chegou, eu fiquei muito sem graca e o Baden disse “o Tom disse que vocé sabe
tocar muito bem”, e eu “é, é, mais ou menos”, e ele disse “entdo toca ai”. E eu nédo
sabia o que tocar. E eu comecei a tocar tudo o que eu tinha transcrito dele no Mundo
Musical [de Banden Powell]. Comecei com o Choro para Metrénomo, que aquilo é
uma encrenca danada e ha trinta anos atras, muito mais encrenca ainda. E eu
transcrevi tudo. Quando acabou ele disse assim “quem te ensinou a tocar isso?”, eu
disse “ué, ninguém me ensinou nao, eu tirei do seu disco”, e ele “mas como tirou do
disco?” Nao era uma época comum na qual as pessoas mexessem com musica
escrita, né? Ou nao falavam sobre isso, todo mundo era muito autodidata. E, resumo
da Opera é que essa liberdade de mexer na musica do Baden que me levou a mexer
nas minhas musicas, me deu um aprendizado que eu trago até hoje. Eu estou
falando de Salvador. Tem que falar de um monte de coisa porque as minhas coisas
nao acontecem assim, sdo lentas e progressivas. Regravar coisas, refazer coisas
me levou a ter hoje uma discoteca, que esta dentro dessas gavetas aqui, um monte

de coisas em cima do piano...

9. Sobre o raciocinio nao temperado no violao

E fui descobrindo que tinha dificuldades que eu nao tinha nogdo do que era aquilo
como dificuldade, né? Porque piano vocé tem uma visao global e € um instrumento
temperado. (...) Eu quando sento ndo tenho um raciocinio de nada que néo seja
temperado. Quando eu pego o violao eu tenho um raciocinio oposto. Apesar de
traste, mas aquilo ali s6 delimita o possivel lugar que a nota vai soar direito. Certeza

vocé nao tem nenhuma.
10. Turibio Santos e Villa-Lobos
Ah bom, tem um dado ai sobre o conservatério brasileiro de musica.

Quando eu ganhei a bolsa e depois fui pra Paris, ndo pela bolsa mas fui pra Paris;
quando eu sentei com Nadia Boulanger, depois de meia hora de conversa ela disse
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assim: “estou muito impressionada e desolé, entristecida de vé-lo como um rapaz
com muito talento de musica que ndao sabe nada da musica brasileira.” Eu tinha
estudado no conservatorio francés, que a gente chamava de brasileiro de musica.
Entdo eu sabia que tinha Villa-Lobos... Villa-Lobos era aquele tipo que pegava uma
vassoura no estadio do Vasco... solfejo... canto orfednico pra reger crianca, era
coisa politica e eu ouvi isso a vida inteira. Nao estava relacionando com musica.
Claro que tinha as Bachianas, que eu ja tinha ouvido... Até porque nos ultimos anos
de piano, a gente ganha senhas, carné alias, pra assistir - na época - assistirmos
concertos ao meio dia, onze horas, dez horas da manh&, no Municipal, com
repertdrio vasto e sempre tinha um brasileiro no meio. Foi 1a, inclusive, que eu
conheci Mario Tavares que eu pensei que fosse s6 um bom regente; Mario Tavares
€ um grande compositor que nem todo mundo conhece. La em conheci Guerra
Peixe, 1a eu fui conhecer o Radamés Gnattali. Fui conhecer todo mundo e todos
muito benevolentes. Custou muito tempo, ai eu tomei um susto danado sobre o
negécio do Villa-Lobos. E pouco a pouco, morando em Paris eu descobri alguém
que tinha um ponto de vista sobre o Brasil, muito valioso e para violdao, que é o
senhor Turibio Santos. Sentamos (...) e o Turibio disse: ‘ahh eu queria que vocé
escrevesse umas pecas para mim. Eu gostaria de fazer um repertério...” (...) E
escrevi umas musicas como Central Guitar, por exemplo que é dedicada a ele,
depois Variagcbes para Guitarra. E o Turibio foi de uma franqueza, que na época eu
nao entendi, com vinte anos nao vai entender com facilidade um néao né? Nao € téo
facil. Mas ele me disse: ‘olhe essa sua musica, eu vou fazer de tudo para ela ser
bem executada por um monte de gente. Vou querer que ela esteja ha minha colecao
da Max Eschig e vou querer que vocé assine um contrato com a Max Eschig como
compositor, para ter coisas editadas. Porque eu sinto que a sua musica €
maravilhosa. Mas eu nao tenho preparo para tocar. Nao € técnica, eu nao tenho a
crenca de que essa musica possa me representar. Isso é de uma beleza!! Pouca
gente que nao convive com Turibio sabe que o Turibio € um sujeito que tem essa
dimensao e conhece os préprios limites, que ndo s&o poucos e pequenos, sao muito
largos. Quer dizer, um sujeito que espalha Villa-Lobos nos quatro cantos da Franca
a ponto de invadir a Europa inteira, ndo é brincadeira.

E conheci o Turibio, no que conheci o Turibio (...) ai ele comegou a me mostrar € no

primeiro dia que ele me mostrou alguma coisa ele me mostrou todos os preludios e
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uma coisa atras da outra. Mas que compositor! Pera, deixa eu conhecer esse
compositor aqui. Eu sabia, claro, tinha as Bachianas e tal que eu ja tinha ouvido.

- Vocé chegou a tocar alguma coisa pra violao do Villa-Lobos?

Toquei tudo. Turibio me fez a cabeca. (...) Toquei coisa como o diabo, do Villa.

11. Benevoléncia

Essa geragéo; eu t6 falando porque eu tenho dois filhos de trinta e poucos que é
mais ou menos a mesma coisa, eles ressentem de uma coisa que eles me ouviram
falar a vida inteira que é a benevoléncia de pessoas. Eu conto pra eles, o Baden, o
Tom, o Guerra-Peixe, 0 Radamés... Eu sei que vinte e nove sdo responsaveis por
eu ter tido coragem de fazer uma musica que todo mundo dizia “isso € muito ruim,
isso € maluco. Ninguém vai gostar disso”, e eles me deram o apoio. Eu acho que
hoje em dia tem muito pouco..., né? Todo mundo apressado. Quer chegar naquela
cadeira e corre que nao ta percebendo que ja passou por ela trinta vezes e nao viu,

né?

12. Experimenta¢c6es com scordaturas e afinacoes reentrantes.

Meu conceito era todo piano. Meu negbcio é que eu queria um piano com cara de
violao, era 0 que eu queria. E comecei a experimentar e disse assim “tem que ter
uma corda melhor do que esse La aqui ai procurei a fabrica da maxxima e pus e
disse: vocés fariam uma corda que chegasse a oitava abaixo a sexta?”, “ndo, so
fazemos até o fa, sétima abaixo.” Eu pensei “como alemao é muito chato, muito
teimoso, essa corda vai ser o meu mi, ta na cara que isso € meu mi”. Comprei uma,
fui pro hotel... Quando aquilo fez [solfeja], eu disse “ah, eu ndo to acreditando
nisso.” Eu digo “bom, entdo aquela la vai ficar na oitava”. Porque eu queria uma
correspondéncia de alturas. Mal sabendo que entre a sexta e a décima, iriam entrar
duas cordas agudas. E ai eu lembrei da terceira corda que uma vez eu montei la e
depois eu digo “eu vou colocar com um semi tom e porque isso vai me criar triades
que o violao nao tem. Ai, eu pianista pensando - nesse momento ele cantarola - isso
nao tem em violdo. Eu disse “isso aqui vai me possibilitar coisas...” e fui mexendo,
mexendo. E hoje em dia eu uso mais de uma afinacdo. Mas n&o sdo tantas nao.

Tem uma afinacdo que expandiu o violdo pra outro lado que eu nunca tinha
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imaginado, que ai possibilitou entrar percusséo pra valer. Que € praticamente em
quartas, as cordas normais, fa do sol ré, e algumas, as quatro graves, ao invés de /la
14, 4 sustenido ou sol na nona, fa ou mi na décima... E que eu to escrevendo, t6
compondo. Quando eu vou pro violao eu digo “ih, mas essa nota repetida aqui, eu
preciso dela. Como é que eu vou conseguir isso, hein? Nao faz sentido apoiar de
alguma forma apoiar aquela corda, aquela nota”. Ai eu nao tenho a menor duvida.
Vou 14, afino ela ndo sei o que e refaco a digitacdo do resto inteiro. Tem certos
pontos culminantes que a nota tem que ter, ela solta, ainda mais no violao.

E hoje em dia, eu uso mais de uma afinagdo, mas ndo sdo tantas ndo. Tem uma
afinagdo que expandiu o violdo para um lado que eu nunca tinha imaginado, que ai
possibilitou entrar a percussdo pra valer, que é praticamente em quartas. (...) E
como eu tenho uma audicdo boa e adquiri mais técnica do violdao que eu toco, eu
pude me dar ao luxo de desafinar algumas cordas, né? Pensar em uma outra
afinagédo. Desafina e ele passa a ser transpositor ndo mais do instrumento que se
escreve oitava acima e, sim, de notas outras que estao transpostas em relacéo a

posicdes que eu tenho.
13. Encordoamento

E eu fui apertando corda pra direita, corda pra esquerda, “o0 que eu vou fazer com
isso aqui? Jogo fora... E entrou na ultima fase, isso ja tem quinze anos, que eu
descobri que eu ndo precisava usar as cordas de nylon desencapadas, nenhuma
das cordas que eu sempre comprava. Uma vez eu tava em Saquarema, onde eu
tinha uma casa e meus filhos eram miudos ainda, a gente estava brincando na praia,
eles tinham oito, nove anos... E alguém tava pescando com molinete e quando
acabou jogou o molinete no chao. E eu me aproximei daquilo, peguei na corda e
disse “isso parece um sol... Posso levar? Ele disse pode, desculpa, joguei o lixo e
eu disse: nao o lixo ta 6timo.” Entdo a escolha das cordas € puramente musical € 0
porqué mais cordas € porque eu ficava muito aborrecido por causa da extensao que
ndo andava. Ndo andava em relacdo ao que eu normalmente estudava e tocava.

A primeira e a segunda [cordas do violao de 12 estdo em unissono]...

Quando eu consigo [encordoamneto] 0.0.8 e que eu to com muito boa disposi¢éo eu
oitavo a primeira, segunda também. O grande problema é que torna o violao pesado
pra diabo e o brag¢o daquilo ali tem duas oitavas inteiras, isso significa que o cavalete



119

€ mais dentro do corpo e que as coisas ficam muito mais pesadas... E a mao direita,
que a gente habitua... Apesar de eu néo ser violonista, eu tenho o habito de tocar na
posicao certa. Nesse violao vocé teria que trazer a mao muito mais pro lado
esquerdo e comega a ficar meio fora de posicdo porque o cavalete € meio
adiantado. Pra esse violao ai, eu suspendo o pé. Ponho mais dois, trés centimetros
que forca o violdo a ficar mais inclinado sendo eu ndo vou aguentar ficar assim, né?

Ai forca a mao a ficar numa posi¢ao mais paralela as cordas e tal.

14. Influéncia de Ralph Towner

O de doze, originalmente, foi o Ralph Towner que fez pra mim quando a gente fez
uma turné juntos. Terminou e eu fui a Sdo Paulo no Sugiyama e consegui convencé-
lo a fazer uma viola de doze cordas para nylon. Ele disse “eu ndo quero fazer”’, mas
eu “ndo, € para um amigo meu, o Ralph Towner, que toca muito bem”, mal sabendo
que ele, Ralph Towner tinha mandado fazer um violao de oito cordas de aco com
quatro duplas que ai ele estaria me dando o instrumento que € o instrumento que ele
toca que € a viola de doze cordas e o de oito cordas que sou eu que toco. Ai eu
afinei e fiz um jeito de afinar que coube perfeitamente. E afinado em ré transpositor
pra ter essas oitavas todas de extensao pra poder usar a corda 08, porque a corda

09 aqui arrebentaria a mao e o préprio instrumento.

15. Arranjos feito por outros violonistas e a manutencao da tonalidade
original

O Joao e o Douglas do Brasil Guitar Duo, que sao muito amigos e tal, de vez em
quando eles vem. Ai passam o dia aqui, o dia inteiro pra gente corrigir... Porque eles
estdo montando um disco com coisas minhas e eu dou as partituras de orquestra e
eles usam como os Assad usavam sempre, né? Tocavam as orquestras e depois
corrigia. Nao € o conceito de adaptacdao mas as vezes faltava, sobrava nota... Mas o
Jodo ta fazendo uma coisa que foge da regra também de violonista que eu to
adorando: o Jodo sabe que a tonalidade determina a composicdo. Entdo se a
musica € feita em sol bemol, ela é sol bemol. Ele mantém as tonalidades originais
todas. Porque quem escreve composi¢ao; quem escreve ta ouvindo notas e as notas

sao as notas que ta ouvindo, ndo ta4 ouvindo o intervalo sé6. E quando muda a
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tonalidade eu fico: “0, ta tudo muito bem, mas vocés gravaram doze, treze, quatorze

no tom completamente errado”... “N&o, mas ninguém nota”... eu disse “eu noto”.

16. Transcricoes e arranjo

O troco do lundu, do atabaque, do som mouco, tem 0 mesmo grau de dificuldade ou
de complexidade ou de raciocinio ou de responsabilidade, que eu agora to fazendo
transcrigbes... Sabe quem € a Sonia Rubinsky? Pianista; aquela imensa amiga...
Em Paris a gente sempre vai pra casa dela, fica tocando... Eu resolvi fazer
transcricbes de um compositor que eu adoro, ja fiz homenagens com musica
sinfénica que é o Carlos Gesualdo, dos madrigais... Eu t6 transcrevendo madrigais
do Gesualdo para piano e como nao pretendo que a transcricdo do piano tenha
nenhuma parecénca com a musica coral, apesar de piano ter uma adoracao, aquela
ressonancia... mas nao € isso. Piano nédo é isso. Vocé nao pode modificar o
instrumento. Ou seja, na minha cabeca nao tem isso de jogar um monte de bola de
gude, pedaco de ferro e tocar em cima... que deixa de ser piano. Isso eu nao quero.
Eu sou muito tradicional com negécio de instrumento. Pra fazer os madrigais, eu
resolvi que eles estariam sendo cantados no nordeste brasileiro no lugar mais seco
que tem, que ndo vai ter ressonancia nenhuma. Pronto. Isso muda o conceito que
nasce dentro da inquisicao quando aumenta o tamanho das igrejas e o catolicismo
determina que as igrejas vao ficar maiores e que ao invés de uma pessoa cantando,
tem duas, tem trés, até que conclui que o melhor mesmo seria cantar duas coisas
diferentes mas que rodasse sempre, n&o parasse nunca, nao tivesse pausa nunca.
Ai é o neg6cio da ressonancia que junta com o gético, desenho, arquitetura. Pronto.
Eu tirei isso tudo e a musica de Gesualdo que € uma maravilha de musica, da pra
tocar no piano como Glenn Gould toca Bach, sem pedal, sem nada. Nao é cravo. A
musica dele é tao forte que precisa de piano. Nao é cravo. Cravo nao presta pra isso
porque € muito delicado. Nao presta para o lundu. Eu t6 te dando parametros
diferentes mas eu to falando de violao de uma certa forma, mas eu néao posso falar
de violao sé. O violao é parte da estrutura que me sustenta como musico. Violao nao
é violino, nem cello, nem viola, nem trompete, flauta, oboé, fagote, na minha vida.
Violdo é igual piano. E esses dois juntos fazem a musica que eu penso. Entdo nao
da pra falar de um sem falar do outro.
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17. Sobre as formas de mao esquerda

O violao é cheio de codigos, né? Vocé faz assim, faz assado... é tudo cédigo. (...) O
Que vocé toca aqui, vocé toca aqui.... apenas o sentimento, sonoridade etc, é
diferente mas... vocé tem cédigos! Bem definidos.

18. Sobre a interpretacao de Lundu

Vocé sabe como se processa o Lundu quando eu toco aquilo? Vocé talvez nunca
tenha pensado que a mao esquerda tem que pensar piano. Piano é instrumento de
forca numa alavanca. Pra alavanca levantar o martelo e bater. (...) Vocé tem que
treinar a mao esquerda sem instrumento. Se vocé nao treinar (...) o [dedo] minimo,
por exemplo, vocé ndo vai nunca ter for¢a pra sustentar o som moco. (...) O minimo
vai fazer abrir a nota e vocé nao vai saber toca-lo junto com a mao direita e tirar ao
mesmo tempo. Isso ndo € o habito violonistico.

A liberdade que vocé esta se referindo € sobretudo as duas vozes e a acentuacao,
porque a acentuagao que determina a polifonia e polirritmia. Dentro do Lundu eu
posso raciocinar em dois, ou em trés ou em seis, ou 0 que seja, mas eu pPOSso
colocar os acentos uma semicolcheia sempre pra frente. Ai o Lundu descaracteriza

e passa a ser outra coisa.

19. Analise de interpretacao através de gravacoes

Te dar um exemplo, tem duas caixinhas ali de discos, uma tem o Toscanini e a outra
tem o Vladimir Horowitz. Isso sdo as primeiras gravacdes das composicoes a partir
da década de trinta, quarenta. E por que que eu tenho isso? Pra entender como €
qgue a musica foi feita. Que a musica foi feita; o compositor ta cheio de razdo quando
faz, acha que foi a melhor coisa do mundo até que a musica comeca a ser tocada e
ela ganha uma vida independente do compositor. O meu entendimento € muito
simples de musica. E assim: o Vladimir Horowitz... dentro daquela caixinha tem os
vinte e dois concertos que ele fez no Carnegie Hall onde se repetem vinte pecas no
minimo. E nada melhor do que vocé ouvi-lo tocando aos vinte anos, aos vinte e trés,
aos vinte e nove, aos trinta e cinco. Vocé entende como € que a musica modifica

totalmente ele.
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Ravel... eu tenho as primeiras gravac¢des da obra de Ravel. E os andamentos néao
tem nada que ver com os andamentos que as musicas se transformaram. Pra mim é
muito longe. Dentro do Toscanini... que isso ai é toda a obra que ele gravou com a
orquestra RCA [aponta para estante]. Ele foi diretor da filarmoénica de Berlim, do
Scala de Milao e da RCA dos Estados Unidos. E aquilo ali é a colecdo de noventa e
dois CDs de tudo que ele gravou com a RCA. E eu fui diretamente na nona sinfonia
para resolver um problema que eu trazia nas costas ha dez anos. Eu |i e
originalmente a nona sinfonia foi escrita pra coral e orquestra pra setenta e um
musicos. Setenta e uma pessoas, pronto. Entre quatorze instrumentistas. Eu digo
“‘mas nao € possivel. Aquilo com setenta musicos ndo € possivel. Considerando o
coral, virou musica de camara”. Karajan, por exemplo, fazendo s6 de coral trezentos
e quarenta pessoas cantando e tal. Eu ouvi e descobri que a nona sinfonia ndo tem,
originalmente, o espirito herdico que o Karajan deu. Ficou facil de entender, porque
o Karajan era um nazista de mao cheia entéo foi facil entender que ele transformou
aquilo num hino ao nazismo e etc. Agora, vocé ouvir o original, demonstra ndo s6 a

solidez mas a fragilidade do compositor. E isso que me interessa em composicao.
20. Sobre as recriacoes e regravacoes

Eu nao fiz 69 discos (e o numero 70 vai sair agora) nao é a toa. Porque todas as
regravacoes que eu fiz (...), nos primeiros oito ou nove discos tem umas quatro
musicas que se repetiram... dois anos depois, repetiram de outra maneira.

Como eu nunca fui do ramo da musica e muito menos do métier da musica, (...) eu
refazia para consertar o que eu tinha considerado errado, um, dois, trés disco atras.
Nao é muito comum. O sujeito grava a musica x e dois anos depois regrava a
musica x diferente, porque declara (e eu sempre declarei isso, ndo é de hoje n&o)...
eu to6 fazendo porque estava errado. ‘Mas como errado? E porque eu acertei na
época, eu estava feliz na época; eu achei que estava uma beleza... depois eu achei
gue estava horrivel e fui refazendo. Tem até disco meu (...), 0 mais marcante chama
Coracgbes Futuristas, que o disco saiu... seis meses depois saiu a segunda versao
do disco...com capa, de outra cor inclusive, escrito: segunda mixagem. Eu sempre
tive tanta liberdade na decisao da musica, que eu sempre quis que ela tivesse mais
atualizada possivel. Ndo tem nada a ver com modernidade.... € atualizada. Depois

eu parei de fazer isso porque a chance que me apareceu pra fazer uma quantidade
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imensa de discos... ndo dava pra ficar corrigindo todos os outros discos, se nao ia
ter uma confuséo danada.

A fragilidade, a vulnerabilidade... Porque a musica que eu faco, ela s6 é boa ou ela
s6 é ruim porque vocé ouviu e disse que ela é boa ou ruim. Porque nao é vantagem
nenhuma eu achar que eu t6 uma beleza. Que eu sou um compositor maravilhoso. E
eu ndo termino nada que eu ndo ache que esteja um espetaculo. As vezes é um
desastre absoluto que eu mesmo corrijo. Se tem a oportunidade, eu vou la e refaco
pra fazer direito, em relacdo ao que eu havia pensado. Entdo essa coisa de fazer e
desfazer foi me dando uma convivéncia com musica que foi muito além de tudo o
que eu poderia imaginar. E a prova dos nove dessa historia me foi dada de forma
concreta, absoluta, a trés, quatro meses. Existe uma revista nos Estados Unidos,

de musica, que ndo é uma revista como € o livro dos recordes, mas tem uma segao
na revista destinada a coisas inusitadas de musica. E uma musica minha ganhou um
setor por uma razao que acho que responde a sua pergunta. Eu tenho uma musica
chamada Bodas de Prata, que eles listaram e disseram assim: “isto é fora de
qualquer regra”. A musica foi gravada em setenta e cinco... Eu tava passando nos
Estados Unidos; o Airton Moreira me levou a muitos lugares e acabou me levando
na casa do Herbie Hancook e la pelas tantas, ele disse assim: “n6és temos hoje a
noite um encontro com a Sarah Vaughan, cantora Sarah Vaughan de jazz, uma
beleza”. Resumo da épera, eu fui e ele disse: “toque pra ela aquelas suas cancodes”,
e uma delas era Bodas de Prata. E ela disse “que musica louca que troca de
acordes a cada trés segundos. Por que que tem tanto acorde?” e eu “porque eu nao
sei ficar parado”. Aquelas brincadeiras. E ela disse “quero gravar isso”. E eu fui no
estudio no dia seguinte e toquei com ela. Isso foi setenta e tal. Passaram-se trinta
anos, essa musica foi gravada de Sarah Vaughan, passando por trés, quatro, cinco
cantoras incluindo Keith Wallace, a prépria Flora, Jane Duboc... Saxofonistas como
Wayne Shorter, como Jan Garbarek,... Que foi virando, virando, até que chegou e foi
gravada pelo Yo-Yo Ma também e tocada pela Martha Argerich, porque eu escrevi
para dois pianos pro festival dela e fomos tocar juntos. E isso foi publicado dizendo
assim: a musica pode nao ter fronteira nenhuma. E acrescentaram dizendo: e
ocasionalmente, noventa por cento das gravacdes, € o0 mesmo pianista tocando a
mesma musica ( Que sou eu). Isso € uma coisa que responde a pergunta de repetir,
nao repetir, fazer... A musica nao é feita pra uma pessoa tocar. A musica € pra ser

tocada por qualquer pessoa, de qualquer forma. E assim que é o meu pensamento.



124

Quando eu fagco Memdria e Fado pro Odair e um monte de gente... No Japao tem
trés ou quatro duetos de violdo que eu conheci, que vao ao hotel e ficam Ia parados
quinze horas na porta, que sentaram e tocaram o Memodria e Fado do Odair em dois
violdes. Tava beleza também. O meu negécio é que a musica minha ou de qualquer

outra pessoa nao pare. Esse € que € meu interesse.
21. Leo Brouwer

Ele pegou quatro, cinco arranjos que eu ja tinha feito, refez os arranjos, acrescentou
quatro violdes e botou orquestra de cordas e fez dez estudos para piano, que séo
chamados Diez Bocetos para Piano, dos quais sete sao dedicados pra mim, que €
uma maneira que eu toco, polirritmica em piano e chama Gismontiana, a tal peca, e
0 outro chama Exercicio de Piano, que sao musicas. Ou seja, a musica se modifica
tanto que ela passou pela médo de um sujeito que é meu amigo e é um dos idolos
que eu tenho pelo comportamento que ele tem, dignidade que ele tem com musica.
O Léo, aquilo ali, eu ndo conheco ninguém tio reto com a musica. E a mUsica em
primeiro lugar, segundo e terceiro. O resto vem depois. E como a gente é muito
amigo, eu sei que ele é assim. Entdo eu tenho uma admiragdo danada e a musica
vai se mudando, porque a musica, depois de feita, independe do compositor. E se o
compositor € burro o suficiente pra teimar que deveria ser como ele ta pretendendo,
a musica dele nao vai viver nunca. Vide Anton Webern, que eu gosto demais de ler
Webern, eu ndo gosto de escutar Webern. Eu leio tudo dele. Que as solugdes
técnicas que ele da sdo maravilhosas. Vocés sabem da historia dele, que ele fez
orquestracdo de uma fuga e apresentou e ninguém reconheceu nada. Maravilhoso.
Porque é o timbre que vale. Eu digo, 0 modernismo esta no timbre, sobretudo. No
qgue ele mudou o timbre, Bach deixou de ser Bach. Os caras s6 perceberam minutos
depois. Enfim, isso € mais te respondendo porque que a musica se mexe. Porque
ela tem vida propria.

Musica é um negécio espetacular. Quer dizer, isso que vocé ta fazendo nao resolve
diretamente nada na sua vida, nada na minha, mas abre uma janela que vocé vai
continuar usando pra outras coisas e eu também, e por consequéncia que vocé
abriu uma janela pra vocé, vocé abriu pra todo mundo que vai te ouvir. E lindo. O

processo € esse.
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22. Gravacao

Sabe um negb6cio de muasico que reclama sempre de microfone na hora de
gravagao? Eu tive gravadora. Montei uma gravadora chamada Carmo que produziu
quarenta e tal discos e eu nao fiz pra ser bonzinho com ninguém néo. Eu fiz porque
eu queria entender melhor o comportamento dos musicos. Sobretudo os amigos
préximos que eu tinha. E descobri que a maioria dos musicos reclamam muito de
microfonacao, quando ndo estdo prontos pra tocar. A culpa cai sempre no técnico. A
coisa mais comum que tem é o musico falar “ih, fui gravar, ficou uma porcaria, o
técnico era horrivel, o microfone era horrivel, o estudio era horrivel”’, € tudo sempre
horrivel. E eu prefiro partir das coisas muito simples. Eu parto numa gravadora fora
chamada ECM Records, que € uma companhia que trabalha com musica chamada
culta e musica improvisada, musica folclorica, musica de todo tipo, sem
discriminagdo nenhuma. Vocé vai ter desde Arvo Part, vai ter Steve Reich, vai ter
todo mundo misturado até com a minha proposta de fazermos berimbau e orquestra.
Ele [Manfred Eicher] n&o sabia o que era berimbau e quando eu falei o que era, ele
disse “mas isso € um instrumento?” e eu disse “€, o instrumento na mao dele € como
se fosse um Pablo Casals tocando cello, pronto. Comparagéo nao tem. E ele um dia;
eu perguntando sobre a qualidade de som, a qualidade da companhia, “qual € a
técnica?” e ele disse “tem varios pontos de vista. O que eu prefiro, vou te explicar
fazendo uma pergunta”. E isso que ele falou serve pra instrumento, serve pra tudo
na minha vida. Ele disse assim “vocé tem um cassete mono em casa?”’, eu digo

AN

“tenho”. “Vocé ja gravou alguma vez nesse cassete?”, eu digo “ja”. “Gostou?”, eu
disse “ah, tem umas coisas 6timas”, e ele “entdo a melhor gravacado é essa. A
melhor gravacao é a que vocé toca e fica feliz. Nao € a que ficou bem gravada. Se

foi bem gravada, melhor. Se vocé té4 feliz e sabe o que vocé quer...”

23. Sobre o palco e o respeito ao publico

Conheco poucos violonistas que apesar de estarem atras da cortina antes de um
concerto, esperando... A plateia ja esta la... Ja deu o primeiro sinal, o segundo; e
ele ta afinando, ta afinando, t4 afinando, ta afinando e quando ele entra no palco, ele
demora trés quatro minutos para comecgar. O meu ponto de vista ndo € do violonista,

0 meu ponto de vista € de quem sai de casa. Eu tenho uma absoluta devocao ao
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publico. Nao é sé do ponto de vista comercial nao. Eu descobri, rodando o mundo,
que tinha que se arranjar alguma férmula que me compensasse o sacrificio de viajar
tanto. Porque isso pode ser muito bom pra mae, pro pai, pra tia, “rodou o mundo, foi
nao sei aonde”, mas por conta disso eu acabei descobrindo uma medida que me
compensa em relagdo ao publico que é a minha cidade natal, do ponto de vista
romantico, eu sé tenho lembrancga dela com dois mil habitantes, trés mil habitantes...
o Carmo. Eu sei que tem oito, nove mil hoje, até porque eu frequento. Mas cada
lugar que eu chego, eu olho nas salas assim e [penso] “hoje tem um Carmo, hoje
tem meio Carmo”. E porque eu sei e tenho consciéncia de que se eu fiz uma
carreira, apesar de cheio de companhias envolvidas, editoras, o diabo a quatro, eu
fiz uma carreira fundamentada na sustentacdo pessoal e financeira que me deram
0s espectadores no mundo todo. Por conta disso... Alids, meus filhos aprenderam
essa licdo muito. Quando tinham 14, 15 anos; tocavam uma musica s6 cada um e eu
disse “ta na hora de turné, vambora.” E eles acabavam nem tocando. Nao tocavam
nada, mas aprendiam o que era palco. Tem uma linha diviséria que a gente nao
enxerga entre fora do palco e dentro do palco. Entrando e ultrapassando essa linha,
0 pensamento s6 pode ser um, que se tiver uma pessoa, quinhentas, mil, quatro mil,
dez mil, etc... S&o pessoas que anotaram numa agenda que “dia tal fulano vai tocar
e eu quero ver.” No dia especifico tomaram banho a tempo, comeram a tempo,
pegaram uma conducao qualquer, estacionaram ou néo; fila, compraram ingresso;
entraram, sentaram e quando vocé entra no palco, sem excecdo, 0 publico esta
sorrindo para quem vai tocar. Com expectativas grandes, que a tradugéo eu tenho
como seguinte: “Escuta, 6 fulano que esta no palco, eu t6 te dando o que tem de
mais precioso na minha vida que é o meu tempo. E por conta disso, eu nao aceito
certas atitudes como essa de violonistas em geral que entram e aumentam em trés,
quatro minutos, a expectativa de quem esta ouvindo. O violao € um instrumento que
foge a realidade dos solistas no mundo. O violdo ndo tem...Existe um video do
Julian Bream forgcando o Stravinsky a ouvir (todo mundo conhece esse video) antes
de uma leitura de uma peca importante. O stravinsky diz “n&o, perai,sai pra 1a.” Isso
€ uma coisa muito de violonista. Nao é critico o seu ponto de vista.

Seu ponto de vista ‘ser violonista’. Mas como eu tenho o piano e tenho a orquestra
como instrumentos principais na minha vida, o violdo passou o sé-lo... Mas eu
comparo e digo assim “tem coisas em violdo que ndao podem existir. Na minha

apresentacao, ndo. Eu chego ao absurdo de carregar um luthier comigo viajando.
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Pra que o violdo... Eu toco dois ou trés, eu viajo com dois ou trés... Um esta comigo.
Eu ndo uso estante pra colocar violdao, nada disso. Eu entro com um, que eu acabei
de afinar, eu entro e toco. E caso o violao desafine, eu considero que isso € um
acaso de destino e acabou. Se eu puder afinar, eu afino. Se eu nao puder, eu vou
até o fim e depois afino. Isso ndo muda grande coisa para quem ta ouvindo, mas
muda pra sensacdo de que, “puxa, mas essa gente dedica tanto tempo a se
preparar...” Porque as filas s&o insuportaveis hoje pra tudo. O seu tempo de vida
gue vocé da pra tudo é outra coisa insuportavel. Porque é insuportavel. Cada um de
nés que fica num transito preso, numa fila de banco, numa fila de feira... Nao
interessa que fila; Nao gosta. E eu considero que as pessoas que vao nos dar o seu
tempo como profissédo... Claro que eles recebem de troco alguma coisa e nos dao
de troco muito mais que o tempo, mas eu considero isso... Dai eu tento separar do
seu ponto de vista socioldgico e musical, porque eu ndo misturo essas duas coisas.
Entédo é o ponto de vista de um pianista e ndo de um violonista.

24. Musica dodecafonica

Musica contemporénea era toda aquela que eles chamavam de contemporanea. Ai
passou, nao deu muito certo como linguagem; ndo deu muito certo do seu ponto de
vista atrativo a vida. E eu t6 falando baseado nos estudos que eu fiz durante meu
periodo longo na Franga, que eu fiquei um ano morando 14, além da Nadia
Boulanger eu fui estudar com Jean Barraque, que era discipulo de Anton Webern. E
quando vim pro Brasil, fiz a traducao do Introducao a Musica dos Doze Sons que € a
biblia dos Doze Sons, do René Leibowitz, e nunca foi editado. A radio MEC me
pediu isso. E o Edino Krieger na época, ndo sei o qué... Nunca foi editado porque eu
fui procurando adaptar a linguagem do livro a histéria nossa de miscigenacéo, de ter
que ter uma relacdo, né? A miscigenacdo é uma inquietagdo do dodecafonismo
dentro da histéria sociolégica do principio do século passado. E acabou que o livro
provava, no fim, que nédo era possivel admitir que essa musica existisse, essa
musica dodecafénica. E é claro que eles riram muito quando eu dei ao Edino
[Krieger], na época, ele leu e disse assim “essa sua traducdo é fabulosa, ela
contradiz tudo. Ja conversou com o Koellreutter?”, eu disse “ndo, deixa o

Koellreutter quieto 1& na dele. Nao quero essa discusséo e tal”.
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25. Estudo com instrumentos mudos

E isso ai serve pra mim pra qualquer coisa. Por exemplo, aqui embaixo, que eu
tenho o segundo andar aqui embaixo, eu tenho um piano grande, ali dentro eu tenho
um Stanley trés quartos, e eu comprei um Baldwin, que é o pior piano que tem
porque eu s gosto de estudar... E um piano mudo. Eu tenho um piano mudo aqui,
mas como eu gosto de piano mudo mesmo em forma de piano, o Baldwin; eu boto
feltro em cima e ele faz [cantarola)... e € ruim demais. Mas tem entre cinquenta e
uma a quarenta e oito gramas, o teclado e eu estudo assim. Meus vizinhos todos
perguntam “vocé mudou? N&o ta mais morando aqui?”, eu digo “t0”. E eles,
“estuda?”, eu digo “estudo”, porque nao ouve nada, né? Ali, tem um violdozinho aqui
dentro de uma caixinha, que o Mario Jorge Passos fez pra mim que é a coépia... Isso
é violdo mudo...Isso eu carregava nos anos oitenta, noventa; eu carregava na minha
bolsa, isso e meu piano mudo que é essa caixinha aqui. O negécio de técnica de
piano... Primeiro que eu estudo musica sem instrumento. Eu prefiro. Seja pra ler,
seja pra tocar piano, eu prefiro sem instrumento. Entdo o instrumento é usado num
momento apropriado que o instrumento deve ser usado. O que eu preciso é que 0s
dedos estejam em forma, preparados pra tocar; e também eu n&o tenho nenhuma
organizacdo de estudar todos os dias. Isso € minha discussdo com a Soénia
[Rubinsky]. “Mas como vocé ndo estuda todo dia durante seis horas?”, eu digo “ta
maluca? Se eu fizer isso eu ndo vou cuidar de editora, eu ndo vou cuidar de nada,
eu ndo vou viver minha vida. Deixa pra la.” Quando, por exemplo, eu cheguei dessa
turné da Asia; foi massacrante. Turné na Asia é o cdo. Cheguei e t6 acabando meu
retiro de instrumento, de tudo. Ja to no meu quinto, sexto dia que ndo quero saber

de nada disso.



