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RESUMO

Esta dissertagdo propde uma relacdo com a musica popular na interpretacdo de obras
nacionalistas para piano. Na musica brasileira para piano, o encontro entre a musica de concerto e
a musica popular evidenciou-se inicialmente na pratica das primeiras geracdes de pianistas
populares brasileiros. Um exemplo disso € a obra de Nazareth e as peculiaridades de sua
interpretacdo: segundo Cazes (1998), por um lado, aos pianistas de escola falta “jeito” na
execucao dos ritmos; por outro lado, aos pianistas populares falta técnica e sofisticagdo. Esse
impasse evidencia os dois aspectos focalizados nesta pesquisa para analise da interpretacdo: a
questdo ritmica e a defasagem dos cddigos. Na musica nacionalista, 0s compositores inserem
elementos populares para construcdo de uma identidade nacional. A inclusdo desses elementos,
submetidos, porém, a uma técnica erudita, resulta em defasagem dos cddigos. O referencial
tedrico se baseia nos seguintes autores: Mario de Andrade (1962) e Sandroni (2001), na questao
ritmica; Wisnik (1982) e Naves (1998), na defasagem dos cddigos; Harnoncourt (1998) e Nattiez
(2005), dentre outros. A investigacdo empirica consistiu em entrevistas semi-estruturadas com
pianistas eruditos e populares. Suas respostas sdo discutidas e relacionadas as idéias dos autores
mencionados. Ha também propostas para resolucdo da questdo ritmica na interpretacdo. O ritmo
deve ser executado “de dentro pra fora”, partindo de uma vivéncia, uma introjecdo e 0s
problemas de dissociacdo na polirritmia podem ser solucionados através da assimilacdo do
“todo”, prética de conjunto, treinamento auditivo, exercicio da imaginacdo orquestral. Sugere-se
também aos pianistas que pratiguem a percussdao em géneros populares brasileiros, como o
samba. Com relacdo a defasagem dos cédigos, é importante “ir a fonte” e conhecer os estilos,
mas devem ser consideradas as multiplas possibilidades interpretativas e o sotaque de cada
intérprete. Finalmente, propbe-se que a formacdo do pianista seja paralela, abrangendo as duas
vertentes.

Palavras-chave: musica brasileira — piano — interpretacao.
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ABSTRACT

This master thesis proposes a relationship with popular music in the performance of nationalistic
works for piano. In Brazilian piano music, concert and popular techniques initially met in the
practice of the first generations of Brazilian popular pianists. An example of this is the work of
Nazareth and the peculiarities of its performance: according to Cazes (1998), on one hand, school
pianists don’t know the “way” to execute the rhythms; on the other hand, popular pianists lack
technique and sophistication. This predicament makes evident two aspects focused on this
research to the analysis of performance: a the rhythmic problem and displacement of codes. In
nationalistic music, composers insert popular elements to build a national identity. The inclusion
of these elements submitted, nevertheless, to European techniques, results in displacement of
codes. The theoretical framework is based on the following authors: Méario de Andrade (1962)
and Sandroni (2001), on the rhythmic problem; Wisnik (1982) and Naves (1998), on
displacement of codes; Harnoncourt (1998) and Nattiez (2005), among others. The empirical
investigation consisted of semi-structured interviews with concert and popular pianists. Their
answers are discussed and brought into relation with the ideas of the authors referred to. There
are also propositions to the resolution of the rhythmic problem in performance. Rhythm should be
executed “from inside out, from an experience of life, introjection, and the dissociation matters in
polyrhythms can be solved through assimilation of the “whole”, ensemble playing, ear training,
exercise of orchestral imagination. It is also suggested that pianists practice percussion in
Brazilian popular genres, like samba. As to displacement of codes, it is important to “go to the
source” and to get to know the styles, but multiple interpretative possibilities and the accent of
each performer should be taken into account. Finally, it is proposed that the pianist’s education
should be parallel, embracing both tendencies.

Keywords: Brazilian music — piano — performance.
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INTRODUCAO

A idéia para esta pesquisa surgiu ao notar uma peculiaridade na interpretacdo da peca
Impressbes Seresteiras por Jodo Carlos Assis Brasil (2002: faixa 10). O andamento é mais lento,
a interpretacdo dad menos énfase ao virtuosismo e apresenta uma flexibilidade ritmica peculiar,
em comparag¢do com outras interpretagdes conhecidas da mesma peca (por exemplo, Claudio
Vettori, sd: faixa 2). Estaria Assis Brasil mais préximo da seresta? Sendo ele um intérprete com
experiéncia na execucdo de mdusica popular, em que medida essa pratica modificaria a
interpretacdo de obras de carater nacionalista?

Apesar de ser possivel supor que o conhecimento da musica popular é importante para
interpretacdo de obras nacionalistas, parecia-me que a énfase do intérprete de concerto estava na
tradicdo européia e aspectos virtuosisticos da execucdo. Por outro lado, quando uma peca é
interpretada procurando valorizar os elementos populares, essa interpretacdo é muitas vezes
preconceituosamente classificada como “vulgar”. Parecia-me também que, quando a peca é
executada com um tratamento mais proximo da interpretacdo da musica de concerto romantica,
falta ginga. As colocacdes de autores como Brandao (1949:10), Aradjo (1972) e Cazes (1998:38)
a respeito da interpretacdo de Nazareth respaldam de certa forma essa idéia: falta suingue aos
intérpretes de concerto.

O estilo de execucédo do pianista de concerto, questionado por esses autores e derivado em
grande medida de sua pratica com o repertério do romantismo do século XIX, apresenta

flexibilidade ritmica, principalmente na execucdo em rubato das melodias. Porém, é possivel



diferenciar subjetivamente esse tipo de flexibilidade ritmica daquele inerente a musica popular
brasileira a que me referi anteriormente — e ao longo de todo este trabalho — com os termos ginga
e suingue.

Essa avaliacdo subjetiva das diferencas entre os dois estilos de execucdo — o rubato
romantico e a ginga popular — pode ser apoiada pelas observacdes de Sloboda (1985) sobre a
percepgdo ritmica. A partir de uma discussdo de experimentos no campo da psicologia cognitiva

da musica, o autor afirma:

Podemos ouvir imprecisdes ritmicas e rubato com o treino apropriado, mas diferencas sutis em
distribuicdo temporal sdo mais frequentemente experimentadas ndo como tais, mas como
diferengas na qualidade (a ‘vida’ ou ‘suingue’) de uma execucdo. Isso justifica em parte a
intangibilidade do estilo de execucdo. Diferencas em estilo sdo decorrentes de diferencas reais na
execucdo, mas muitas delas ndo podem ser conscientemente categorizadas por muitos ouvintes.
Muitos de nos temos somente meios globais e imprecisos de capturar nossa experiéncia da
diferenca entre estilos (Sloboda, 1985:25) *.

Essa opcdo pela valorizacdo de consideracGes mais globais e subjetivas encaminhou minha
pesquisa a uma delimitagcdo de tema mais abrangente e busca de uma metodologia que levasse em
conta a experiéncia de intérpretes com reconhecida capacidade na musica brasileira para piano
com foco em um ou ambos os repertorios: popular e nacionalista.

A principio, o foco do trabalho era somente o aspecto ritmico, baseado na suposta falta de
ginga dos pianistas de concerto. Ao pesquisar sobre nacionalismo musical no Brasil, surgiu um
novo problema: havia elementos populares na musica de carater nacionalista, inseridos,
entretanto, no contexto de técnicas da musica de concerto. Entéo, serd que numa sala de concerto
deve-se estabelecer uma relacdo com o popular ao tocar uma peca de Villa-Lobos, j& que os

elementos populares estdo inseridos em uma técnica de concerto? Foi encontrado, no trabalho de

! We can hear rhythmic imprecision and rubato with appropriate training, but fine differences in timing are more
often experienced not as such, but as differences in the quality (the ‘life’ or ‘swing’) of a performance. This accounts
in part for the intangibility of performance style. Differences in style are due to real differences in performance, but
many of them cannot be consciously categorized by most listeners. Most of us have only global and imprecise means
of capturing our experience of style difference.



José Miguel Wisnik (1982), um conceito apropriado para tratar desse assunto: defasagem dos
codigos. O conceito pode também ser associado a hipotese inicial que apontava o preconceito de
“vulgarizacdo” quando se estabelece uma relacdo com o popular na interpretacdo. A defasagem
dos cadigos (Wisnik, 1982: 27) ocorre no processo de estilizacdo, devido a tentativa de adequar
um codigo a outro (elementos populares a técnica da masica de concerto).

Esta dissertacdo propde uma relacdo com a masica popular na interpretacdo de obras
nacionalistas para piano. Os objetivos sdo: auxiliar os pianistas em questfes interpretativas desse
repertdrio, indicar implicacGes didaticas e estabelecer um dialogo entre o pianismo de concerto e
a masica popular brasileira. Os principais aspectos enfatizados sdo: a questdo ritmica e a
defasagem dos cddigos.

Foram localizados dois trabalhos diretamente relacionados ao assunto da pesquisa: A
execucdo da ritmica brasileira no Rude Poema para piano de Heitor Villa-Lobos, de Estela Caldi
(1985) e Interpretagdo da obra pianistica de Radamés Gnattali através do conhecimento da
musica popular, de Fernanda Canaud (1991). A dissertacdo de Caldi enfoca a questdo ritmica e
pertence a um grupo de trabalhos académicos que analisam obras nacionalistas procurando
relaciona-las ao popular, porém claramente sob a ética da escola da musica de concerto. Canaud
menciona nao s6 aspectos ritmicos, mas também de carater e afirma que para executar pegas que
contém elementos da musica popular, 0s pianistas de concerto deveriam dar menos énfase ao
virtuosismo.

H& ainda trabalhos que sistematizam aspectos exclusivos do popular, como Receita de
choro ao molho de bandolim: uma reflexo acerca do choro e sua forma de criacdo, de Paulo
Henrique Loureiro de S& (1999) e A flexibilidade ritmico-melddica na interpretacéo do choro, de

Eliane Salek (1999).



O presente trabalho propde maior intercdmbio entre as duas areas. A maior parte dos
trabalhos académicos que tratam do piano nacionalista brasileiro, tais como os de Caldi (1985) e
Nereida Rangel (1993), afirmam ser necessario o conhecimento da musica popular para execucao
desse repertorio, devido a sutilezas ritmicas que ndo podem ser grafadas, mas ndo apresentam
propostas para solucionar os problemas ritmicos; apontam as dificuldades, mas ndo alternativas.
Mesmo os trabalhos que apontam alternativas, como o de Canaud (1993), parecem nao extrapolar
a simples constatacdo das sutilezas ritmicas. Além disso, nenhum dos trabalhos encontrados
discute a defasagem dos codigos e o tratamento de materiais populares inseridos em uma técnica
da musica de concerto.

A metodologia da pesquisa utilizou como instrumento de coleta de dados entrevistas semi-
estruturadas (ver roteiro no anexo 2). Os sujeitos sdo pianistas atuantes em repertdrio de concerto,
popular ou ambos. Essa opg¢do por sujeitos de formacdes diversas foi proposital, tendo em vista
que o0 objetivo da pesquisa era estabelecer um dialogo entre a visdo do pianista de concerto e a
visdo de musicos populares. A entrevista com pianistas populares foi, portanto, uma tentativa de
“ir direto a fonte” do conhecimento de aspectos do tema nao sistematizados academicamente.

A terminologia “musica de concerto” e “musica popular” foi adotada, pelos motivos
apontados a seguir, embora saibamos que em determinados contextos seja dificil estabelecer uma
fronteira entre os dois termos. Nem mesmo quanto a cada um dos termos ha um entendimento
preciso. O termo erudito, que € mais comum para designar a musica de concerto, é visto por
alguns como pejorativo por considerar a musica popular inferior e menos elaborada. Em oposigado
a essa idéia, coloca-se que h& masicas populares muito bem elaboradas como o jazz e o choro.
Por isso, muitos preferem a expressdo musica classica. Contudo, classico designa também um
periodo especifico: a musica composta no século XVIII por compositores como Haydn e Mozart.

O termo mdasica de concerto, que nao traz a conotacdo pejorativa nem a referéncia a um periodo,



foi, portanto, escolhido. O termo popular também € controvertido, porque pode designar musica
do povo ou para 0 povo. Muitas vezes, essa diferenca € destacada utilizando a expressdo musica
folclorica para designar a musica do povo e musica popular para a masica divulgada pela midia.
Os limites, nesse caso, também sdo ténues e discutiveis porque uma mausica folclorica pode ser
incorporada pela industria cultural. O uso do termo popular traz também o problema da
delimitacdo do povo, que pode se referir a um grupo étnico, classes menos favorecidas ou
comunidade nacional. A conclusdo a que se chega é que ndo ha apenas uma musica popular, mas
musicas populares. Como esse trabalho trata apenas da musica popular do Brasil, embora haja
diversos géneros, adoto a expressédo no singular.

O referencial tedrico se baseia em diversos autores: Mario de Andrade, por ser o Ensaio
sobre a musica brasileira (1962) um texto base sobre nacionalismo musical no Brasil; Carlos
Sandroni (2001), na questdo ritmica, com os conceitos de ritmo cométrico/ contramétrico e de
ritmo aditivo; na defasagem dos cddigos, Wisnik, o proprio formulador do conceito, e Santuza
Cambraia Naves (1998) que menciona a conciliagdo e tensdo que acontece entre 0 que se
considera “simples” e o que se considera “monumental” sob uma ética eurocéntrica, o “vulgar” e
0 “sublime”, o “baixo” e 0 “elevado” quando se inserem elementos populares a uma técnica da
musica de concerto. O uso desses termos por Naves ndo ¢é fruto de um preconceito da propria
autora, mas cumpre a funcdo de apontar preconceitos arraigados na sociedade brasileira, aos
quais a musica nacionalista remete.

Os compositores nacionalistas utilizaram, portanto, elementos da musica popular para dar
idéia de brasilidade. A analise desse recurso levanta o problema da autenticidade. O que €
genuinamente brasileiro? Existe de fato uma identidade nacional? Se existe, como se manifesta

em masica? A questdo da autenticidade foi debatida com base nas idéias de Jean-Jacques Nattiez



(2005). Nicolaus Harnoncourt (1998), outro autor que trata da area de praticas interpretativas, foi
consultado.

Este trabalho procurou resposta para algumas questdes. O pianista de concerto resolve
bem a questdo da ritmica brasileira? Como tratar a defasagem dos cddigos na interpretagcdo?
Como resolver os problemas da ritmica brasileira no que diz respeito a compreensédo da estrutura
ritmica para além da barra de compasso e independéncia das méos na polirritmia? Em que a
pratica da masica popular interfere na execucao da musica de concerto e vice-versa?

O capitulo | resume a histéria do piano no Brasil. Expde aspectos profissionais e
interpretativos dos chamados pianeiros, considerados importantes mediadores entre a musica de
concerto e a masica popular. Em seguida, os problemas da identidade nacional e da associacdo
entre nacional e popular sdo apresentados de maneira geral e de maneira especifica na area
musical. Passa-se entdo a discussao da estética nacionalista da musica em geral e no Brasil. Para
finalizar, ha um resumo de como o nacionalismo musical se manifestou no Brasil em obras para
piano, instrumento abordado neste trabalho.

O capitulo Il apresenta conceitos importantes para a compreensdo da questdo ritmica e da
defasagem dos cddigos que embasam o debate do capitulo seguinte.

O capitulo 111 relata o resultado das entrevistas, relacionando as respostas dos entrevistados
com autores como Nattiez, Sandroni, Naves, Harnoncourt, dentre outros. Discute como a questéo
ritmica e a defasagem dos codigos se manifestam na interpretacdo. Aponta propostas para a
resolucdo da ritmica e analisa em que a pratica da musica popular interfere na execucdo da

musica de concerto e vice-versa.



CAPITULO 1 — O PIANO NA MUSICA BRASILEIRA

1.1 — Breve histérico

N&o se sabe a data exata da chegada do piano ao Brasil. Taunay afirma que o instrumento
teria desembarcado no pais pouco antes da vinda do Principe Regente e da Corte Real Portuguesa
(apud Fagerlande, 1996:19). Méario de Andrade, por sua vez, situa a chegada dos primeiros pianos
em 1808, junto com D. Jodo VI. “Déo Jodo quando regente mandava vir para o palacio de Sao
Cristovao uns pianos ingleses que foram os primeiros do Brasil” (1967:167). Antes da vinda do
piano, ja havia cravos no Brasil. Esse outro tipo de instrumento de teclado fora introduzido pelos
sacerdotes da Companhia de Jesus que os utilizavam no culto, magistério e festas nos colégios
(Rezende, 1970:13).

A abertura dos portos e tratados comerciais com a Inglaterra, realizados por D. Jodo VI,
foram os fatores que facilitaram o comércio de pianos. A fabricacdo em série do piano, menos
artesanal que o cravo, foi resultado da Revolugéo Industrial. “Os fabricantes de piano procuraram
fazer ndo alguns exemplares de magnificos instrumentos para alguns eleitos, mas o maior nimero
possivel deles” (Schlochauer, 1992:128). Aspectos tais como praticidade e conforto também eram
levados em conta. Isto explica a construgdo de instrumentos de menor porte, 0s pianos verticais
com a mecénica e cordas perpendiculares ao teclado. “Os pianos foram uma sorte de especiaria,
com que a Europa, no século XIX, derramou pelos outros continentes a prestidigitacdo de suas

indUstrias” (Rezende, 1970:26).



Sigismund Neukomm (1778-1858), musico austriaco que teria sido aluno de Haydn, é
citado como primeiro pianista que chegou ao Brasil. Aportou em terras brasileiras em 1816 e
tinha sido nomeado mestre da capela real por D. Jodo VI. Foi professor de D. Pedro, Francisco
Manoel da Silva, Imperatriz D. Leopoldina e Infanta D. Isabel Maria (Fagerlande, 1996:80).

Outra figura de destaque foi o padre Jose Mauricio Nunes Garcia (1767-1830), que a época
da chegada da corte teve seu talento reconhecido como orador, mestre de capela, organista,

pianista e improvisador.

Posto em confronto, certo dia, no Paco de S&o Cristovdo, com o celebérrimo operista lisboeta
Marcos Portugal, foi convidado a executar ao piano dificil sonata de Haydn. Habil na leitura a
primeira vista, fé-lo com tal desenvoltura e brilhantismo, que extasiou os ouvintes (Rezende,
1970:25).

Exercia também importante papel como compositor e professor. Escreveu inclusive um
livro didatico, intitulado Compéndio de Musica e Método de piano-forte.

No inicio do século XIX, o piano estava presente apenas em casas de algumas familias em
Pernambuco, Minas Gerais, Rio de Janeiro e Bahia, sendo raro em outras provincias (Tinhoré&o,

1976:163). Era simbolo de status e fazia parte da vida social.

Foi sinal de cultura e ornamento de saldo; confidente e passatempo; prenda doméstica e dote de
casamento; vaidade aristocratica e pasmo caipira; empate de capital e fonte de renda; agente
terapéutico e tormento dos neurasténicos. . . Era no lar o confidente diario das sinhazinhas
langorosas, 0 enlevo dos mogos roméanticos. As mucamas 0 espanavam e poliam respeitosamente
(ele também era negro. . .). Por cima dele, muitas vezes, como num altar, um vaso de cristal ou
porcelana chinesa descansava sobre finissimas rendas, sorrindo em flores e perfumes; quando ndo
era o porta-retrato de um ente querido, - até o qual se evolava o incenso das harmonias derramadas
pelas teclas de marfim e ébano. . . E para completar o quadro, ocasides houve em que o piano
novato, ao chegar pela primeira vez a uma vila ou cidade, se viu recebido com reveréncias, como
se fosse um Bispo ou alta autoridade, com roj6es, acompanhamento popular e até lavratura de um
termo, tal qual sucedeu em Porto Feliz e Sorocaba (Rezende, 1970: 10).

O piano participava tanto do sistema sociocultural brasileiro, que “alguns observadores
estrangeiros se referem a ele como uma praga” (Freyre, 2000:284). Possuir um piano era

“conotacdo de nobreza, poder, cultura e bom nascimento” (Tinhordo, 1976:163). Rezende



discorda da idéia de que o piano era instrumento apenas para 0s mais abastados, dizendo que
“apesar de caros, e sem poder competir com a guitarra popular, iam sendo aos poucos vendidos a
pessoas de todas as classes sociais” (1970:26). A opinido de Tinhordo parece mais consistente, ja
que o alto custo dos instrumentos, afirmado pelo préprio Rezende, impediria membros das
classes sociais menos favorecidas de adquiri-los. Entretanto, € provavel que musicos de varias
classes pudessem gradativamente ter acesso aos pianos presentes em instituicdes publicas e
privadas como escolas, agremiacdes carnavalescas, clubes e lojas de musica.

Na segunda metade do século XIX, houve um crescimento da atividade musical no Brasil.
O aumento do nimero de saldes no Rio de Janeiro incentivou a importacdo do piano. Em 1856, o
poeta Aradjo Porto Alegre chama o Rio de “cidade dos pianos” (apud Cazes, 1998:20). Nessa
época havia cerca de quarenta professores particulares de piano na cidade (Guedes, 1992:11). O
ensino oficial de musica ocorreu a partir de 1847 no Conservatério de Musica do Rio de Janeiro
(Fonseca, 1996:78). A catedra de piano no conservatorio foi inaugurada por Carlos Severino
Cavalier Darbilly em 1871 (Cernicchiaro apud Schlochauer, 1992:110). Ap6s a proclamacdo da
Republica, em 1890, Leopoldo Miguez funda o Instituto Nacional de Musica e Cavalier perde sua
catedra e a classe de piano passa a ser de Alfredo Bevilacqua. Mais tarde, Gemma Luziani,
pianista italiana, ocupa a segunda cadeira (Azevedo, 1956:217).

Ainda na segunda metade do século XIX, comeca a pratica do pianismo de concerto (Faria,
1996) no Rio de Janeiro. De acordo com Guedes (1992:11), em 1855, o Rio recebe a visita de
Sigismund Thalberg (1812-1871), rival de Franz Liszt (1811-1886). Gottschalk (1829-1869),
pianista norte-americano, também se apresentou no Rio de Janeiro. “N&o é de admirar que
havendo esse entusiasmo por cantores, pianistas e violinistas europeus, Gottschalk empolgasse,
como empolgou, a gente culta do Rio de Janeiro” (Freyre, 2000:296). Esse entusiasmo por

cantores, pianistas e violinistas reflete a visdo herdica do artista em que se valoriza o
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malabarismo e virtuosismo exibicionista, um dos aspectos da estética roméantica. O pianismo de
concerto possui um carater de metafora do mundo burgués, devido ao individualismo e a idéia do
génio. “O génio é a glorificacdo do mundo burgués; o individuo dotado das faculdades muito
acima da média justifica em si mesmo as desigualdades sociais em que a burguesia é
hegeménica” (Squeff, 1982:105).

Antes da vinda dos virtuoses internacionais, a pratica de recitais relacionados ao pianismo
de concerto era modesta. O pianismo de saldo prevalecia. Eram costumeiros saraus e bailes em
residéncias, sociedades particulares de masica e salGes. O repertorio era composto de musica
vocal acompanhada ao piano, musica para danga e masica instrumental solista ligeira. As pecas
de saldo eram mais curtas e mais simples do que as de concerto, inacessiveis a amadores. O
amadorismo em musica em fins do século XIX era sinal de distingdo social (Fonseca, 1996: 99).

A dicotomia saldo versus concerto € interpretada por Faria (1996) como evidéncia da
divisdo de classes: a musica de saldo seria caracteristica das classes intermediarias enquanto a
musica de concerto seria apreciada pelas elites. Entretanto, inicialmente, era a elite que
frequentava os salGes. A menos que essa interpretacdo se baseie no momento histérico posterior,
em que as classes intermediérias ja estavam presentes nos salGes, tendo adquirido poder
aquisitivo para comprar um piano, a andlise sociolégica de Faria pode ser considerada
equivocada.

Na realidade, os pianismos de concerto e de saldo coexistiram e 0s limites entre as duas
praticas eram ténues. A musica vocal e a danca serviam de mediadoras entre as duas praticas.
Além disso, a musica da classe baixa também interagia com essas esferas. A modinha, por
exemplo, género vocal que se originou do bel canto, era reproduzida nos saldes e também
absorvida pela classe social baixa. O lundu, musica de danca de origem popular, fazia o

movimento contrario, sendo incorporado pelos musicos e dancarinos dos saldes e, eventualmente,
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até pelos compositores nacionalistas de musica de concerto. Existia um “movimento ciclico-
circular de influéncias muatuas, que ia dos teatros para os sales, dos saldes para as ruas e destas
de volta aos saldes e aos teatros, muitas vezes por conta das teclas de um piano” (Fonseca, 1996:
66). Nessa citacdo de Fonseca, 0s teatros representam a musica de concerto; as ruas, a masica
popular; os salGes, a mediacéo.

Ainda durante o século XIX, o piano tinha grande importancia na educacdo das mulheres.
As mocgas da burguesia ndo realizavam trabalho domeéstico, que era funcdo dos escravos.
Estudavam pouco e sua vida era caracterizada pelo 6cio. O estudo do piano era visto como
prenda, mas a musica como profissdo era motivo de desgosto. A vida de Chiquinha Gonzaga
exemplifica essa questdo. Ela havia aprendido piano como um ornamento. Quando decidiu
abandonar o marido e sobreviver como professora de piano, foi rejeitada pela familia.

Inicialmente, portanto, o piano era privilégio da elite que o utilizava para a educacao e
lazer. S6 mais tarde, o instrumento se torna acessivel para as classes intermediarias. Do ponto
vista econémico, a riqueza da cultura do café no vale do Paraiba possibilita que comerciantes,
profissionais liberais e burocratas tenham condi¢6es financeiras de adquirir pianos (Tinhoréo,
1976:164). E importante salientar que esse processo de aumento do poder aquisitivo das classes
intermediarias foi originado pelos fazendeiros, que comandavam as atividades econdémicas em
torno da cultura cafeeira, fato omitido por Tinhordo. O piano realiza uma trajetoria descendente
das “brancas méos das mocas da elite do | e Il Impérios até aos ageis e saltitantes dedos de negros
e mesticos musicos de gafieiras, salas de espera de cinema, de orquestras de teatro de revista e
casas de familia dos primeiros anos da Republica e inicios do século atual [XX]” (Tinhoréo,
1976:163). Assim, 0 piano é incorporado a grupos instrumentais ao lado da flauta, violdo e

cavaquinho e surgem assim as primeiras geracOes de pianistas populares brasileiros.
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No inicio do século XX, o papel do piano nas praticas musicais brasileiras permanecia
destacado. “Curiosamente, constatamos, a partir da pesquisa documental, que a movimentacéao
musical e social em torno do piano nas primeiras décadas do século XX foi semelhante a que teve
lugar no século anterior em torno do canto e da dpera” (Fonseca, 1996:122). Essa énfase no
instrumento de teclado, entretanto, foi questionada por Mario de Andrade que criticou a
“pianolatria”, elevacdo do piano em detrimento da musica orquestral ou de camara. Para o lider
do modernismo brasileiro, a “pianolatria” limita o repertorio, vicia o gosto do publico e promove
a prética de interpretacdo sentimentalista.

O piano permanece como instrumento muito apreciado no Brasil até os dias de hoje.
Coexistem 0 pianismo de concerto e o pianismo popular. Embora o contato entre as duas
vertentes seja grande, a fronteira entre os dois tipos de intérprete e, conseqlientemente, os dois

tipos de formagdes persistem na maioria das vezes.
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1.2 — As primeiras geracdes de pianistas populares brasileiros

Os membros das primeiras geracdes de pianistas populares brasileiros sdo muitas vezes
designadas como “pianeiros”, uma denominacdo pejorativa, em contraposi¢do aos pianistas de
escola atribuida aos executantes de ouvido, indicando poucos conhecimentos de teoria e muito
balangco. Embora eu adote a denominacdo pianista popular, o termo “pianeiro” aparece no
decorrer do texto, ao citar informacdes e opinides colhidas de outros autores.

Essas primeiras gerages de pianistas tocavam em festas intimas, casamentos, batizados,
clubes, casas de mdusica, salas de espera de cinema, confeitarias, cafés-cantantes. Eles ficaram em
evidéncia a partir da incorporacdo do piano aos grupos de choro. Em artigo publicado
originalmente no jornal O Globo (16/04/76), ha um elogio aos chamados “pianeiros” como bons
instrumentistas. O autor procura amenizar o carater depreciativo da designacao, mistificando as

habilidades intuitivas desses musicos.

Eximios executantes, sabendo dar a cada molsica o seu exato valor melddico e ritmico,
dispensavam as sinalizagdes do pentagrama das partituras e valiam-se de sua fiel riqueza auditiva
que os fazia excelentes intérpretes. Dai serem conhecidos como pianeiros, sem qualquer
depreciagdo (Efegé, 1978:221, v.2).

Segundo Tinhordo (1976:164-5), os dois primeiros “pianeiros” foram Ernesto Nazareth
(1863-1934) e Chiquinha Gonzaga (1847-1935). Chiquinha Gonzaga é apontada por Edinha
Diniz como “primeira profissional do piano ligada ao choro: primeira pianeira e primeira
chorona” (1984:105). Ambos receberam formacéo relacionada a tradi¢do da masica de concerto
classica e romantica e sdo mencionados como criadores de um estilo original que aproximou a
sofisticacdo e técnica requintada da musica de concerto a ritmos populares, forjando assim uma

arte que costuma ser apontada como particularmente brasileira.

O primeiro compositor a estilizar o ritmo do maxixe, sintetizado pelos conjuntos de choro a partir
da polca e do lundu, foi o pianista Ernesto Nazareth. Filho de uma familia da baixa classe média do
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Rio de Janeiro, ele se apresentava — juntamente com Chiquinha Gonzaga — como uma das pessoas
mais indicadas a transportar para o piano o novo estilo de interpretacéo [...] (Tinhordo, 1991:71).

Essa citacdo de Tinhordo pode dar a entender uma equivocada proximidade geografica e
artistica entre Chiquinha e Nazareth. Além disso, ha discos gravados por diversos pianistas
dedicados ao repertorio de ambos os compositores, como as gravacGes de Antdnio Adolfo
(Antonio Adolfo abraca Ernesto Nazareth e Chiquinha Gonzaga, 1991) e o disco Ernesto
Nazareth/ Chiquinha Gonzaga (1971) da colecdo Abril Cultural, embora o encarte do segundo
traga um texto que menciona as diferencas de mentalidade e produ¢do musical dos compositores.

E preciso enfatizar, como Verzoni, o fato de que os dois trabalharam de maneira independente.

O fato de serem tantas vezes citados conjuntamente parece-nos fruto de um pensamento intelectual
construido posteriormente a época em que viveram; pensamento esse, em nossa Opinido,
equivocado. Entendemos que esse erro deva-se ao fato de essas estruturacbes terem sido
construidas, em sua maior parte, por intelectuais de visdo musical académica que, ao examinarem
outras masicas (que ndo o repertério de concertos), consideradas menos importantes de anteméo,
tendessem a uma visdo simplificadora (2000:75).

Segundo Verzoni (2000), enquanto Chiquinha se empenhou em transformar a sociedade,
Nazareth desejava ascender socialmente. Chiquinha renunciou aos privilégios da sua classe em
troca da liberdade. Apos se separar do marido, em 1868, chegou a passar necessidade, mas
conseguiu seu sustento dando aulas particulares de piano. Comegou a freqiientar o ambiente
musical boémio onde conheceu Joaquim Callado Jr., lider do conjunto Choro Carioca. Quando o
grupo passou a tocar em casas com piano, Chiquinha foi convidada a ser pianista do conjunto e
dessa forma, comegou a tocar em bailes. Mais tarde, publica suas composic¢des, primeiro pela
editora da Vilva Canongia e depois, a partir de 1868, pela editora Arthur Napoledo & Miguez.
Foi ativista politica na abolicdo da escravatura e proclamacéo da republica. Além disso, foi uma
das fundadoras da Sociedade Brasileira de Direitos Autorais. Chiquinha Gonzaga cultivava sem

preconceito diferentes géneros musicais: dueto recitativo, lundu, dobrado carnavalesco, modinha,
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chula, maxixe, fado portugués, samba. Ainda segundo Verzoni, Nazareth teve trajetoria bem
diferente: vinha de uma classe baixa e desejava ter uma carreira de concertista. Seu plano de
estudar na Europa ndo se concretizou, gerando uma frustracdo. Como intérprete e compositor,
tinha restricdes quanto a géneros. Nazareth ndo sabia reivindicar seus direitos, tendo sido muito
explorado pelas editoras. Suas pecas eram tecnicamente complexas, muitas vezes inacessiveis a

amadores, ao contrario das pecas de Chiquinha, que eram tecnicamente mais simples.

Este tipo de escolha faz-nos automaticamente separar Ernesto Nazareth de outros compositores de
polcas, valsas e tangos. Nesse aspecto, Francisca Gonzaga € uma representante mais tipica dos
pianistas que dedicavam-se (sic) a esses géneros, ficando Nazareth numa posicdo mais préxima dos
compositores de formacdo académica (Verzoni, 2000: 71).

Assim, Verzoni aponta muitas diferencas de personalidade, mentalidade e producéo
musical de Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazareth. E curioso observar que embora ambos
fossem mdasicos profissionais que moravam na mesma cidade e na mesma época, sequer
chegaram a se conhecer pessoalmente.

Para Baptista Siqueira, Nazareth ndo deveria ser comparado aos chamados “pianeiros” por
ter uma técnica apurada capaz de executar pecas de concerto, ndo sendo apenas um executante de
oitiva ou “orelhudo”, como se dizia na giria carioca. Segundo Tinhorao, “quando o piano desce
nos ultimos anos do século X1X as salas de visita de familias mais modestas e clubes recreativos,
surgem pianeiros de formacdo autodidata, desligados da boa técnica” (1976:165). Essa afirmativa
parece implicar que anteriormente havia pianistas populares com boa técnica e formacéo basica
na escola pianistica de concerto. O termo “pianeiro” parece designar, portanto, pianistas
populares com formacdes diversas, incluindo os que sabiam ler partituras, como € o caso de
Ernesto Nazareth, que tocava pecas de concerto, mas atuava profissionalmente como mausico

popular. Tanto que esses profissionais sdo apontados como sistematizadores das caracteristicas
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ritmico-melodicas dos conjuntos populares. Se nédo tivessem dominio da notagdo européia, nao

poderiam sistematizar e escrever essas caracteristicas.

Vemos, por conseguinte, que foi através do piano, e da musica escrita para piano, que
conseguimos, em processo de transposicdo, grafar, anotar e sistematizar as caracteristicas ritmico-
melédicas dos conjuntos populares dos choros e das serestas. Realizaram essa tarefa os
compositores e maestros populares, musicos intuitivos, mais ou menos dotados, e que, na época,
eram conhecidos por pianeiros (Pinto, 1963:26) %

Nazareth é citado como importante compositor no processo de transposicdo de elementos

populares para o piano.

Certa vez Oscar Rocha, [...] um dos homens que melhor conhece a vida e obra de Ernesto
Nazareth, perguntou-lhe como é que ele tinha chegado a compor os seus tangos, com esse carater
ritmico tdo variado e tdo inédito, naquela época, entre os compositores de mdsica popular.
Nazareth respondeu com simplicidade que ele ouvia muito as polcas e os lundus de Viriato,
Callado, Paulino Sacramento e sentiu desejo de transpor para o piano a ritmica dessas polcas-
lundus (Itiberé, 1946:310).

Diversos processos ritmicos curiosos, autenticamente nacionais, mas que pela primeira vez
recebiam a consagracao da pauta, foram utilizados por esse compositor de misicas de danca, bem
como sugestdes provenientes do instrumental tipico do choro, que ele habitualmente reproduzia no
piano (Azevedo, 1956:151).

Tinhordo menciona a escassez de documentacdo como obstaculo para determinar em que

medida essa geracdo de pianistas populares teria contribuido para a sistematizacéo.

Como o interesse da indUstria do disco tardou muito em interessar-se pela misica dos pianeiros
enquanto solistas - antes de Nond, Gadé e Carolina Cardoso de Menezes, poucos pianistas
populares chegaram ao disco, a ndo ser como acompanhadores, e o préprio Ernesto Nazaré (sic) so
deixou exemplo de sua interpretagdo em quatro ou cinco discos — pouquissima documentacao resta
hoje para se determinar em que grau esse tipo de artista teria contribuido para “sistematizar as
caracteristicas ritmico-melddicas dos conjuntos populares dos choros e das serestas” (Tinhorao,
1976:169).

Tinhordo aponta quatro geracdes de pianistas populares que participaram do processo

descrito acima. Da primeira geracdo, fazem parte J. Cristo, Alexandre G. de Almeida, o Xandico,

2 0 foco dessa citagdo de Pinto (1963) é a atribuicfo da sistematizacao de caracteristicas da musica popular aos
chamados “pianeiros”. O uso do termo na época é, entretanto, questionavel. Parece mais provavel que a expressdo
tenha surgido posteriormente e acabou sendo aplicada anacronicamente aos pianistas populares do fim do século

XIX.
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Aurélio Cavalcanti, Azevedo Lemos, Américo Fonseca da Costa, Azeredo Pinto, Chirol, Chico
Porto, Maneco Leal, Julio Barbosa, J. Bulhdes, Escobar, Porfirio da Alfandega, Benedito Monte,
Carlo T. de Carvalho e Jalio Reis. Temos também algumas mulheres: D. Maria Jose, D. Vivinha
e D. Naninha.

Para o autor, a segunda geracédo foi influenciada por ritmos norte-americanos como o one-
step, rag-time e o fox-trot. Sua carreira aconteceu até o advento das orquestras de radio, fabricas
de discos e orquestras de danca.

De acordo com Tinhordo, a terceira geracdo trabalhava em casas de mdusica, clubes
recreativos e orquestras de salas de espera de cinema. Dentre os nomes apontados pelo autor
estdo Sinhd, Henrique Vogeler, José Francisco de Freitas, Eduardo Souto, Augusto Vasseur, Ari
Barroso, Romualdo Peixoto, Osvaldo Chaves Ribeiro, o0 Gadé.

Conforme destaca Tinhordo, muitos pianistas eram atraidos para o Rio de Janeiro pela
oportunidade de se profissionalizar tocando musica popular. Na quarta geragdo, ha musicos de
outros estados, como o gaiucho Radamés Gnattali, o paraense Carlito, o baiano Lauro Paiva, 0s
mineiros Hervé Cordovil e Waldir Calmon, o pernambucano Elpidio Salles Pessoa, o Fat’s
Elpidio, o cearense José Luciano e o maranhense Luis Reis. Outros nomes sdo os de Lirio
Panicalli, Osvaldo Gagliano, o Vadico, Leo Perachi, Gabriel Migliori, Custédio Mesquita, Mario
Cabral, Carolina Cardoso de Menezes, Ribamar, Bené Nunes, Farnésio Dutra, o Dick Farney e
Lindolfo Gaia. Além de tocarem piano, esses artistas também trabalharam como arranjadores e
componentes de orquestras de estudio e danca numa época (fins da década de 1930 e inicios de
1940) marcada pelo apogeu do radio. Ainda de acordo com o historiador da musica popular
brasileira, essa geragdo se estendeu até o advento da bossa-nova, que teve Jodo Alfredo, o Johnny
Alf, como primeiro pianista de destaque. E possivel apontar ainda outros importantes pianistas da

bossa-nova: Luizinho Eca, Amilton Godoy, César Camargo Mariano, Jodo Donato e Sérgio
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Mendes. As geracOes iniciais, apontadas por Tinhordo, também foram sucedidas por outros
pianistas populares atuantes até os dias de hoje como Hermeto Pascoal, Jovino dos Santos Neto,
Egberto Gismonti, Leandro Braga, Delia Fisher, Wagner Tiso.

O mercado de trabalho para as primeiras geracdes de pianistas populares que também eram
compositores tinha imposicdes, tais como pressdo das editoras. O conto Um homem célebre, de
Machado de Assis, ilustra essa questdo: Pestana, o protagonista da peca literéria, tinha que
compor polcas, o género da moda. Depois, ele ndo tolerava ouvir suas composi¢des de sucesso
tocadas ou assobiadas a exaustdo por pessoas na rua. Além disso, fechava contratos com prazos
apertados para compor certa quantidade de polcas. Outro fato curioso presente na ficcdo de
Machado de Assis, mas também na biografia de pianistas do periodo em questéo, era a escolha de
titulos que a editora assumia, visando o sucesso comercial da pega (Verzoni, 2000).

Um aspecto também referente a vida profissional dos chamados “pianeiros” é o seu

permanente estado de sonoléncia, devido aos cachés que os obrigavam a virar a noite acordados.

Aurélio Cavalcanti tornou-se a partir de 1890 o mais disputado pianeiro profissional do Rio de
Janeiro. Apesar de cobrar 60 mil-réis por baile em casa de familia, Aurélio tinha sua agenda
comprometida por quase todos os dias da semana, o que o levava a viver em estado de sonoléncia
permanente, pois seu caché o obrigava a tocar normalmente até 4 horas da manha (Tinhordo,
1976:167).

O estilo de execucdo das primeiras geracOes de pianistas populares brasileiros foi descrito
por Itiberé: o “dengo, macieza, espirito frajola, humor, graca &gil desses maestros populares
fizeram o encanto dos sal6es cariocas no comeco deste século” (1946:312). Para o autor, o brutal
piano do jazz retirou do pianista popular brasileiro de épocas mais recentes a maciez e dengo dos
“pianeiros”, incapazes de violentar o piano.

Na bibliografia, encontram-se comentarios referentes a execucdo de artistas especificos.

Sobre Sinh6, foi dito que “embora tirasse com bastante nitidez no violdo os sambas de sua
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autoria, era no piano que os apresentava com todos os efeitos melddicos e ritmicos num

777 P11

dedilhado préprio de ‘musico de ouvido’ (Efegé, 1978:126). Sinhd “tocava de ouvido mas o
fazia com técnica especial. Tinha um fraseado bem seu e corria o teclado com entusiasmo,
gingando, como fazem hoje os pianistas de jazz e bossa nova™ (Alencar,1968:20). Itiberé comenta

a respeito da execucdo de Gadé com entusiasmo.

Gadé ¢ absoluto (. . .) O dominio do teclado, a beleza do toque, a facilidade de transposicdo, o
senso ritmico- quase diria metrondmico - a faculdade de colocar a melodia em equilibrio instavel,
fazendo-a escorregar ou antecipar uma fracdo de segundo, com uma paradoxal regularidade - todas
essas qualidades conferem a Gadé credenciais de artista raro. Ouvindo-o tocar a prépria musica o
meu prazer e 0 meu “suspense” aumentam, tdo caprichosas e imprevistas sdo as suas modula¢bes
(1970:38).

No jornal O Globo, ha referéncias também a Oswaldo Cardoso de Menezes, que “tocando
de oitiva, de ouvido, ou sendo um orelhudo, na classificagdo que a giria carioca da aos
executantes sem conhecimento de musica ou mesmo de cabeca de nota, era um eximio pianeiro”
(Efegé, 1978:194). Luis Nunes Sampaio, o Careca € visto como “pianista de apurada execucéo,
sabendo tirar das teclas o ritmo convidativo (provocante, pode-se dizer)" (Efegé, 1978: 69 O
Globo 27/01/72). Bequinho, ainda vivo numa época em que os profissionais dessa categoria ja
estavam desaparecendo, € mencionado como “um remanescente da época dos famosos

pianeiros”.

Entre os famosos pianeiros da época (anos 1915 a 1931) estava o Bequinho, Alberico de Souza
(este 0 seu nome civil). Rivalizava com Cardoso de Menezes (Oswaldo), Bulhdes, Manocel da
Harmonia, Sinhd, Costinha, Masson (Luiz), Pestana, Freitas, Pequenino e outros. Todos
dominando o teclado, tirando das teclas brancas e pretas saltitantes chorinhos e maxixes que
alternavam com valsas languidas ou rodopiantes, proporcionavam aos dancarinos exibirem sua
pericia coreografica (Efegé, 1978, v. II).

O aspecto comum, explicito em muitos desses textos sobre as primeiras geracbes de
pianistas populares brasileiros, € um tipo de tratamento ritmico diferenciado. “Eximios

executantes, eles tanto faziam os pares rodopiar suavemente ao ritmo das classicas valsas lentas
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para piano, como se agitarem no andamento febril das também classicas 'polca amaxixada™

(Efegé, 1978:202).

A polca, a valsa, 0 maxixe, 0 nosso tango — [...], dado o ritmo que lhe imprimiu Nazareth —
sincretizaram, brasileiramente nesses dois géneros urbanos: o choro e 0 samba. E o pianeiro passou
a interpreta-los com uma nova técnica e novos meios de expressao (Itiberé, 1970:36).

Ora, as edi¢gdes musicais que o mercado oferecia privilegiavam o piano — instrumento mais nobre —
eram a ele destinadas. E facil entender que o musico popular, executante “de ouvido”, ao fazer o
transporte da melodia para o seu instrumento obtivesse um resultado diferente. Em geral mestico,
ele tendia a registrar e executar a masica européia utilizando-se do seu repertorio cultural e este
incluia a heranga africana da cadéncia sincopada do batuque. E assim ele respeitava a melodia mas
compreendia o ritmo de uma forma especial executando-a com espontaneidade; estava criado algo
original. Mesmo quando retornava ao piano ja estava modificada. A interferéncia operada na
estrutura da masica mostrava-se irreversivel (Diniz, 1984:100).

E preciso ler com reservas as conclusdes empreendidas aqui por Diniz no campo da
interpretacdo musical, por ndo ser a autora especialista em mdsica. As observacfes séo,
entretanto, interessantes e ilustram o fato de que os pianistas populares brasileiros tinham estilo
diferenciado de execucao.

Portanto, os ritmos populares, executados pelos chamados “pianeiros” de maneira peculiar,
com bossa, balanco, ou ginga é que sdo apontados como nacionais, autenticamente brasileiros.
Esse ponto-de-vista foi, inclusive, incorporado por compositores de musica de concerto que

utilizaram esses elementos em suas obras de carater nacionalista.
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1.3 — O piano nacionalista

Ao falar de nacionalismo, deve-se questionar: 0 que € autenticamente ou genuinamente
brasileiro? Na verdade, ndo existe uma Unica identidade nacional, mas varias identidades.
Devemos ter em mente que a identidade nacional € uma construcdo simbolica, visto que
diferenciacGes da sociedade séo eliminadas e determinados elementos sdo legitimados como

simbolos nacionais.

A sociedade capitalista nega abstratamente suas divisfes construindo polos imaginarios de
identificacdo: o direito, a lei, 0 povo soberano, a nagdo soberana, o Estado Nacional, a familia, a
ciéncia, a arte, a religido, a organizacéo, etc (Chaui, 1983:37).

Ainda tratando a identidade como construcao simbdlica, ha uma tendéncia de se igualar o
nacional ao popular. No entanto, ambos sdo conceitos de dificil tratamento. O que é o nacional?
O que é popular? Os conceitos costumam ser elaborados de acordo com o contexto, muitas vezes
relacionados a fatores politicos e ideoldgicos na representa¢do de um interesse particular como se
fosse de todos.

A dificuldade de construir uma identidade consiste em promover uma integracdo na
diversidade. O Brasil possui um territdrio extenso, onde vivem pessoas diferentes em termos de
habitat, ocupacéo, classe social e raca. Na construcdo de identidade, precisa ser encontrada uma
coesdo entre o pobre favelado e o rico empresario, populacdo rural e urbana, baiano e gaucho,
negro, indio, branco e mestico. Como responder a esse impasse?

Os intelectuais brasileiros inicialmente responderam a essa questdo através das nogdes de
meio ambiente e raca, oriundas do positivismo de Comte. “Ser brasileiro significa viver em um
pais geograficamente diferente da Europa, povoado por uma raca distinta da européia” (Ortiz,
1994:17). A raca e 0 meio ndo apenas exprimem a especificidade brasileira, mas explicam o

atraso do pais, tendo como fundamento o evolucionismo. Segundo o evolucionismo, as
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sociedades humanas evoluem do mais simples (povos primitivos) para o mais complexo
(sociedades ocidentais). O inglés Buckle atribuia o atraso brasileiro aos ventos alisios. Silvio
Romero, Euclides da Cunha e Nina Rodrigues, embora considerem a interpretacdo de Buckle
incompleta, aceitam o argumento do meio ambiente como fundamento do discurso cientifico,
relacionando-o a questdo racial. Os Sertdes, de Euclides da Cunha é uma obra exemplar nesse
sentido, pois insere a “sub-raca nordestina” no seu meio, a caatinga.

O aspecto racial relacionado a construcao de identidade surgiu primeiramente em obras de
escritores romanticos, como José de Alencar e Gongalves Dias. Eles tentaram promover o indio a
condigdo de simbolo nacional, apresentando um modelo idealizado, associado as idéias do “bom
selvagem” de Rousseau. Nessa época, 0 negro era ignorado por ser escravo, mas apos a Abolicéo,
0 debate da questdo racial torna-se mais complexo. Para Silvio Romero e Nina Rodrigues, o
negro adquire maior importancia do que o indio. A partir deste momento, comeca a ser
propagado o mito das trés racas: o brasileiro é produto da fusdo do branco, negro e indio.

A nocdo de mesticagem no Brasil é tanto real como simbolica, pois se refere a mistura
étnica e a aspiracao nacionalista de construcdo de uma identidade. Para os intelectuais de fins do
século XIX e inicio do século XX, ao mesmo tempo em que a mesticagem aponta para a
formacdo de uma identidade, também explica o atraso brasileiro. O negro e o indio seriam um
entrave ao processo civilizatorio e o Brasil teria perspectivas melhores no futuro apds passar por
um processo de “branqueamento”. O intelectual brasileiro responséavel por colocar a mesticagem

como algo positivo foi Gilberto Freyre.

Mas, a operacdo que Casa Grande e Senzala realiza vai mais além. Gilberto Freyre transforma a
negatividade do mestico em positividade, o que permite completar definitivamente os contornos de
uma identidade que ha muito vinha sendo desenhada. S0 que as condicfes sociais eram agora
diferentes, a sociedade brasileira ja ndo mais se encontrava num periodo de transi¢do, os rumos do
desenvolvimento eram claros e até um novo Estado procurava orientar essas mudancgas. O mito das
trés racas torna-se entdo plausivel e pode se atualizar como ritual. A ideologia da mesticagem, que
estava aprisionada nas ambiguidades das teorias racistas, ao ser reelaborada pbde difundir-se
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socialmente e se tornar senso comum, ritualmente celebrado nas relagdes do cotidiano, ou nos
grandes eventos como o carnaval e o futebol. O que era mestico torna-se nacional (Ortiz, 1994:41).

Apesar do pensamento de Gilberto Freyre libertar a ideologia da mesticagem das teorias
racistas, ele encobre os conflitos raciais. “O mito das trés ragcas ndo somente encobre os conflitos
raciais como possibilita a todos se reconhecerem como nacionais” (Ortiz, 1994:44).

A construcdo de identidade no Brasil é alicercada no mito da mesticagem. No processo de
criacdo de uma mdasica nacional, essa no¢do também esta presente. Ha uma relagdo positivista
entre o bioldgico e o cultural, evidenciada pela idéia de “musicalidade das racas”. A mdsica
expressaria as caracteristicas da raga que a criou. No Ensaio sobre a mdsica brasileira, as idéias
de “musicalidade das racas” e de mesticagem estdo explicitas. “O critério historico atual da
Mdsica Brasileira € o da manifestacdo musical que sendo feita por brasileiro ou individuo
nacionalisado (sic), reflete as caracteristicas musicais da ra¢a” (Andrade, 1962:20). Na citacdo a
seguir, quando Andrade se refere a “elementos puros” e a auséncia de uma fusdo satisfatoria na
masica, fica evidente que o autor defende a idéia de mesticagem simbolica — que tem como pano
de fundo o mito da “musicalidade das ragas” — como fundamento para a criagdo de uma masica

genuinamente brasileira.

Até ha pouco a musica artistica brasileira viveu divorciada da nossa entidade racial. Isso tinha
mesmo que suceder. A nacdo brasileira é anterior a nossa raga. A propria musica popular da
Monarquia ndo apresenta uma fusdo satisfatoria. Os elementos que a vinham formando se
lembravam das bandas de alem, muito puros ainda. Eram portugueses e africanos. Inda ndo eram
brasileiros ndo. Si numa ou noutra peca folclérica dos meados do século passado ja se delineiam 0s
caracteres da musica brasileira, € mesmo s6 com os derradeiros tempos do Império que eles
principiam abundando. Era fatal: os artistas duma raca indecisa se tornaram indecisos que nem ela
(Andrade, 1962:13).

Quando Diniz se refere a nacionalizagdo da musica, a idéia de mesticagem e musicalidade

das ragas se manifesta nos termos “cultura melaninada” e “elemento negro”.

Enquanto o Rio se modernizava, a mdsica popular percorria um caminho que levaria a
nacionalizagdo. Ainda ndo era brasileira; apenas esbogava formas que sé neste século iriam tornar-



24

se mais definidas. Portanto, é a partir da década de 1870 que podemos falar de uma cultura
melaninada, onde o pigmento fundamental a singulariza-la foi o elemento negro (1984:87).

As nogdes discutidas anteriormente de identidade como construgdo simbolica, nacional
associado a popular e musicalidade das racas fundamentam a andlise critica que Sandroni faz das
constantes referéncias a sincope como especificidade musical brasileira. “Essa insisténcia das
sincopes ndo é uma caracteristica puramente formal, mas carregada semanticamente: ela é
associada com “Brasil’, com ‘negro’ e com ‘popular’, trés coisas que parecem por sua vez estar
associadas entre si” (2001:47).

A estética nacionalista da musica é formada por compositores de musica de concerto
responsaveis por “inventar a tradicdo” (Quintero-Rivera, 2000). Dar um sentido de unidade
perante a percepcdo de heterogeneidade é uma das dificuldades que se impde a estes
compositores. Segundo Mario de Andrade, “uma arte nacional ndo se faz com escolha
discricionéria e diletante de elementos: uma arte nacional ja esta feita na inconsciéncia do povo”
(1962:15-16). O compositor deveria “ler na musica folcldrica os tragos do povo e projetar uma
sintese de tais elementos na composi¢édo erudita” (Quintero-Rivera, 2000:201).

Bartok (apud Quintero-Rivera, 2000), como Mario de Andrade, defendia que a pesquisa da
musica folcldrica era importante para 0 compositor captar a esséncia da alma nacional. Segundo
Bartok, o aproveitamento do folclore teria trés estagios: harmonizacdo de uma melodia sem
modifica-la; melodias criadas pelo proprio compositor imitando as folcléricas; composi¢des com
atmosfera folclérica, sem melodias nem imitacfes delas. Nesse ultimo estagio, o compositor
atingiria uma expressao nacional inconsciente.

Dentre as primeiras tentativas de criacdo de obras com carater nacional para o piano,
instrumento abordado neste trabalho, estdo A Cayumba — danca dos negros (circa 1857), de

Carlos Gomes (1836-1896), A Sertaneja (1869), de Brasilio Itiberé da Cunha (1846-1913), e 0
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Tango Brasileiro (1890) de Alexandre Levy (1864-1892). Ambas as pe¢as possuem constancias
da ritmica popular, sendo que a primeira possui desenhos sincopados e a segunda, ritmo de
habanera. A Sertaneja cita a melodia de “Balaio meu bem balaio”, cancéo folclérica em voga
naquela eépoca. Alberto Nepomuceno (1864-1920) manifesta sua preocupacdo nativista em A
Galhofeira e na Série Brasileira, peca orquestral que possui reducdo para piano. Barroso Neto
(1881-1941) procura criar uma atmosfera brasileira em Minha Terra. Para Branddo, Itiberé,
Levy, Nepomuceno e Barroso Neto “chegaram a solugdes nativas dentro de uma maneira de ser
européia, com estrangeirismos flagrantes” (Branddo, 1949: 4). Ainda segundo o autor, mais tarde,
Francisco Mignone (1897-1986), Lorenzo Fernandes (1887-1948), Heitor Villa-Lobos (1887-
1959) e Camargo Guarnieri (1907-1993) trariam inovacgdes do ponto de vista técnico e estético,
na construgdo de uma masica nacionalista.

O Cucumbizinho (1931) e a Congada (1928) de Mignone apresentam dificuldades ritmicas
que exigem muita independéncia entre as maos. Nas Valsas de Esquina (1938), Mignone usa
procedimentos dos pianistas populares de sua época, transportando para o piano caracteristicas da
execucdo dos seresteiros.

Branddo (1949) descreve a criagdo de uma obra com preocupagdes nacionalistas por
Lorenzo Fernandez, destacando as caracteristicas de algumas pecas: Trés Estudos em Forma de
Sonatina (1929), Valsa Suburbana (1932) e nas Suites Brasileiras (1936 e 1938). Nos Estudos,
Lorenzo emprega o abaixamento do sétimo grau, uma das constancias melddicas do folclore
nordestino, ritmica de danga popular e contraponto que lembra os violGes e violas sertanejas. A
Valsa Suburbana utiliza efeitos violonisticos baseados no choro carioca. Nas Suites estdo
presentes géneros e dancas tipicamente brasileiras tais como Moda, Catereté, Jongo, Seresta e

Toada.
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A obra de Villa-Lobos é considerada um marco da construcdo da identidade nacional na
musica, sendo muito conhecida a sua declaracdo de que “o folclore sou eu”. Uma outra frase que
teria dito ao chegar a Paris em 1923 seria “ndo vim aqui para aprender. Vim mostrar a minha
musica”. Concepcdes associadas ao mito das trés racas e a melancolia, como um traco da
sensibilidade brasileira estdo presentes na sua obra, ficando evidentes em titulos de pecas como
Alma Brasileira (1925), A Lenda do Caboclo (1920), Valsa da Dor (1932), Danca do indio
Branco (1936). Segundo Branddo (1949), a obra pianistica de Villa-Lobos possui inovagdes
técnicas e estéticas, devido a variedade de complexidades musicais — ritmicos e de sonoridade — e
pianisticas — pedalizacdo e dedilhado. S&o obras importantes 0 Choros n°5 (1925), também
conhecido como Alma Brasileira, o Ciclo Brasileiro (1936), as Cirandas (1926), os onze albuns
do Guia Pratico (1931, 1932, 1935 e 1949), Prole do Bebé no.1 (1918), Cirandinhas (1925),
Suites Infantis (1912 e 1913), Suite Floral (1917), Rudepoema (1921).

Na musica de Guarnieri, observam-se sugestfes nativas em diversas obras, como por
exemplo, Toada pra piano (1929), os dois primeiros cadernos de Ponteios (1931-35, 1947-49),
Choro Torturado (1930), Maria Lucia (1944), Cavalinho da perna quebrada (1932), Ficaras
sozinha (1939), Danca Negra (1946), Tocata (1935).

Claudio Santoro (1919-1989) e César Guerra Peixe (1914-1993) também adotaram
procedimentos nacionalistas em importantes por¢cBes de sua producdo. Guerra Peixe é
mencionado como compositor que “mais sistematicamente estudou o folclore” (McLeish,
1998:46). Dentre os compositores atuais que adotam a estética nacionalista podemos destacar
Osvaldo Lacerda (1927-), Ernani Aguiar (1950-) e Ronaldo Miranda (1948-).

Vérios trabalhos académicos j& abordaram a presenca de elementos populares em obras
nacionalistas para piano, por exemplo, O nacionalismo na obra pianistica de Lorenzo Fernandez

de Nereida Rangel (1993) e Verde e amarelo em preto e branco: as impressdes do choro no



27

piano brasileiro de Alexandre Zamith Almeida (1999). Os autores desses trabalhos apontam a
presenca de aspectos ritmicos, melodicos e harménicos provenientes de determinado género nas
pecas analisadas. O presente trabalho, por outro lado, ndo pretende identificar elementos ritmicos
ou melodicos de determinado género em pecas ou compositores especificos, mas discorrer a
respeito de aspectos estruturais e interpretativos mais abrangentes relativos a questao ritmica e a

presenca de elementos da musica popular na musica nacionalista brasileira para piano.
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CAPITULO 2 — A QUESTAO RITMICA E A DEFASAGEM DOS CODIGOS

Este capitulo trata de dois aspectos: da questdo ritmica, principal elemento musical na
construcdo da identidade nacional brasileira e da defasagem dos cddigos que ocorre na

transposicao de elementos populares para a masica de concerto.

2.1 — A questdo ritmica

Para Mario de Andrade, o ritmo é “um dos pontos que provam a riqueza do nosso populario
ser maior do que a gente imagina” (1962:21). Segundo ele, a sincope € uma das constancias, mas
ndo uma obrigatoriedade. Todavia, para Andrade, muito do que ndés chamamos de sincope, nao
corresponde ao conceito vindo dos dicionarios musicais. Dai ele defender a idéia de que no Brasil

ha& uma ritmica oratoria, oriunda dos conflitos da ritmica européia com a africana e a amerindia.

Me parece (sic) possivel afirmar que se deu um conflito grande entre as nossas tendéncias e a
ritmica ja organisada (sic) e quadrada que Portugal trouxe da civilisacdo (sic) europea pra ca. Os
amerindios e possivelmente os africanos também se manifestavam numa ritmica provinda
diretamente da prosodia, coincidindo pois em muitas manifestacbes com a ritmica discursiva de
Gregoriano (1962:30).

Para Mario de Andrade, a ritmica da musica popular brasileira é, por vezes, prosodica, livre,
feita por adicdo de tempos, como na ritmica grega e ndo por subdivisdo como no compasso
europeu. Muito do que chamamaos de sincope € ritmo livre ou polirritmia. Ha a idéia de pulsacéo
e medida, arsis e thesis, mas ndo de compasso.

Sandroni (2001) propde uma interessante explicacdo para a questdo da ritmica brasileira no

livro Feitico Decente. A sincope é um consenso para indicar “especificidade” musical brasileira e
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na expressdo de Sandroni, ela se tornou uma “categoria nativa importada” (2001:27). A palavra
se tornou tdo comum que é utilizada tanto por musicélogos, como por masicos populares e leigos.
Os dicionarios musicais definem a sincope como irregularidade, como ruptura da métrica
convencional, que pressupde a existéncia de uma recorréncia regular e periodica das acentuacoes,
chamada compasso. Entretanto, tanto a sincope quanto o compasso séo no¢oes formuladas dentro
da teoria musical cléassica ocidental, ndo sendo, portanto, conceitos validos universalmente. Na
masica brasileira, por exemplo, a recorréncia da sincope é freqliente e ndo chega a ser uma
excecdo. O questionamento do conceito de sincope foi feito, pela primeira vez, por estudiosos da
musica africana ao perceberem que na polirritmia desta mdsica ndo havia a periodicidade de
tempos fortes, mas uma grande liberdade nas acentuacdes. Para estudar a musica africana, 0s
estudiosos decidiram abandonar o conceito de sincope e formularam outros conceitos mais
adequados para o contexto.

Kolinski  (apud Sandroni, 2001:21) utilizou os termos “cometricidade” e
“contrametricidade”, para designar os ritmos que estdo, respectivamente, de acordo com a
métrica, ou contradizendo-a. Kolinski postulou a existéncia do ritmo métrico e do ritmo
propriamente dito. “Numa valsa, por exemplo, a métrica seria 0 % que constitui o fundo
constante, e o ritmo, as diferentes articulagBes temporais da musica real” (Sandroni, 2001:21). O
ritmo pode contradizer (contramétrico) ou confirmar (cométrico) o fundo métrico, que €
constante. Sandroni menciona a neutralidade como vantagem dos conceitos de Kolinski: “nem
co- nem contrametricidade seriam a priori mais normais ou mais regulares que a outra”
(Sandroni, 2001: 22). Portanto, é através de sincopes que a nossa contrametricidade se apresenta

na musica escrita.
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Outro importante conceito € o de pulsacdo aditiva (Jones apud Sandroni, 2001). Como
citado acima, Mario de Andrade ja afirmava que nossa ritmica® é muitas vezes construida pela
adicdo de tempos e ndo pela sua divisdo, como no compasso europeu. Em geral, os livros de
teoria musical ensinam que uma semibreve equivale a duas minimas, uma minima a duas
seminimas e assim consecutivamente (Jones apud Sandroni, 2001:24). Os compassos 2/4, 3/4, e
4/4 pressupdem uma divisao binaria, a ndo ser no caso das quialteras. Ja 0s compassos compostos
pressupdem uma divisdo ternaria, ndo existindo, dentre esses, um tipo de compasso que misture
sistematicamente agrupamento de duas e trés pulsacdes (Jones apud Sandroni, 2001:24). Na
ritmica aditiva, coexistem unidades binarias e ternarias, gerando ritmos como 3+3+2, que podem
ser subdivididos em (2+1) + (2+1) + (2) ou (1+2) + (1+2) + (2). Segundo Sandroni, “figuras
ritmicas do tipo descrito acima, embora possam eventualmente ocorrer na musica erudita
ocidental - em particular na chamada musica contemporanea, s6 o fazem a titulo de excecdes e
sdo consideradas de execucdo dificil” (2001:25).

Com base nessa nogéo de ritmo aditivo, Sandroni destaca o “paradigma do tresillo”, uma
célula ritmica construida pelo padrdo de pulsacBes 3+3+2. O nome tresillo foi originalmente
adotado por musicologos cubanos. Segundo Sandroni, esse padrdo ocorre em algumas
manifestacdes musicais brasileiras (o partido-alto carioca, o coco nordestino, 0 samba-de-roda
baiano) e foi grafado, ora explicitamente, ora implicitamente, em partituras impressas por Ernesto
Nazareth e compositores nacionalistas, como Villa-Lobos e Guerra Peixe.

O fator social esta envolvido nessa questdo da ritmica brasileira. Quando tratamos do piano,

esse fator pode ser percebido facilmente. No Brasil, 0 piano inicialmente (primeiras décadas do

¥ Sempre que falarmos de “nossa ritmica” e “ritmica brasileira”, reportamo-nos & identidade como construgéo
simbolica e nacional associado a popular. Ver capitulo 1, item 1.3, paginas 21 a 23.
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século XIX) era considerado instrumento de elite. Posteriormente, o piano é incorporado a

musica popular.

Na verdade, seria exatamente dessa descida das polcas dos pianos dos saldes para a masica dos
choros, a base de flauta, violdo e oficlide, que iria nascer a novidade do maxixe, ap6s vinte anos de
progressiva amoldagem daquele género de musica da danca estrangeira a certas constancias do
ritmo brasileiro (Tinhor&o, 1991:60).

Existia, e em certa medida ainda existe, um fenémeno de hierarquizacdo dos instrumentos.
Nessa hierarquia, o piano e o violdo representavam a musica de concerto e a musica popular,
respectivamente. O piano, instrumento com conotacdo de nobreza, aproximou-se da baixa cultura

com a mediacdo das primeiras geracOes de pianistas populares brasileiros.

Chiquinha Gonzaga tornou-se também uma figura emblematica, ao fazer a mediacdo entre os
mundos “baixo” e “elevado”. Sua propria condi¢do de pianeira favorece essa mediacao. Ela recorre
ao piano, considerado um instrumento nobre; mas o utiliza para executar composi¢cdes
“ordinarias”, associadas ao universo da baixa cultura (Naves, 1998:27).

Jé& o violao, foi utilizado como mediador, no movimento modernista, para fazer a transicdo
entre 0s mundos “de baixo” e “de cima”. Nesse processo, a “pianolatria” foi rejeitada por
representar a tradicdo romantica e o viol&o foi utilizado para buscar a aproximagao da musica de

concerto com a musica popular.

Os idetlogos modernistas tentam afrouxar as disting8es solidamente cristalizadas entre o erudito e
0 popular, as quais, no plano musical, correspondiam ao cultivo do piano ou do violdo. Ao
primeiro costumava-se reservar o teatro, enquanto o viol&o era confinado ao espaco circense. [...]
Rejeita-se 0 piano, por um lado, por associa-lo a tradicdo romantica que se quer superar e, por
outro, por se tratar de um instrumento que se prestou como nenhum outro a préatica virtuosistica.
[...]. A recusa do piano sucede-se portanto a incorporagéo do viol&o, o que ilustra um outro aspecto
da discussdo modernista — compartilhada por algumas vanguardas européias e latino-americanas: a
valorizacdo das culturas populares e/ou primitivas. Nesse esforco modernista de aproximar o
elevado (associado ao erudito) do baixo (popular), o violdo ganha forca simbodlica como
instrumento que possibilita a transicao entre esses dois mundos (Naves, 1998: 25-26).

Esse debate sobre a questdo social relacionada a musica brasileira para piano, coloca em

evidéncia o compositor Ernesto Nazareth, pois em sua obra sdo misturados elementos
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provenientes das camadas populares com elementos cultos: ritmos de géneros urbanos e o
pianismo de Chopin. A propria personalidade de Nazareth ilustra a questdo, pois vindo de uma
classe baixa, tinha o objetivo de estudar na Europa e ser um concertista, meta que ndo conseguiu
atingir. Em determinado periodo da sua vida, ficou oito anos sem ter um piano. Devido a isso,
considerava a si proprio inferior, denominando “suas obras ndo de maxixes, mas de tangos,
querendo acentuar com isso suas aspiracées eruditas” (Wisnik, 1982:43) *.

A figura de Ernesto Nazareth é, portanto, exemplar da dicotomia entre musica de concerto e
musica popular e da dificuldade de estabelecer fronteiras entre as duas. Bruno Kiefer (1983) ndo
o classifica como popular, afirmando que a sua musica é mais elaborada. Utiliza, inclusive, o
termo “semierudito” para denominar Nazareth e outros compositores, cujas obras apresentem o
mesmo problema.

Em artigo da Revista Brasileira de Cultura, Aradjo afirma que os pianistas de escola ndo
interpretam bem a obra de Nazareth devido ao gosto deformado pela rotina didatica, preconceitos
snobs de estética musical (1972). A rotina didatica parece se referir aos estere6tipos de
interpretacdo da musica de concerto que podem ser assimilados durante a formagdo académica
tradicional®. Os preconceitos snobs nada mais sdo do que o reflexo do fator social envolvido no
aprendizado do instrumento. Por outro lado, no mesmo artigo, o autor afirma que os pianistas
populares apresentam dificuldades técnicas ao executar Nazareth, pelos recursos pianisticos

derivados da obra de Chopin que o compositor brasileiro utiliza.

* Wisnik (1982) afirma, portanto, que o nome tango nao se referia a um género musical conhecido, mas era usado
apenas para encobrir o preconceito, pois na verdade era 0 maxixe. Ja outros autores, como Tinhordo (1991), admitem
gue o género tango brasileiro é distinto do maxixe, embora o termo tango tenha sido muitas vezes utilizado para
designar um maxixe e burlar o preconceito. Para Verzoni (2000), o tango brasileiro foi um género importante na obra
de Nazareth, enquanto o maxixe ndo pode sequer ser caracterizado como um género musical, mas sim como um tipo
de danga.

> Ver capitulo 3, paginas 84 e 85.
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Esses preconceitos parecem evidentes em alguns eventos em que a obra de Nazareth foi
apresentada em ambientes considerados exclusivos da musica de concerto. Luciano Gallet
organizou um recital de compositores brasileiros no Instituto Nacional de Musica e incluiu
Nazareth no programa, executando seus tangos Brejeiro, Nené, Bambino e Turuna. No programa
colocou as seguintes palavras: “Para que conhegcamos o que é nosso” (apud Lamas, 1987-88: 62).
A apresentacdo de pecas de Ernesto Nazareth gerou protestos do publico, através de tumultos,
sapateados e vaias. Foi necesséria até a intervencdo da policia no saldo do Instituto Nacional de
Musica. Na imprensa, houve criticas como a de Oscar Guanabarino que afirmou ser uma
“verdadeira profanacdo levar Nazareth — o género capaddcio — para dentro de um templo de
masica” (apud Lamas, 1987-88: 63). Brasilio Itiberé d& outro exemplo que evidencia o
preconceito. Quando menino, tocou dois tangos de Nazareth, Brejeiro e Bambino, em um sarau
litero-musical na casa de amigos. No programa também constavam Beethoven, Grieg e
Chaminade. Segundo ele, “houve panico e um escandalo formidavel no auditdrio. Esse desacato
artistico me causou sérios dissabores: fiquei por algum tempo privado da mesada” (1946:311).

Enio Squeff destaca a presenca do fator social na ritmica brasileira, ao apresentar a nocao
do ritmo como oriundo do gesto (1982:43-44). Segundo ele, é através de sua gestualidade que o
negro impde sua cultura. Afirma que ndo sabe se poderia definir um povo atraves de seu gesto,
mas que foi o gesto do negro, sua musica e dancas que ficaram caracterizadas como brasileiras. O
gesto do negro esta presente no Brasil naquilo que chamamos de ginga, através da qual
diferenciamos, por exemplo, jogadores de futebol brasileiros dos estrangeiros. E também devido
a isso que costumamos mencionar a dificuldade de um estrangeiro para sambar. Para o autor, a
presenca do gesto do negro na musica de concerto (no final do século X1X e inicio do século XX)
chocava por acabar denunciando a escraviddo, por ser o gesto a manifestacdo fisica do negro,

cuja sobrevivéncia era assegurada pelo trabalho bracal. A gestualidade sexual da danca também
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escandalizava o homem “civilizado”. Exemplo disso € 0 maxixe que era considerado vulgar,
chulo, baixo. Apds a libertacédo do trabalho escravo, gesto, cultura e musica dos negros passaram
a fazer parte do contexto brasileiro. Estranhamente, o escravo e sua cultura, que eram excluidos,
foram elevados a condigé@o de simbolo nacional (Frota, 2003). Segundo Frota (2003), a atribuicéo
do samba ao negro é uma “forcacdo de barra da midia”, que mascara a realidade da excluséo
social do negro. “Esta faltando muito para que os afro-brasileiros de hoje sejam respeitados como
seres humanos” (Frota, 2003:164). O trabalho de Hermano Vianna (1999) deixa claro que a
associacao entre samba, negro e povo é socialmente construida, ao analisar a interacdo entre
diversos grupos e classes na invencdo do samba.

No nacionalismo brasileiro, hd um projeto construtivo de identidade que adota uma prética
includente (termo utilizado por Naves, 1998) com relacdo ao popular, anteriormente excluido da
arte “culta” ou “civilizada”. Antes disso, as autoridades policiais proibiam os batuques, um

procedimento que pretendia excluir a “barbérie”.

A repressdo ao entrudo no final do século XIX e aos batugques africanos no inicio deste século, é
bastante representativa dessa atitude que tende a eliminar o que ndo se enquadra no modelo de
contencado entdo hegemdnico, adotando como pratica a rejeigdo a varios tipos de manifestacfes da
chamada “baixa cultura”, vistas como barbaras e associadas a um Brasil arcaico (Naves, 1998:36).

A policia prendia quem tocasse violdo ou cantasse um samba. Muito se tem discutido a
respeito do samba como simbolo nacional: como algo que era totalmente marginalizado passou a
representar a identidade nacional? Todavia, toda identidade é uma construcdo simbolica. Nao se
pode esquecer a diversidade do pais e eleger um género musical como representante Unico da
identidade nacional. Neste trabalho, ndo se pretende examinar por que o samba se tornou
simbolo nacional. Essa discussdo foi citada como exemplo da questdo ritmica relacionada ao

fator social e da construcdo simbdlica de identidade na musica e na cultura brasileira.
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A nocéo de popular como primitivo decorre de uma visao evolucionista da historia. “Uma
visdo evolucionista da histdria subjaz, por certo, a essa idéia de submeter o elemento popular a
um desenvolvimento erudito” (Naves, 1998:23). Maério de Andrade abraca a ideologia
evolucionista para fundamentar a estética nacionalista: “Musica artistica ndo é fendbmeno popular,
porém desenvolvimento deste” (1962:37). Segundo Andrade, as caracteristicas musicais da raca
estdo na musica popular e cabe ao artista “dar pros elementos ja existentes uma transposicao
erudita que faca da mdsica popular, musica artistica, isto é: imediatamente desinteressada”
(1962:16). Os termos “artistica” e “desinteressada” referem-se a uma mdusica supostamente
desvinculada de funcbes sociais, que “ndo tem cabimento numa fase primitiva” (Andrade,

1962:18) °.

2.2 — A defasagem dos codigos

“Defasagem dos codigos” é um conceito utilizado por Wisnik em O coro dos contrarios
(1982:27). Wisnik cita o exemplo do regionalismo literario de Coelho Neto, em que, no discurso
indireto, o autor escreve na linguagem culta e no discurso direto, coloca a maneira de falar do
caipira. Cria-se, entdo, um estilo esquizofrénico, em que o distanciamento do homem urbano do
mundo rural é percebido claramente e o autor parece ter o objetivo de reforcar a dualidade entre o
seu mundo e o do seu personagem exdético. Dessa maneira, é reforcada a dificuldade do homem
culto de assimilar a cultura do povo e de compreender o outro, a ndo ser nos limites da propria

classe.

® 0 conceito de primitivismo (primitivo versus civilizado) reflete a influéncia de teorias evolucionistas inglesas na
obra de Mério de Andrade. O autor procura evitar as possiveis criticas ao emprego dessa terminologia com a idéia de
primitivismo psiquico, recorrendo a conceitos de Lévy-Bruhl e Artur Ramos (Travassos, 1997:167). H& em seus
escritos uma equivaléncia entre “mentalidade popular”, “mentalidade primitiva” e “mentalidade primaria”
(Travassos, 1997:164), interligada ao inconsciente e a espontaneidade. Embora tenha pretendido dar um sentido
positivo ao primitivismo, manteve um posicionamento evolucionista.
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Em relacdo a musica, Wisnik cita o exemplo das “pecas caracteristicas”, composicdes da
producdo musical nacionalista, em que ocorrem motivos sincopados (que seriam “brasileiros”)
fundidos com trémulos e floreios pianisticos estranhos aos elementos populares. Na insercdo de
elementos populares na musica de concerto ocorre um processo de estilizacdo e na tentativa de
adequar um codigo a outro (elementos populares a técnica da masica de concerto) ocorre a
defasagem.

Para Squeff, no nacionalismo brasileiro, propde-se um projeto “modernizador” com a
elaboracdo de uma mdusica que encontre reconhecimento no exterior. Se o Brasil possui muita
matéria prima, a Europa possui a técnica mais “avancada”. O autor afirma de maneira
contundente que *“o nacionalismo brasileiro nunca passou de um esforgo de modernizagdo nos
parametros em que o Brasil seria modelado a imagem e semelhanca dos paises desenvolvidos”
(Squeff, 1982:54).

Na época da Semana de Arte Moderna (1922), o fascinio que a Europa exercia sobre o
Brasil era muito grande. A assimilagdo da cultura francesa evidenciava-se nos meios musicais
brasileiros. As obras executadas, nos concertos do Rio de Janeiro, eram de compositores como
Debussy, Ravel, d’Indy, Roussel, Chausson. Wisnik cita dois compositores, Milhaud e Villa-
Lobos, para ilustrar a predominancia da nocdo de “superioridade” européia. Milhaud, quando
veio ao Brasil em 1917-1918, ficou encantado com as obras de Ernesto Nazareth e Marcelo
Tupinamba e criticou a dependéncia do Brasil em relagcdo a musica francesa e a falta de utilizagéo
do folclore brasileiro na musica de concerto. Segundo Milhaud, as obras dos compositores
brasileiros de diferentes geracdes, mesmo quando utilizavam elementos nacionais, ndo deixavam
de refletir as tendéncias composicionais européias. Milhaud descreve sua relagdo com a masica

brasileira da seguinte forma:
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Os ritmos dessa musica popular me intrigavam e fascinavam. Havia na sincope uma respiracdo
molenga, sutil parada, que me era muito dificil assimilar. Eu comprei entdo uma porcao de maxixes
e tangos, e me esforcei para toca-los com suas sincopes que passam de uma méao para outra. Meus
esforcos foram recompensados e eu pude enfim exprimir e analisar esse “quase nada” tdo
tipicamente brasileiro (apud Wisnik, 1982:43).

Wisnik destaca o aproveitamento de materiais brasileiros por Milhaud em pecas como Le
boeuf sur le toit e Saudades do Brasil. A utilizacdo de caracteristicas ritmico-melddicas de
Nazareth interessavam a Milhaud, devido a sua procura de novos materiais. O baixo
caracteristico do maxixe, construido sobre fungfes harmonicas basicas, e 0 cromatismo melddico
do tango brasileiro, realizado dentro de uma harmonia estavel, chamado por Méario de Andrade de
“pererequice melddica dificil”, eram adequados a utilizacdo como material na politonalidade de
Milhaud. Além disso, 0 emprego de materiais populares e a exploragdo do humor faziam parte da
ideologia do Grupo dos Seis, do qual Milhaud participava’.

O Grupo dos Seis surgira num clima nacionalista pos-guerra, pretendendo desvincular a
musica francesa das influéncias alemads e russas. Procurava uma resposta para a crise do sistema
tonal, mas negando o cromatismo de Wagner, com suas frases longas e continuas modulacGes,
que na musica alema desembocou no sistema de doze sons. A solucdo encontrada por Milhaud
foi a politonalidade, ou seja, a utilizacdo de duas ou mais tonalidades simultaneamente. O Grupo
dos Seis também tinha como atitude musical o anti-debussysmo, opondo-se aos sutis pianos e a
seus efeitos harmoénicos. A oposicdo do Grupo dos Seis a Debussy é mais um motivo que
justifica Milhaud ter exaltado Nazareth e Tupinamba e ndo Gallet e Villa-Lobos, que, em sua
producdo, aplicavam técnicas derivadas do impressionismo francés. O Grupo dos Seis também
pretendia construir uma musica polifénica com frases simples, em oposicao a “melodia infinita”

de Wagner. O contraponto deveria ser despojado e reduzido muitas vezes a duas vozes. A

” Os outros membros eram Auric, Durey, Honegger, Poulenc, Tailleferre.
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valorizacdo do contraponto em detrimento da harmonia também explica sua oposicao ao estilo de
Debussy, pois na obra desse compositor predomina justamente a manipulagdo da harmonia.

Enquanto Milhaud procurava material em Nazareth, Villa-Lobos explorava técnicas
composicionais derivadas de Debussy. O que Milhaud e Villa-Lobos tém em comum é a
utilizacdo de um material dentro de uma técnica que lhe é estranha e em ambos 0s compositores,
nota-se a idéia de superioridade européia. Milhaud buscava matéria-prima para inserir a sua
técnica, enquanto Villa-Lobos procurava a técnica mais “avancada” para expressar sua matéria-
prima.

Enio Squeff chama atencdo para um exemplo de aplicacdo de técnica européia a materiais
locais. Segundo o autor, “as incursdes que Villa-Lobos e Guarnieri fazem ao mundo caipira, ou
sertanejo, traem sempre a mesma tendéncia de supervalorizar o préprio sistema adotado (tonal)
em contraposi¢cdo com o que encontram e 0 modalismo saido da musica eclesiastica” (Squeff,
1982:55). Essa analise remete ao conceito de defasagem dos cddigos: melodias modais
(elementos populares) harmonizadas no sistema tonal (técnica da musica de concerto).

O projeto “modernizador” de Andrade, que foi aceito por diversos compositores como uma
proposta estética para a musica de concerto brasileira, preconizava o emprego da harmonia
européia, pois “a musica artistica ndo pode se restringir aos processos harménicos populares,
pobres por demais. Tem que ser um desenvolvimento erudito deles. Ora esse desenvolvimento
coincidird fatalmente com a harmonia europea” (Andrade, 1962:49). Para o autor, a harmonia

seria neutra e ditada por leis naturais, ndo sendo traco definidor do nacional.

A harmonizacdo europea é vaga e desracada. Muito menos que raciais, certos processos de
harmonisagdo sdo individuais. Na infinita maioria dos documentos musicais do nosso populario
persiste o tonalismo harménico europeu herdado de Portugal. Nossa harmonizacdo tem que se
sujeitar conseqlientemente as leis acUsticas gerais e as normas de harmonizacdo da escala
temperada. Os processos de enriquecimento dessa concepcdo harmonica, pluritonalidade,
atonalidade, quartos-de-tom, ja estdo se desenvolvendo e sistematisando na Europa. E mesmo que
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um processo novo apareca por aqui: € invencdo individual, passivel de se generalizar
universalmente. N&do podera assumir caracter nacional (1962:50-51).

Assim, Andrade procura justificar o ritmo como elemento musical predominante na
caracterizacdo do nacional. Embora o ritmo definisse a brasilidade, era considerado selvagem,
primitivo e vulgar. Segundo Sandroni, os instrumentos afro-brasileiros eram associados a “uma
musicalidade por assim dizer selvagem” (2001:138).

A obra de Ernesto Nazareth sera utilizada aqui para exemplificar a defasagem dos cddigos e
a sistematizacdo das caracteristicas populares que também aparecem em parte da obra de
compositores nacionalistas, como Levy e Nepomuceno. A defasagem dos cddigos em Nazareth é
decorrente da coexisténcia de células ritmicas populares e de aspectos do pianismo de Chopin.
Em sua dissertacdo de mestrado, Sara Cohen (1988) organiza a obra de Nazareth em diferentes
“formas de tocar piano” para utilizacdo didatica: notas duplas, arpejos, oitavas, acordes
quebrados, cruzamento das maos, acordes, trinados, saltos, acordes repetidos e outros. A
classificacdo de maneiras de tocar piano proposta por Cohen é derivada da literatura pianistica
tradicional, citando autores como Beringer, Haberbier, Chopin, Moszkowski, Pishna, Cortot,
Debussy, Hanon, Liszt, Czerny, Clementi. Na obra de Nazareth, portanto, a defasagem ocorre
pela utilizacdo desses procedimentos pianisticos junto com células ritmicas populares. As células
ritmicas de Nazareth, segundo Sandroni (2001), fazem parte do paradigma do tresillo. A
transcricdo da célula ritmica 3+3+2 para a notacdo divisiva também gera, portanto, uma
defasagem pela imprecisao daquela notacdo para representar um ritmo aditivo.

A defasagem dos codigos pode ser exemplificada a partir de comparacgdes de trechos de
obras de Nazareth com trechos de obras de Chopin. Os cromatismos melddicos de Nazareth,
chamados de “pererequice melddica dificil” por Méario de Andrade, presentes em varias pecas a

exemplo de Apanhei-te Cavaquinho (exemplo musical 1), também fazem parte da obra de
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Chopin, como podemos observar no Estudo op. 25, n. 11, (exemplo musical 2). Wisnik explica

que a palavra cromatismo utilizada por Andrade ndo tem o mesmo sentido do cromatismo que

afeta as relacbes harmonicas como o wagneriano. Refere-se “a um cromatismo melddico,

superficie de um movimento cadencial estavel e ndo modulatorio” (1982: 48). Essa analise pode

ser estendida ao trecho de Chopin apresentado no exemplo musical 2. No caso de Apanhei-te

cavaquinho trata-se de bordaduras, no Estudo op. 25, n. 11, notas de passagem.
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Carioca é considerada obra de dificil execucdo para pianistas populares ou amadores,
devido a tonalidade de sol sustenido menor e trechos que utilizam um técnica especifica,
evidenciando o problema de estabelecer limites entre a musica de concerto — particularmente o
pianismo chopiniano — e a musica popular na obra de Nazareth. O trecho do exemplo musical 3
possui uma escrita semelhante a passagem do Estudo op. 10, n. 3, conhecido por Tristesse
(exemplo musical 4), combinando cruzamentos sucessivos das mdos numa mesma direcéo,

acordes quebrados e notas duplas.

k]

il

Py
®
o Wt LTk
Z Ta L
il ;J.‘l

Exemplo musical 3. Carioca. Nazareth, c. 32-33.
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Num trecho de Carioca (exemplo musical 5), a escrita baseada em escalas com
cromatismos na méo esquerda e acordes na mao direita pode ser comparada ao trecho do Estudo

op.10, n.4 apresentado no exemplo musical 6. O paralelo entre os dois trechos se estende também
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ao contorno melddico da mao esquerda (movimento ascendente seguido de movimento

descendente) e a estrutura harmdnica da frase. O diferencial do trecho de Nazareth é a utilizacéo

do paradigma do tresillo na méo direita, adicionando a ginga considerada brasileira.
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Os arpejos da méo esquerda no trecho de Fon-fon apresentado no exemplo musical 7
formam um padrdo de acompanhamento semelhante ao presente em um trecho do Estudo op. 25,
n. 1 (exemplo musical 8). Ambos utilizam intervalos largos, nonas a décimas primeiras em

Nazareth e oitavas a décimas segundas em Chopin.

| = = = = 5 == = =
o | )6 d =J d d | | |
g H A @ & < & | o & &
4 # < — ’
[J) g - LAUES > 3 d o
- -
-IIZ.h'r)% - —— - ——
V & o - - - - - -
C C - C - C C C

Exemplo musical 7. Fon-fon. Nazareth, ¢.17-20.
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O acompanhamento da valsa Gotas de Ouro (exemplo musical 9), pode ser comparado a

Valsa 9 de Chopin (exemplo musical 10). As semelhancas incluem a estrutura ritmica e a linha

descendente do baixo.

P
&
=Y

77

-C—eo—e@
| )

DN
=~

77+
I

1 [J 1 €

y,

y AT B K

(" DU ) |

ss|tggliddlrdaly 4 4

I
Hhed |

11 6y e
J 5 |V |

)
AT
My LAWY

vV J &

|

Infe]

! e b

la 0
I

33

>

|
12Y

1 7

)
v i

|
5 <

Z K |V FJ.

~Je J

:

s

: 4 2

~=

1 F 1y =~

Qll"

3 3

g H |V
[ fan N/

23 )

Z K 1V 1
T

“ e ¥

Exemplo musical 9. Gotas de ouro. Nazareth, ¢.5-18.
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A repeticdo de notas em Escorregando (exemplo musical 11) também era um recurso
utilizado por Chopin, como na Grande Valsa Brilhante (exemplo musical 12). A repeticdo de
notas € um recurso muito utilizado tambeém pelos musicos populares brasileiros, sendo tipica do

bandolim.
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Exemplo musical 12. Grande Valsa Brilhante. Chopin, ¢.21-29.
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As células ritmicas grafadas por Nazareth e outros pianistas populares contemporaneos a
ele, foram transpostas para a musica de concerto por compositores da estética nacionalista. Um

exemplo disso ¢ a peca Galhofeira, de Alberto Nepomuceno (exemplo musical 13).
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Exemplo musical 13. Galhofeira. Nepomuceno, c. 1-4.

A defasagem dos codigos pode tambem ser verificada numa obra de Villa-Lobos: O
Polichinelo, que cita a melodia da cantiga de roda Ciranda, Cirandinha. Em termos de execugéo,
a peca e realizada com movimentos alternados de méo (exemplo musical 14). Esse é um dos
movimentos mais usados pelo compositor brasileiro em obras para piano, mas € também um
recurso utilizado por Debussy, como no trecho do Preludio 9, La Sérénade interrompue
apresentado no exemplo musical 15. Além disso, 0 movimento das médos nos dois trechos, alterna
teclas pretas e brancas. Se em Debussy, o recurso é utilizado de forma relativamente comedida,
criando uma polarizacdo que se resolve dentro do proprio trecho, em Villa-Lobos, o recurso é
utilizado de forma mais radical para criar uma textura densa. De qualquer forma, a analogia entre
os dois trechos é valida. Assim, no Polichinelo, a citacdo da cantiga de roda (elemento popular) é

tratada com técnicas de execucao e textura da musica de concerto européia.
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Exemplo musical 14. O polichinelo. Villa-Lobos, c.29-36.
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Exemplo musical 15. Preludio 9 (La Sérénade Interrompue). Debussy, ¢.25-31.
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Ainda tratando da defasagem dos cddigos na obra de Villa-Lobos, a questdo pode ser
exemplificada em Impressdes Seresteiras. A peca reune diversos aspectos, dentre 0s quais:
virtuosismo derivado de técnicas da musica de concerto romantica (seculo XIX); recursos de
sonoridade pianistica do impressionismo; relagdo com a musica popular brasileira. O
impressionismo e o popular séo sugeridos pelo préprio titulo da peca.

Em Villa-Lobos, os aspectos que podem ser comparados com técnicas da musica de
concerto romantica européia incluem os arpejos que percorrem todo o teclado com carater
improvisatorio e o acompanhamento de valsa com escrita semelhante a de Chopin. Essa
comparagdo pode ser verificada ao confrontar o exemplo musical 16 (trecho de Impressdes
Seresteiras, de Villa-Lobos) com os exemplos musicais 10 e 17 (trechos de valsas de Chopin).
Na obra de Chopin, as passagens com notas grafadas em tipo menor (exemplo musical 17)
sugerem improviso e toque mais leve (funcdo ornamental). Esse aspecto da obra de Chopin pode
ser considerado uma caracteristica antecipadora do impressionismo, na medida em que explora

possibilidades timbristicas alternativas do instrumento®.
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Exemplo musical 16 (continua...)

® H4 um nome especifico para as notas grafadas em tipo menor com fungéo ornamental na obra de Chopin:
enfibraturas.



39
i/

T
«
THes |1
| I
| I

I
il

4

\d
\
HRA~ T
| Y
{ W
s
| I
i va
s |

" | |
il - P — — I. | | -I
GEESSSSS S S siaa= = =
)t = £ HE ae=
hal t 1 |’ 1

Exemplo musical 16. Impressdes Seresteiras. Villa-Lobos, c.6-21.
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Exemplo musical 17. Valsa 1. Chopin, ¢.24-27.

O impressionismo esta presente na escrita em planos sonoros independentes e nos arpejos
com notas grafadas em tipo menor, sugerindo “manchas sonoras”, efeito ornamental e de
preenchimento (exemplo musical 18). As ligaduras de duracdo que passam de um compasso a
outro sem conexdo com outras figuras sugerem a continuidade da nota ou acorde a partir do uso
do pedal de sustentacdo ao longo do compasso seguinte. Esse recurso pode ser comparado a
caracteristicas da escrita de Debussy observadas no trecho do Preludio n. 2(Voiles) apresentado

no exemplo musical 19.
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Exemplo musical 19. Preludio 2 (Voiles). Debussy, ¢.52-57.
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Em Impressdes Seresteiras, a relacdo com a musica popular € evidenciada pela “seresta”,
sugerida pelo proprio titulo, que era um tipo de cantoria popular de carater sentimental, executada
a noite por boémios. Inicialmente, o principal género cantado nas serestas era a modinha. Mais
tarde, a modinha foi influenciada pela valsa. As serestas eram acompanhadas por musicos de

choro com flauta, violdo e cavaquinho®.

A palavra seresteiras tem como origem a palavra seresta, nome popular dado as serenatas nas
cidades brasileiras, especialmente no Rio de Janeiro; as impressdes evocadas pelo compositor sdo
aquelas sugeridas por suas proprias lembrancas de juventude, numa época em que, tocando violéo,
acompanhava as cangdes desesperadamente sentimentais daquele grupo de musicos noturnos cujos
passos ele seguia através das ruas tranqiilas da cidade adormecida (Guedes, 1992:130).

O carater seresteiro nessa peca de Villa-Lobos € evidenciado pela tonalidade menor, muito
utilizada em cancdes sentimentais e por chordes. A valsa de Impressdes Seresteiras pode ser
tocada de uma maneira “chorona”. Choro é um termo que causa controvérsias por designar tanto
um género quanto um estilo de tocar. Aqui o termo choro se refere a uma maneira de tocar, pois o
género é a valsa, que pode ser tocada a maneira dos chorBes, com flexibilidade ritmica
caracteristica de seu estilo de interpretacdo. A forma € a mesma utilizada com maior freqliéncia

no choro instrumental (esquema A-B-A-C-A), outro dado que identifica a peca com o choro.

No trecho do exemplo musical 20, a célula ritmica ;D é repetida por 11 compassos
(153-163), culminando numa dificil passagem de polirritmia (164-177). Segundo Souza Lima, “é
de bastante dificuldade a passagem em grupo de quartinas, quando a mao esquerda se mantém no
6/8, 0 que exige grande independéncia das méos, cada uma com sua missdo” (1969:92). Embora
essa interpretacdo — principalmente a afirmativa de que a médo esquerda executaria um 6/8 — seja
discutivel, Lima parece sugerir a resolucdo da questdo ritmica do trecho a partir do agrupamento

de cada compasso, a partir do de nimero 164, em duas pulsacbes, com trés subdivisdes na mao

® Informag@es obtidas no verbete “seresta” da Enciclopédia da musica brasileira erudita, folclérica e popular
(Marcondes, org., 1998).
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esquerda e quatro na méo direita. Essa leitura pode ser justificada pela forma de escrita nos

compassos 166 e 168.
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Exemplo musical 20 (continua...)
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Exemplo musical 20. Impressdes Seresteiras. Villa-Lobos, ¢.152-177.

A relacdo dessa obra com a musica popular pode ser debatida a luz do conceito de
identidade como construcdo simbdlica. Trata-se de um caso, no contexto da estética nacionalista
da muosica de concerto brasileira, em que um estilo popular urbano, a seresta, mais
especificamente do Rio de Janeiro, é utilizado pelo compositor para dar carater nacional ao seu
trabalho. Ou seja, pretende-se que um elemento particular, que representa uma das possibilidades
de criagdo musical do pais seja tomado como representante da nacionalidade brasileira como um
todo.

Santuza Naves propde outra construcdo tedrica acerca da insercdo de elementos populares
em producdes artisticas da elite. Para Naves, que enfatiza a proposta estética da mdusica
nacionalista modernista brasileira, hd uma constante tensdo e conciliacdo entre o “simples” e o
“monumental”, o “vulgar” e o “sublime”, o “baixo” e o “elevado”. Esse é o impasse do
modernismo no Brasil. Adota-se uma pratica includente com relacdo ao popular para ter uma
producdo diferente da européia. Todavia, 0s elementos populares sdo considerados “primitivos” e

precisam de um tratamento “civilizado”.

Na fase anterior a eclosdo da atitude modernista, as manifestages culturais legadas pelo passado
colonial escravocrata, associadas a barbarie e ao primitivismo, eram rejeitadas em nome do
branqueamento do pais. O que caracteriza 0 modernismo, mesmo na verséo ordenadora do projeto
musical brasileiro, é justamente o esforco de superar essa oposi¢do, adotando porém um tom
absolutamente elevado e monumental para articular o erudito e o popular (Naves, 1998:76).
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Segundo Naves, a estética monumental, associada as técnicas de composicdo e execucao da

musica de concerto européia, era utilizada por Villa-Lobos. Em sua obra, coexistem

“primitivismo” e “grandiosidade”.

Esse momento coincide com a difusdo das inovacgdes ocorridas na Europa no inicio do século, em
particular a “descoberta” das musicas folcldricas russa (Stravinski) e hingara (Bart6k), com seus
ritmos irregulares e harmonias inusitadas. Em particular, o primitivismo brutalista do primeiro
Stravinski - o da Sagracdo da Primavera (1913) e As bodas (1923) - parece singularmente
adequado para conotar a idéia de pujanca étnica, de virilidade ndo corrompida pelos refinamentos
da civilizacdo. Essa mescla de primitivismo e grandiosidade deixou marcas no Villa-Lobos que
compds obras como os choros Rasga coracdo (Choro n. 10, 1926) e Pica-pau (Choro n. 3, 1925)
(Naves, 1998:71-2).

Se 0 nacionalismo musical brasileiro inspirou-se em grande medida nos elementos

populares, a estética monumental dos compositores de musica de concerto associados ao

modernismo também influenciou a musica popular. Compositores de musica de concerto, como

Villa-Lobos, adotaram elementos populares, mas o caminho contrério também aconteceu: a

adocdo de padrdes da musica de concerto na musica popular, com resultados esteticamente

questionaveis.

O “semi-

H& ainda um ponto que gostaria de rediscutir, relativo a incorporacdo, por alguns compositores
populares, de padrBes fornecidos pela cultura erudita, como o romantico e o parnasiano. Esse
procedimento, como vimos, leva-os a ornamentar a linguagem musical com letras dificeis e
empoladas e com interpretacfes plangentes, tanto vocais como instrumentais. Esses autores
aspiram a um estilo poético erudito e, impossibilitados de se atualizarem sobre 0s rumos desse tipo
de estética, acabam desenvolvendo um arremedo de classicismo fora de época. Este é o caso de
Catulo, que exibe esse tipo de sensibilidade desde o inicio do século; de Cartola, que se mostra
influenciado, no inicio de sua carreira, pela linguagem floreada de Olavo Bilac e de outros poetas
parnasianos; de Ari Barroso, que utiliza formas dificeis na confecgdo da letra de Aquarela do
Brasil, e de vérios outros musicos. E ndo seria possivel deixar de citar Chdo de Estrelas, cancdo
composta em 1937 por Orestes Barbosa e Silvio Caldas, que leva esse ideal de rebuscamento as
Gltimas consequiéncias (Naves, 1998:172-173).

eruditismo” (termo utilizado por Naves) acontecia por parte de compositores de

formacdo na musica de concerto que passavam a trabalhar com musica popular (Radamés

Gnattali, por exemplo) e também com compositores populares que utilizavam padrdes derivados
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das producdes artisticas de elite, como Catulo da Paixdo Cearense (1863-1946) e Candido Neves
(1899-1934). O “arremedo de classicismo fora de época” denunciado por Naves remete a
defasagem dos codigos de Wisnik, em que se evidencia a dificuldade dos artistas de assimilar
padrdes estranhos a sua prépria cultura.

A intencdo de elevar a musica popular levou arranjadores a utilizarem a estética do excesso.
A simplicidade dos regionais €, muitas vezes, preterida em favor de orquestracdes exuberantes.

Esse processo também esté relacionado a influéncia das big bands e do jazz.

Os ritmos norte-americanos contribuem, portanto, para a conformacéo da estética do excesso em
nossa musica popular. A influéncia do jazz-band sobre os musicos brasileiros concorre
principalmente para dotar nossos arranjos daquela profusdo de sopros e metais caracteristica das
orquestracBes norte-americanas. Muda-se a concepg¢do de acompanhamento musical, passando-se a
valorizar orquestragdes exuberantes, e ndo mais a simplicidade que vigorava até entdo. As
formacgBes pequenas de instrumentos, que constituiam os “regionais” predominantes até o
momento, sdo substituidas pelo padrdo sinfonico, para o qual concorrem os mais diversos tipos de
cordas, metais, teclados e percussdes (Naves, 1998:176).

Naves também destaca em contraposicao a estética monumental, a estética da simplicidade,
adotada pelos escritores modernistas que recusavam a linguagem bacharelesca, como Oswald de
Andrade, Gilberto Freyre e Manuel Bandeira. Existe, na obra desses escritores a associagao entre
modernismo e despojamento. Na mdsica, o exemplo de estética da simplicidade é o Grupo dos
Seis, na Franca. No Brasil, os compositores de musica de concerto estavam mais relacionados a
estética monumental, adotando procedimentos de correntes composicionais européias —
romantismo e impressionismo. Por outro lado, a musica popular se baseava na estética da
simplicidade, utilizando o monumental de modo parodistico. Existe também nesse caso um
paralelo com uma vertente européia, 0 Grupo dos Seis que utilizava o monumental de modo

parodistico, muitas vezes “profanando” composicdes romanticas.

O procedimento estético que se pauta pela simplicidade - ou pelo estilo humilde - tende a recortar
de outra maneira o repertdrio cultural, selecionando num mesmo movimento tanto as pegas que se
aproximam do ideal de despojamento quanto as associadas aos elementos africanos e orientais,
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outrora expurgados pelo processo civilizador. Quando se lida, através do procedimento
metalinguistico, com informagdes culturais que se afastam desse padrdo e se aproximam do
monumental, ou do sublime, a parddia passa entdo a ser usual. E comum, por exemplo, entre os
musicos que comungam no ideal de simplicidade, a recorréncia a textos operisticos com o Unico
intuito de profana-los e de expor sua suposta vinculagdo com um passado estético melodramatico.
As composicOes romanticas também se prestam a esse tipo de apropriacdo parodistica (Naves,
1998:82).

Na Semana de Arte Moderna, a apresentacdo do monumental de modo parodistico se
manifestou com a execucdo de D’Edriophthalma de Eric Satie (1866-1925) por Ernani Braga
(1898-1948). A peca contém uma citacdo parodica da “Marcha Funebre” de Chopin. No Brasil, o
procedimento estético relacionado ao humor e ao sarcasmo de Satie foi empregado mais na
literatura do que na musica. Oswald de Andrade, por exemplo, fez parddia da Cancéo do Exilio,
de Goncalves Dias™. No Polichinelo de Villa-Lobos h& humor, embora néo haja apresentacéo do
monumental de modo parodistico, pois a melodia € uma cantiga de roda.

A partir dos conceitos propostos por Naves, € interessante retomar a discussdo sobre
Impressdes Seresteiras, peca na qual a tensdo entre o simples e o monumental na musica
nacionalista pode ser exemplificada. Lima menciona a simplicidade do tema: “queremos salientar

muito especialmente o tema principal desta peca que € tdo significativo, tdo simples e tdo nosso”

19 Minha terra tem palmares
Onde gorjeia 0 mar

Os passarinhos daqui

N&o cantam como os de l&
Minha terra tem mais rosas

E quase que mais amores
Minha terra tem mais ouro
Minha terra tem mais terra
Ouro terra amor e rosas

Eu quero tudo de la

N&o permita Deus que eu morra
Sem que volte para la

N&o permita Deus que eu morra
Sem que volte pra Sdo Paulo
Sem que veja a Rua 15

E o progresso de S&o Paulo

(in Poesias Reunidas. Rio de Janeiro, Civilizagdo Brasileira, 1971).
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(1969:92). (Ver exemplo musical 19). Apesar da simplicidade do tema, hd planos sonoros,
arpejos que percorrem todo o teclado, oitavas, que costumam receber um tratamento monumental

por parte dos intérpretes. Segundo Lima, Impressdes Seresteiras

é a mais procurada pelos pianistas, a mais popular da série [ciclo brasileiro] e uma espécie assim
de ‘Scherzo’de Chopin, pela sua importancia, pelo seu interesse pianistico e pelas passagens de
virtuosismo. E uma peca que seduz o intérprete, que nela encontra oportunidade para uma
execucdo de alto nivel instrumental (1969:92).

Por outro lado, a 5% Valsa de Esquina, de Mignone é um exemplo de predominio da

simplicidade (exemplo musical 21).

Cantando e com

naturalidade
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Exemplo musical 21. 5% Valsa de Esquina. Mignone, c. 1-4.

Mignone utiliza escrita de acompanhamento semelhante as valsas de Chopin em certos
trechos. A partir da textura basicamente homofbnica desse tipo de acompanhamento, o
compositor cria linhas secundarias que, em frases curtas, interagem contrapontisticamente com a
melodia principal. Esse procedimento pode ser associado ao despojamento do Grupo dos Seis que
valorizava, em detrimento da harmonia, o contraponto muitas vezes reduzido a duas vozes, e
construia frases com contornos melodicos e implicagBes tonais claras. Mesmo enfatizando a
estética da simplicidade, a 5% Valsa de Esquina concilia o “simples” com o “sublime”. Naves

apresenta um exemplo anadlogo na literatura: o procedimento estético de Manuel Bandeira.
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“Manuel Bandeira, sem duvida, adota um tom humilde, porém compativel com o sublime”
(Naves, 1998:186).

Em Impressdes Seresteiras, a utilizacdo de procedimentos do romantismo, do
impressionismo com a insercdo de elementos populares exemplifica a concepgédo de Naves sobre
a estética de Villa-Lobos. Para a autora, trata-se de uma estética do excesso, com a fuséo de

varios elementos.

Quando se toma a estética de Villa-Lobos como exemplo de estética que se realiza pelo excesso,
observa-se que um recurso particularmente importante é a diversidade de informacfes musicais
utilizadas, provenientes das mais diferentes tradicfes — européia, indigena e africana; urbano-
cosmopolita e rural-regional (Naves, 1998:71).

No Brasil, a antropofagia oswaldiana, na literatura e o tropicalismo, na masica popular
também adotaram a inclusdo de elementos de diferentes origens como procedimento. Nesses
casos, a defasagem dos cddigos pode acontecer ndo apenas entre 0 que Naves denomina de
“baixo” e “elevado”, mas também entre elementos populares diversos.

A defasagem dos cddigos pode ser pensada ndo apenas na estruturacdo da partitura, como a
discussdo até esse ponto enfatizou, mas também em termos auditivos. No Polichinelo, por
exemplo, a aparicdo de Ciranda, Cirandinha com harmonizacdo em estilo politonal, pode gerar,
para quem conhece a cantiga de roda, um efeito comico ou até irénico. Para quem a melodia
folclorica é desconhecida, talvez ndo. Pode ser que a intencdo de Villa-Lobos fosse justamente a
exploragdo do humor, como ocorre na obra de Milhaud. Em toda a Prole do Bebé n° 1, suite da
qual O Polichinelo faz parte, o compositor utiliza procedimentos derivados do impressionismo,
dentre os quais a escrita em plano sonoros. As melodias do folclore sdo inseridas em um dos
planos sonoros. Para quem ndo conhece as melodias folcloricas, as pecas poderiam soar

impressionistas, a ndo ser pela questdo ritmica. Segundo Wisnik, Villa-Lobos adota um padrao
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estético que procura o prazer do efeito e, no caso do Polichinelo, hd uma brincadeira com a

“desafinacdo”.

O exemplo de exceléncia € o do “Polichinelo”, conhecida peca para piano, onde a melodia em dé
maior de “Ciranda, cirandinha”, pulsada em acordes perfeitos paralelos, é perseguida por uma
cauda vibrétil de notas atritivas, criando aglomerados de segundas menores numa harmonia que
ndo obedece sendo ao desejo ludico de brincar com a “desafinacdo”. Nele, a dissonancia ndo
significa angustia, como na exasperada ldgica atonal de Viena pré-guerra, mas prazer. As
intensidades freqlientemente ndo sdo elementos de contraste construtivo: os fortissimos nao
aparecem como tensdo, mas como extravasamento de energia, excesso de juventude (Wisnik,
1982: 168).

A questdo ritmica e a defasagem dos codigos sdo, portanto, elementos de destaque na
estruturacdo das composicdes e fatores decisivos para compreensdo da relacdo entre musica de

concerto e musica popular no repertério brasileiro para piano discutido neste capitulo.
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CAPITULO 3 — O PROCESSO DE CONSTRUGAO DA INTERPRETACAO

Este capitulo contém um debate sobre o problema relativo a interpretacdo do repertério
nacionalista para piano a partir dos dois pontos mencionados no capitulo anterior: a questao
ritmica e a defasagem dos codigos. A relacdo entre a musica de concerto e a musica popular
nesse repertdrio propicia discussdes sobre a interferéncia reciproca na execucdo. O debate se
baseia nas respostas as entrevistas realizadas para esta pesquisa e em textos de alguns
musicologos selecionados: Sandroni e Gramani na questdo ritmica; Naves, na oposi¢do entre
“estética monumental” e “estética da simplicidade” — oposicdo que remete ao conceito de
defasagem dos codigos (Wisnik); Nattiez e Harnoncourt, em aspectos da area de préaticas
interpretativas, tais como sonoridade e autenticidade, dentre outros.

Os entrevistados foram 11 pianistas, atuantes em repertorio de musica de concerto, musica
popular ou ambos. O quadro 1 apresenta um resumo de informagdes sobre os entrevistados. Seus
nomes aparecem na ordem em que foram realizadas as entrevistas. As transcri¢cdes das entrevistas
aparecem na integra no anexo 3 deste volume. A fonte de material colhido em entrevistas serd

indicada entre parénteses ao fim de cada citagéo.
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Entrevistado Formacao Atividade profissional Observacoes

Ingrid Académica, masica de Docente de piano da UniRio. | Ministra a matéria Piano

Barancoski concerto. Complementar aberta a todos

0s cursos de graduacdo em
mdusica e lida com alunos de
musica popular.

Wagner Tiso | Comegou a aprender o Suas primeiras experiéncias Segundo ele, seu interesse é
instrumento com a familia — profissionais foram com a trabalhar na fronteira entre a
musica popular. Aos 25 anos, | execucdo de musica popular musica popular e a musica de
comecou um estudo formal, em bailes, orquestras e casas | concerto.
passando a tocar também noturnas. Hoje, seu repertdrio
pecas de concerto. abrange as duas vertentes.

Roberto Discipulo de Luiz Ega. Pianista popular e professor Atua no grupo de mdsica

Alves Estudou harmonia com lan do CIGAM (Centro lan Guest | instrumental No Olho da Rua
Guest, improvisagdo e arranjo | de Aperfeicoamento e ja gravou com Marisa
no CIGAM. Musical). Monte.

Salomea Académica, masica de Professora aposentada da Pesquisa musica brasileira e

Gandelman concerto. UniRio. pedagogia do piano, com

varias publicacBes nessas
areas.

Antbnio Pianista popular, mas também | Atualmente se dedica a sua Segundo ele, seu “repertorio

Adolfo estudou musica de concerto. escola de musica, o Centro atual abrange a chamada

Musical Antbnio Adolfo.

masica popular, mas inclui
elementos do estudo de
harmonia e composicéo de
caréater erudito” (2005).

Rafael Vernet

Pianista popular com
formacao também na mdsica
de concerto: fez dois anos de
bacharelado em piano na
UFRGS.

Seu repertdrio abrange a
masica popular.

Toca pegas de concerto em
casa. Considerado um dos
mais consistentes pianistas do
Brasil. Gravou com Ed Motta.

Estela Caldi Argentina, naturalizada Professora aposentada da Contato com a musica
brasileira, com formagéo UniRio, atua com grupo popular através dos filhos.
académica na musica de familiar dedicado a execucao
concerto e musica argentina. | de Piazzola.

Jovino dos Comecou a tocar piano aos 12 | Atua em apresentacoes de Fez parte do grupo de

Santos Neto

anos de idade em aulas
particulares e continuou como
autodidata tocando de ouvido
rock, blues e jazz.

musica popular, tocando
piano, escaleta e teclado. D&
aulas particulares de piano.

Hermeto Pascoal.

Renato
Vasconcellos

Formacéo inicialmente
intuitiva, através da familia.
Estudou na Universidade de
Brasilia (UnB) € na
Universidade de
Louisville/Kentucky.

Professor do Departamento
de Mdsica da UnB. Atua em
apresentacdes de musica
popular brasileira e jazz.

Na infancia e adolescéncia
costumava tirar musica de
ouvido no violao, junto com o
pai, que era musico prético.

Maria Teresa

Formac&o académica, musica

Professora do Conservatorio

Seu repertério inclui pecas de

Madeira de concerto. Algumas aulas Brasileiro de Musica. Tem compositores como Nazareth,
com Luizinho Eca. atuacdo intensa como Chiguinha Gonzaga, Sinhd e
camerista. Radamés Gnattali.
Daniel Académica, musica de Professor do Departamento Executa e pesquisa obras de
Tarquinio concerto. de Mdsica da UnB. compositores nacionalistas,

como Guarnieri e Santoro.

Quadro 1. Formacao, atividade profissional dos entrevistados.
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As entrevistas foram conduzidas como conversas informais e as citagdes apresentadas neste
capitulo mantém as caracteristicas da linguagem oral e/ou coloquial. Nao devem ser lidas como
argumentacdes académicas, mas sim como expressdo de opinides dos entrevistados ao serem
confrontados com as questdes. A leitura deve também levar em conta a maneira peculiar de cada
individuo se expressar. A relevancia do conteudo das entrevistas € evidenciada quando as
respostas sao relacionadas entre si e com o referencial histérico e tedrico deste trabalho.

A escolha de pessoas de diferentes formagdes propiciou o levantamento de opinides de
intérpretes da masica de concerto, da masica popular ou de ambas. Ha professores de formacao e
repertorio de concerto, como Barancoski, Gandelman, Caldi, Madeira e Tarquinio. Entre os
pianistas populares existem quatro categorias: formacéao e repertdrio populares (Alves); formacao
de concerto e contato posterior com o popular (Adolfo, Vernet); aprendizado intuitivo e estudo

formal posterior (Tiso, Vasconcellos); aprendizado intuitivo e de leitura paralelamente (Neto).

3.1 — A questdo da autenticidade

Ao propor uma relagdo com a musica popular na interpretacdo de obras nacionalistas para
piano, a questdo da autenticidade se impde. Trata-se de uma questdo explorada academicamente
na area de praticas interpretativas. Entre os intérpretes da musica do passado, essa discussdo vem
acontecendo ha algum tempo e ha varios pontos de vista sobre o assunto. Jean Jacques Nattiez
(2005) divide as correntes de pensamento em relacdo a autenticidade em quatro posicdes e
introduz uma quinta. Para Nattiez, os enfoques se ddo em relacdo aos trés niveis semioldgicos,
que compdem o seu modelo tripartite de analise musical. Os trés niveis da triparticdo abrangem a
perspectiva do compositor (0 nivel poiético), as estruturas da obra (o nivel imanente) e a

perspectiva do ouvinte (0 nivel estésico). O intérprete se coloca sob a perspectiva do estésico,
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pois vai executar a obra, como um intermediario entre esta e o ouvinte. Sendo assim, as quatro
correntes delimitadas por Nattiez sao:

1- A que ele denomina corrente positivista, onde a significacdo da obra esta centrada no
ponto de vista do compositor (poiético). Essa vertente estd ligada ao historicismo. Os
conhecimentos da musicologia historica ocasionaram 0 aparecimento da interpretacéo
“autenticista” da musica antiga.

2- A estruturalista, que se concentra no nivel imanente e considera que a obra em si possui
um sentido independente do contexto.

3- A que se concentra na percepcdo do ouvinte (estésico) e se subdivide em duas vertentes:
uma rejeita 0 universo poiético e ndo aceita a existéncia de fidelidade; a outra transfere a idéia de
autenticidade do universo poiético para a atitude do intérprete. Segundo Nattiez, “neste novo
contexto, a palavra autenticidade mudou razoavelmente de sentido, tornando-se sindnimo de
sinceridade do intérprete, da qualidade do engajamento estético e artistico. O conceito deslocou-
se do universo poiético do compositor para concentrar-se na atitude estésica do intérprete”
(2005:149).

4- A quarta, chamada de dial6gica, procura estabelecer um dialogo entre a musica do
passado e os intérpretes de hoje.

Nattiez critica as quatro concepcGes. Segundo ele, a primeira corrente,
positivista/historicista, ndo pode reconstituir o passado tal como ele era, mas procura, através de
hipoteses, selecionar certos fatos. Para o autor, a corrente positivista/historicista “congela o fluxo
do tempo, ao nivel dos encadeamentos histéricos e dos processos criadores, em uma imagem
monista e petrificada” (2005:151). Além disso, sob a perspectiva do compositor (nivel poiético),
a obra possui varias significacdes e ndo apenas uma. Ja a respeito da posicdo estruturalista

(segunda corrente), Nattiez coloca que a significacdo de uma obra ndo pode ser reduzida as
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estruturas da partitura, pois para compreender uma obra é necessario ir além do texto. Além
disso, essa concepcao exclui as significacdes referenciais e emotivas da musica. Quanto a terceira
corrente, a critica do autor se baseia no fato de que nao se pode concentrar a interpretacdo apenas
no estésico, negando completamente o compositor e a época em que a obra foi concebida. E por
fim, a posicdo dialogica (quarta corrente) coloca “seriamente em duvida a possibilidade de
manter um discurso verdadeiro sobre o passado” (2005:152), surgindo um problema semelhante a
posicdo positivista/historicista, pois essa corrente também recorre a histéria. Diante do
relativismo das correntes histdrica e dialdgica, incapazes de reconstituir o passado, Nattiez
elabora 0 seguinte questionamento: “se ndo posso pretender dizer a ‘Verdade do Outro’, mas
somente travar com ele um didlogo, de que posicao transcendente, fora da histéria e de minha
cultura, posso me colocar para afirmar como verdade que tudo € relativo?” (2005:152).

ApOs criticar as quatro concep¢Oes, Nattiez propde uma quinta, que caracteriza
paralelamente como pluralista, devido as madltiplas significagdes que ha na musica;
construtivista; e semioldgica, porque procura ndo concentrar as significacbes musicais em apenas
um dos polos da triparticdo — o ponto de vista do compositor, da obra em si, da percepcao
auditiva ou do intérprete.

Neste trabalho, o questionamento relacionado ao problema da autenticidade e abordado
inclusive por alguns entrevistados é: existe uma maneira autenticamente brasileira de tocar? Se
existe, seria razodvel concluir que essa maneira estd relacionada a musica popular, pois,
conforme a discussdo apresentada no capitulo 1, a construcdo simbdlica da identidade nacional é
estreitamente vinculada a cultura popular. Deve-se levar em conta 0 processo dindmico da
masica, pois mesmo dentro de um estilo, como o samba, por exemplo, hd mudancas e variantes.
Sandroni, em Feitico Decente, estuda as transformacgdes do samba num periodo delimitado

(1917-1933). Em O mistério do samba, Hermano Vianna (1995) questiona muito o conceito de
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autenticidade. Considera que, na realidade, a autenticidade € uma construcdo, assim como a

identidade nacional. Segundo ele, os préprios sambistas quiseram “depurar” o samba.

O interessante é que 0 “auténtico” nasce do impuro, e ndo o contrario (mas em momento posterior
0 “auténtico” passa a posar de primeiro e original, ou pelo menos de mais proximo das “raizes”). O
primeiro samba misturou muitas “expressdes” musicais, logo foi “amaxixado” e,
depois,“depurado” pelos compositores do Estacio. Quem tem a verdade do samba? Verdade, raiz:
esse ndo é o mistério de qualquer tradicdo? Toda tradicdo ndo exige sempre a formacdo de
“hermeneutas” que identifiquem onde ela aparece em sua maior pureza? (1995: 122- 123).

Com relacdo a esse dinamismo na mausica brasileira, Barancoski diz:

Um entendimento falho também que nds temos muitas vezes é de que a musica brasileira é
estanque. [...] Ela também sofre influéncias de todos os outros estilos, de todas as misicas que
estdo pelo mundo. Os nossos compositores viajam, eles ouvem e conhecem muitas outras coisas
(Barancoski, entrevista, 2005).

Os argumentos de Nattiez e Vianna colocam o conceito de “autenticidade” em Xxeque.
Entretanto, ndo descartam a necessidade de conhecer os diversos elementos presentes na masica
como parte do processo de construcdo da interpretacdo. Assim, o questionamento sobre a maneira
autenticamente brasileira de tocar, apresentado acima, pode ser reformulado: qual o papel do
conhecimento da musica popular na construcdo da interpretacdo da musica nacionalista para
piano?

Essa pergunta sintetiza a investigacdo desenvolvida neste trabalho a partir da metodologia
de entrevistas. A formulacdo da pergunta decorre dos diversos aspectos historicos e tedricos
explorados nos capitulos 1 e 2. Além disso, a relevancia da questdo foi confirmada nas préprias

entrevistas: alguns entrevistados afirmaram a importancia de “ir a fonte”.
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3.2 — A quest#o ritmica: “de dentro pra fora” ™

Devido a limitacdo da notacdo e a falta de contato do pianista com as praticas da musica
popular, Brasilio Itiberé diz que “sendo a nossa ritmica cheia de sutilezas, era comum o caso de
alunos laureados sentirem dificuldade em dar [executar] com precisdo uma peca brasileira”
(1946:319). Branddo e Cazes mencionam uma “falta de jeito” do pianista ao se deparar com

problemas ritmicos relacionados a musica brasileira, popular ou nacionalista.

E muito comum observar-se a surpresa que se apodera do estudante de piano, a sua “falta de jeito”,
ao defrontar-se com problemas técnicos da mdsica brasileira, ndo havendo ele passado por um
estagio preparatorio no conhecimento da estrutura ritmico-melédica da musica popular (Brandéo,
1949:10).

Um problema a parte é a falta de jeito que os pianistas brasileiros tém para tocar Nazareth. Se
ouvimos suas obras executadas pelos chamados pianeiros (como a suingadissima Carolina Cardoso
de Menezes), fica faltando o toque de sofisticacdo. Se as ouvimos tocadas por pianistas classicos,
muitas vezes de sdlida reputacdo no meio erudito, falta o suingue (Cazes, 1998:38).

E interessante notar que dois autores distantes cronologicamente e de formagbes bem
distintas (Branddo — pianista de concerto e professor universitario; Cazes, instrumentista de
choro) tenham destacado a dificuldade do pianista de concerto em lidar com os elementos
peculiares da musica brasileira. A suposta falta de “sofisticacdo” na interpretacdo dos pianistas
populares apontada por Cazes, entretanto, é questiondvel. Nesse caso, 0 autor parece usar esse
argumento para construir uma comparacao estereotipada entre o pianista de concerto e o pianista
popular. Esses estere6tipos perpassam também as opinides de Araujo (1972) sobre a interpretacdo

da obra de Nazareth, além de terem ficado em evidéncia em algumas respostas dos entrevistados.

1 Expresso utilizada por alguns entrevistados e também por Gainza (1988) para se referir a uma execucio musical
realizada intuitivamente a partir de uma pratica, vivéncia, assimilacdo, introjecdo (“de dentro pra fora™) independente
de padroes impostos formalmente (“de fora pra dentro™). O termo “de dentro pra fora” pode gerar controvérsias, pois
a introjecdo pressupde o contato com elementos externos. Todavia, a distingdo entre dois tipos de aprendizagem de
um estilo musical permanece: de um lado, o caminho intuitivo, a partir da experiéncia e, de outro, os métodos
formais, baseados na notacao tradicional e transmissdo verbal de informagdes. E a esse ultimo caso que se refere a
expressdo “de fora pra dentro” aqui utilizada.
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Branddo aponta uma utilidade didatica nas pecas de Nazareth: ajudariam na execucao de
obras nacionalistas brasileiras. A producdo de Nazareth, “no trato pianistico, constitui espléndido
estudo para conhecimento dos processos ritmicos, melodicos e harmdnicos usados na musica
popular” (Brandédo, 1949:9). Esse conhecimento abarca ndo apenas células isoladas, mas também

a compreensao do macro-ritmo e estrutura da peca.

O célebre “Apanhei-te cavaquinho” é um excelente estudo para piano, do mesmo modo que, quase
a totalidade de seus “Tangos”, sdo de grande proveito para a educacdo ritmica e formacdo de uma
consciéncia da unidade de movimento, essenciais na execugdo da musica transcendente para piano
de Lorenzo Fernandez, Mignone, C. Guarnieri e Villa-Lobos (Branddo, 1949:10).

Apesar de Branddo ver uma utilidade didatica na obra de Nazareth, o processo proposto
pelo autor para superar as dificuldades ritmicas da interpretacdo é questionavel. A execucao da
propria obra de Nazareth ja confronta o pianista com essas dificuldades que ndo podem ser
resolvidas pelo simples contato com a partitura — argumento que deve ser valido tanto para as
pecas escritas por compositores nacionalistas quanto para aquelas produzidas por compositores
populares.

A questdo ritmica e propostas para sua resolucdo na interpretacdo da mdsica brasileira,
popular ou nacionalista para piano foram abordadas diretamente em trés perguntas das entrevistas
(perguntas 4, 7 e 8; ver anexos 2 e 3). Quanto a primeira delas — o pianista de concerto resolve

12

bem a questdo da ritmica brasileira?" — os entrevistados manifestaram opinides diversas.

Wagner Tiso afirmou que o pianista de concerto ndo resolve muito bem a questdo da

ritmica brasileira por distanciamento do popular e falta de dialogo entre as duas areas.

O pianista erudito, embora com muita técnica, muito bom gosto, romantico principalmente, esta
muito distanciado, talvez por preconceito, da coisa da linguagem popular. [...] Eu acho que os
pianistas eruditos deveriam se aproximar mais do que se faz na musica popular [...]. Quando os
pianistas eruditos vao tocar misica popular, ndo muito raro eles correm muito e ndo acompanham

120 termo “ritmica brasileira” é usado aqui com base nos conceitos de identidade como construgio simbélica e
nacional associado a popular. Ver capitulo 1, item 1.3, paginas 21 a 24.
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0 suingue da musica. [...] Quer dizer, isso € um problema mesmo da falta de didlogo entre as duas
areas (Tiso, entrevista, 2005).

Tiso, assim como Cazes (1998), menciona a falta de suingue. Com relacdo a escolha de
andamentos, ele afirma que o pianista de concerto costuma *“correr”. Severiano tem opinido
semelhante no que se refere a escolha de andamentos em interpretacdes de pecas de Ernesto

Nazareth. Ele assim escreve sobre Apanhei-te cavaquinho: “De andamento rapido (o autor

recomendava ¢ =100 para as polcas e «=80 para 0s tangos) é muitas vezes executada em
velocidade vertiginosa por musicos exibicionistas, que presumem assim mostrar habilidade
virtuosistica” (Severiano, 1997:40).

Essa discussdo sobre a escolha de andamentos na interpretacdo de Nazareth remete a
questdes de autenticidade. O texto do encarte do disco Ernesto Nazareth/ Chiquinha Gonzaga
(Abril Cultural, 1971) comenta sobre uma gravacdo feita pelo proprio Nazareth e confirma o que

Severiano afirma sobre o andamento de Apanhei-te cavaquinho.

Ha quem afirme que Nazareth pretendeu, com esta pagina, provar que o piano — seu instrumento
por exceléncia — batia em velocidade interpretativa o cavaquinho (instrumento predileto dos
musicos populares da época). A hipdtese, todavia, € desmentida pela anotacdo feita pelo
compositor na partitura primitiva — ‘muito préprio para serenata’ —, do que se deduz ter sido a
musica escrita com intencdo romantica e ndo virtuosistica. A faixa aqui apresentada — de notével
valor documental — comprova a natureza tranquila desta composi¢cdo. A gravacdo foi feita pelo
proprio Nazareth, ao piano, para o selo Odeon (disco n° 10718), a 10 de setembro de 1930
(Tinhoréo, 1971).

Essas informacbes sobre a gravacdo histdrica com o proprio Nazareth ao piano séo
importantes, embora Tinhordo adote uma concepgdo relacionada a corrente chamada por Nattiez
(2005) de positivista, que centra a autenticidade da execucdo na reconstitui¢cdo do poiético (ponto
de vista do compositor). Essa idéia evidencia que existe uma corrente autenticista no que diz
respeito a interpretacdo da musica brasileira. O texto do encarte do disco Carolina Cardoso de
Menezes interpreta Ernesto Nazareth (Sinter, s.d) representa mais uma evidéncia da existéncia

dessa corrente:
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Os saudosistas encontrardo nesta coletdnea um motivo para doces recordaces, e a nova geracao, o
previlégio (sic) de ouvir a musica brasileira na sua mais pura forma. A Sinter encontrou em
Carolina Cardoso de Menezes a intérprete ideal para estas musicas, por ter sido considerada pela
critica como uma de suas mais fiéis intérpretes (Sinter, s.d.).

Ao falar dos saudosistas e das novas geracdes, 0 autor apresenta uma concepcao
historicista em que o passado sera apresentado de maneira auténtica e fiel (“na sua mais pura
forma”). Nattiez estabelece uma distingdo entre fidelidade e autenticidade. Autenticidade esta
relacionada a uma época e estilo, enquanto fidelidade, as inten¢bes do compositor. Todavia, ele
menciona que a autenticidade também é uma forma de fidelidade a uma época e a um estilo. No
caso do texto citado acima, ha tanto a idéia de fidelidade ao compositor quanto a época. Cazes e
Aratanha também adotam uma posicdo historicista e centrada no poiético. “Salvou-se um
momento privilegiado da histdria da masica brasileira: 0 melhor testemunho do estilo original de
Nazareth, através do pianismo genial dos irmédos Gnattali” (Aratanha, Mario & Cazes, Henrique,
1993).

Retomando as respostas dos entrevistados sobre a resolucdo da questdo ritmica pelo pianista
de concerto, Antonio Adolfo concorda com Tiso. Para ele, o pianista erudito ndo resolve bem a
questdo ritmica dos elementos populares inseridos na musica brasileira nacionalista porque “tem
dificuldade em executar o ritmo sincopado, principalmente quando a sincope transcende o pulso”.
Ao utilizar a expressao, “sincope transcende o pulso”, Adolfo parece se referir a nuances ritmicas
impossiveis de serem grafadas, cuja execucdo nao pode ser calculada mediante a contagem exata
dos tempos e suas subdivisdes, com imposic¢ao de parametros metronémicos.

Para Santos Neto, a resolucdo depende da concepcdo ritmica de cada um, mas a muitos

faltam balanco, suingue e incorporac¢édo do ritmo.

Ha excelentes pianistas que tém uma técnica apurada, mas nunca conseguiram incorporar (ou seja,
colocar no corpo) os padrdes ritmicos que constituem a base de nossa musica. Basta ouvir as obras
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de Ernesto Nazareth, Lorenzo Fernandes, Villa Lobos, Radamés Gnattali e muitos outros para
entender que sem sentir internamente as levadas do batuque, do lundu e do maxixe ndo hd maneira
de compreender a sofisticacdo avancada do samba e do baido. [...] No caso do piano brasileiro,
acho fundamental a pratica do choro, do batuque e do maxixe como elementos que facilitam a
igualdade das notas, a leveza das frases e 0s acentos sincopados sem 0s quais a musica fica
prostrada no chdo, sem vida. Ja ouvi choros de Ernesto Nazareth tocados por pianistas famosos
mundialmente, mas sem nenhum balango e suingue, elementos que embora dificeis de definir
teoricamente, sdo o que ha de mais importante nessas pecas (Santos Neto, entrevista, 2005).

A abordagem proposta por Neto nessa resposta remete ao conceito antropoldgico de
“encorporamento” (embodiment) **, utilizado para se referir as sociedades em que o texto n&o tem
prioridade e sim, a comunicacdo por meios visuais, auditivos e gestuais. Enquanto o aprendizado
na musica de concerto acontece por meio de signos escritos, em contextos populares de tradicao
afro-brasileira, como escolas de samba, o aprendizado acontece por meio da imitacéo,
improvisacao e gestualidade corporal. Os musicos populares costumam recomendar aos musicos
de concerto, que nao tentem executar os ritmos populares de maneira “cerebral”, calculada a
partir de contagens de pulsacdes e subdivisdes, mas procurando “sentir” e incorporar a musica.

Renato Vasconcellos afirma: se o pianista fica preso apenas a formacgéo classica, sem

vivenciar a ritmica popular, sua interpretacdo sera limitada.

A ritmica brasileira é filha da Africa e portanto difere da tradicdo européia. Se o pianista cresce
ouvindo e estudando os classicos sem dar ouvidos e asas a sua imaginacao folclérica e popular, ele
tera sempre dificuldades com a ritmica brasileira. Tome o exemplo de um estrangeiro, super bem
formado tecnicamente, com relativo conhecimento do vasto repertério pianistico e que queira tocar
a musica brasileira. Ele terd com certeza grandes dificuldades de entender o que é um "Batuque”
ou um "Apanhei-te cavaquinho" porque os ritmos ndo estdo completamente escritos, eles fazem
parte dos arquétipos da cultura brasileira, eles tém que ser trazidos de dentro pra fora. [...] E
preciso vivenciar a musica pois existe muita coisa além do que esta escrito numa partitura. Acho
gue devemos ouvir 0 maximo que pudermos, a nossa musica que € riquissima, para assimilarmos
0s trejeitos e as nuances de interpretacdo de determinados elementos ritmicos (Vasconcellos,
entrevista, 2005).

A importancia da vivéncia e pratica na construcdo da interpretacdo da musica brasileira,

popular e nacionalista para piano é também destacada no trecho do encarte do disco Os pianeiros

3 Entre congadeiros e sambistas: etnografias musicais em contextos populares de tradicéo afro-brasileira. Revista da
FUNDARTE, Ano I, vol. 111, n.5, jan/jun. 2003.



71

(FENAB, 1986), citado a seguir. A “naturalidade do criador” **, mencionada por Pinto remete ao

nivel poiético, enquanto o “dominio maduro de quem estuda” alude ao nivel estésico.

Para tocar o repertorio desses criadores talentosos no basta ter estudos musicais. E preciso aquela
vivéncia, a espontaneidade de uma execucdo fluida. A complexidade dessa expressao, entdo se
torna mais evidente. Ela sé é possivel pela naturalidade do criador ou pelo dominio maduro de
quem estuda; o ponto de chegada parece estar sempre adiante (Pinto, 1986).

Para outros dois entrevistados, Barancoski e Alves, o pianista de concerto muitas vezes nao
resolve bem a questdo ritmica de uma maneira geral e ndo apenas na masica brasileira. O leitor
pode se perguntar: que pianista de concerto € esse? Estudante? Concertista? Todos 0s estudantes?
Todos os concertistas? Depara-se com um problema de generalizacdo. Contudo, o que se aborda
aqui é a dicotomia concerto-popular e ndo o “nivel” do instrumentista. A generalizacdo ¢ falha,
mas € uma maneira de abordar a dicotomia, embora saibamos que um pianista pode ser
simultaneamente de concerto e popular e que os limites entre as duas vertentes podem ser ténues

em alguns casos.

Na minha percepg¢do pessoal o pianista erudito hoje muitas vezes ndo resolve bem a questdo da
ritmica. Eu acho que tem poucos instrumentistas que prezam uma precisdo ritmica na sua
execuc¢do, ndo sd na musica brasileira. Até a ritmica brasileira em si ndo é a mais complexa que se
possa encontrar. Na musica contemporanea tem coisas muito mais complexas do que a ritmica
brasileira. Eu sou muito adepta da precisdo ritmica, uma coisa que eu sempre procuro prezar na
minha interpretacdo e procuro trabalhar com meus alunos. Eu acredito que uma clareza, um
entendimento ritmico de qualquer estilo que seja, mesmo um Bach, é essencial para clareza da
interpretagdo, para clareza sonora do que se estd executando. Acho que muitas vezes,
genericamente, a nossa formacao deixa a desejar neste aspecto (Barancoski, entrevista, 2005).

Para Alves, muitos pianistas apresentam “uma absurda dificuldade ritmica. Entre muitos
gue tocam mausica erudita, apenas poucos tocam ritmicamente correto. Desde as figuras mais
simples. Quanto mais as figuras mais complexas” (entrevista, 2005). Pelo contexto da entrevista

de Alves (ver anexo 3), 0 musico utiliza a expressdo “tocar ritmicamente correto” ndo como uma

0 termo naturalidade do criador parece se referir ao fato de que pianistas populares como Chiquinha Gonzaga e
Ernesto Nazareth vivenciavam os estilos que tocavam. Nao havia separacao entre compositor e intérprete.
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suposta definicdo de exatiddo absoluta, mas sim para se referir a uma execugdo convincente do
ponto de vista artistico subjetivo. De qualquer maneira, o proposito principal dessa citacdo €
salientar a concordancia de Alves e Barancoski com relagédo a ritmica na pratica interpretativa do
pianista. Para ambos, trata-se de um problema musical geral presente em qualquer estilo e ndo
apenas na mausica brasileira, popular ou nacionalista.

Além da opinido de Vasconcellos (pagina 70), que sugere a experiéncia com os diversos
géneros e estilos como caminho para resolucdo da questdo ritmica, outros entrevistados também
defendem essa linha. Para Gandelman, a resolugdo da ritmica depende da vivéncia auditiva com
determinado género ou estilo. Caldi defende que a vivéncia da musica popular deve incluir a

participacdo e ndo apenas 0 ouvir.

Em geral, o pianista erudito resolve bem a ritmica brasileira, se ele estiver ligado, ou se ele tiver
ouvido muito. Se desde crianca ele é acostumado a ouvir musica popular. Eu vou dar um exemplo
do tango. Ninguém me ensinou como é que eu tenho que tocar tango. Mas como eu ouvi tango
desde que eu nasci, na minha casa, eu adorava tango, meus pais adoravam tango, todo mundo
ouvia tango, entdo vocé fica tdo impregnado. [...] A grafia ndo vai conseguir dizer tudo o que vocé
tem que fazer. Se ndo houver realmente uma introjecdo, ou seja, uma assimilagdo. E como
aprender a falar, aprender a andar, a dialogar. [...] O ouvir é fundamental e o participar também.
Ndo necessariamente tocando um instrumento, mas cantando, batucando, seja na mesa,
acompanhando (Caldi, entrevista, 2005).

Madeira concorda com Caldi, defendendo que o pianista de concerto deve “ir a fonte” e
participar para se familiarizar com o material ritmico, citando um interessante exemplo concreto

da sua pratica de ensino do instrumento.

Muitas vezes ele tem que ir 14 a cultura popular e se basear de onde aquele compositor tirou aquela
idéia, ir 1a a fonte para entender melhor. [...] Num desses festivais, em que dei aula, teve um aluno
que foi tocar um frevo [...] do Marlos Nobre, se ndo me engano. [...] Ai eu me lembro que tinha um
aluno de percussao que tocava zabumba. [...] Ele [o pianista] estava tocando um frevo, respeitando
0 que estava escrito, mas estava faltando um conhecimento maior [...]. E ai eu o fiz tocar com o
percussionista. Ele tinha que respeitar um pouco mais e entender as antecipacdes (Madeira,
entrevista, 2005).
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Para Tarquinio, a capacidade de resolucdo da questdo ritmica na musica brasileira, popular
e nacionalista, por parte do pianista de concerto ndo pode ser definida de maneira simplista, nem

positivamente, nem negativamente.

E possivel que o pianista erudito resolva bem os problemas ritmicos da misica brasileira. Conhecer
as fontes primérias, tanto populares como folcléricas, de onde surgem os ritmos brasileiros e
aproximar-se delas através de alguma praxis é um caminho, provavelmente o mais eficaz, para a
resolucédo dos problemas ritmicos da musica brasileira (Tarquinio, entrevista, 2005).

A resposta de Vernet funciona como uma sintese das anteriores, porque menciona a falta de
suingue, a ritmica como problema geral nas praticas interpretativas do pianista e a
impossibilidade de responder a questdo de maneira objetiva. Além disso, menciona questfes
tedricas apresentadas anteriormente neste trabalho: defasagem dos codigos e autenticidade. Isso

ilustra a relevancia e interligacdo entre os conceitos e problemas praticos abordados.

O Nazareth, por exemplo, coloca umas células ritmicas da musica popular. Acho que ha uma certa
dureza do pianista erudito. [...] E se vocé vai tocar um Villa-Lobos, pode ser que existam
elementos de popular, mas dentro de um contexto erudito. Acho que o musico pode acrescentar
uma interpretacdo. Vocé ndo precisa tocar um choro como vocé toca na Lapa. [...JAi aparece uma
questdo que o pessoal sempre levanta com relacdo a musica antiga: a autenticidade. [...] Acho que
h& interpretacdes. Ha possibilidades de interpretacdo. Essa palavra “resolver” é meio complicada.
Esta pergunta é meio capciosa. O ritmo é um problema geral em qualquer estilo. Em todas as
musicas esta presente esta questdo do ritmo (Vernet, entrevista, 2005).

Nessa resposta, a alusdo a defasagem dos codigos ocorre quando Vernet se refere a insercéo
de elementos populares num “contexto erudito”. Ao afirmar que ndo € preciso tocar um choro
escrito por compositor nacionalista como se toca na Lapa'®, o entrevistado toca na questdo da
autenticidade e das possibilidades interpretativas. A Lapa, nesse caso, representaria o auténtico.

Quanto a questdo ritmica, as perguntas das entrevistas abordam mais dois aspectos
especificos: a compreensdo da estrutura ritmica para além da barra de compasso e a

independéncia das méaos na polirritmia.

1> Bairro do centro do Rio de Janeiro, onde se retinem, em casas noturnas, intérpretes de samba e choro.
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Para Itiberé, a interpretacdo da sincope brasileira representa uma rebeldia em relacdo ao
compasso. O autor baseia seu argumento em um comentario da execucdo do pianista popular

Gadé:

E como é ardua a sua tarefal Porque a melodia do samba € rebelde, insubordinada, avessa a
unidade de movimento, inimiga do método e da ordem, escamoteando 0 compasso, sempre que
pode, e resvalando para a sincopa, procurando fugir a grafia. Essa melodia do choro e do samba é
bem a imagem da alma brasileira — sestrosa e complicada, indo do cafageste (sic) ao épico (ltiberé,
1970:38).

Conforme esclarecido no capitulo 2, o conceito de sincope, usado por Itiberé, ndo é o ideal
para compreender teoricamente o estilo de interpretacdo que ele discute. Na polirritmia da madsica
brasileira, popular e nacionalista, ndo hd o emprego periddico de tempos fortes, mas grande
liberdade nas acentuacdes e agrupamentos das notas. O conceito tedrico que Sandroni propde € a
contrametricidade, que pode ser associado a questdo da compreensdo da estrutura ritmica para
além da barra de compasso. Ao aplicar esse conceito a questdo da interpretacdo musical, o autor
sugere uma ligacdo entre posicdes sociais dos instrumentistas e sua capacidade de lidar com a
contrametricidade. Quanto mais associado a elite, menos contramétrico (Sandroni, 2001:215). De
acordo com essa hipotese, pode-se supor que 0 pianista, por executar um instrumento associado a
elite, apresentaria essa limitacéo.

Contudo, nas entrevistas, a compreensdo da estrutura ritmica para além da barra de
compasso ndo foi tratada como problema especifico da ritmica brasileira, mas como um problema

geral da execu¢do musical.

Se vocé tocar algumas pecas do Villa-Lobos, vai se deparar com este problema. Se tocar o
Mikrokosmos de Béla Bartdk, também. O mesmo vai acontecer em uma peca de Almeida Prado.
(Gandelman, entrevista, 2005).

Para outros, a constru¢do de uma interpretacdo que leva em conta a estrutura ritmica para

além da barra de compasso esta associada ao entendimento fraseoldgico e formal. “A libertacdo
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da barra de compasso, eu acho gque, na medida em que vocé desde o inicio trabalhe com o aluno,
entendendo uma frase, ele ndo vai ter problema nenhum em eliminar a barra de compasso”
(Caldi, entrevista, 2005).

Barancoski e Tarquinio concordam com Caldi.

A libertacdo da barra de compasso ndo vem sé da métrica, mas eu diria de duas coisas: desse
entendimento métrico maior, do hiper metro e também do fraseado que vai dar essa idéia maior e
de continuidade da musica. Isso ndo s6 em musica brasileira, como em qualquer musica, qualquer
estilo (Barancoski, entrevista, 2005).

A questdo da libertacdo da barra de compasso esta ligada a questdo do tamanho das frases, de suas

entonacOes e dos seus direcionamentos (“para aonde vai a frase?”) e seus pontos de apoio.
(Tarquinio, entrevista, 2005).

Outros entrevistados trataram a questdo da compreensao da estrutura ritmica para além da
barra de compasso de forma distinta. Santos Neto fez observacdes ndo apenas gerais, COmo 0S
anteriores, mas procurou mencionar aspectos especificos a ritmica brasileira, popular e

nacionalista:

As barras de compasso sdo um artificio que se usou a principio para obter uma organizagdo
musical quando do advento da polifonia. Hoje em dia, sdo importantes, mas quando se trata de
mdsica ritmicamente rica como a nossa, 0 mais importante é determinar os acentos e as sincopes,
gue quase sempre caemao redor das barras de compassos, sem encostar nelas (Santos Neto,
entrevista, 2005).

Para Alves, trata-se de uma questdo de tratamento das acentuacdes, que devem ser

executadas com flexibilidade e assimiladas “de dentro pra fora”.

A questdo da acentuacdo eu ndo acredito que o professor de musica erudita tenha condi¢des de so
com a musica erudita fazer o aluno entender como pulsos podem ser mantidos, mas acentuando em
locais diferentes. Porque uma coisa é o aluno saber por que perguntou pro professor. [...] Mas ele
esta fazendo de fora pra dentro. Outra coisa é ele conseguir realizar entendendo como que faz e ele
entdo toca um trecho onde vocé muda as acentuagdes. Ai sim. Ele vai fazer de dentro pra fora. Eu
acho que a musica popular é fundamental pra que isso aconteca (Alves, entrevista, 2005).

Ao utilizar as expressdes “de dentro pra fora” e “de fora pra dentro”, os entrevistados

parecem se referir a importancia da experiéncia pratica no processo de aprendizagem musical.
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Assim, o0 aluno podera realizar as idéias musicais assimiladas ao longo de vivéncias significativas
(de dentro pra fora), independente de indicacGes verbais isoladas do professor (de fora pra
dentro). A expressdo “de dentro pra fora”, com sentido de aprendizagem por introjecdo ou
assimilacdo de vivéncias, foi mencionada diretamente por Alves, Caldi e Vasconcellos. Outros
entrevistados usaram expressdes diferentes com sentido semelhante: “balanco ritmico natural”
(Barancoski), incorporacdo e “colocar no corpo” (Santos Neto). As expressdes “de dentro pra
fora” e “de fora pra dentro” também foram utilizadas por uma importante autora no campo da
educacdo musical, Violeta Gainza. A autora utiliza as expressdes ao criticar a formagdo musical

que privilegia a leitura e despreza o treinamento auditivo.

A educacdo musical tradicional geralmente concebia os seres humanos como maquinas
decodificadoras de uma linguagem escrita e dedicava a maior quantidade de energia ensinando a
decifrar as notas para que fosse possivel transferi-las ao instrumento. Desse modo, as pessoas
funcionavam num nivel mental muito pobre, embora fossem treinadas e chegassem a ser excelentes
leitores, pois ao proceder assim deixavam de lado um dos aspectos mais importantes na misica: a
participagdo do ouvido. A técnica consistia, freqlientemente, numa série nem sempre coerente de
indicacOes sobre a maneira de tocar, quase sempre referida a aspectos parciais que se inculcavam
de fora pra dentro. O pedagogo contemporéneo, em troca, objetiva que o processo educativo-
musical se realize de dentro pra fora (Gainza, 1998:116-117).

Gainza critica a formacdo centrada apenas na notacdo em favor de uma formacao que leve
em conta a vivéncia e 0 “ouvido”. As respostas dos entrevistados apresentam um paralelo com
essa critica, valorizando a experiéncia pratica no processo de construcao de execugdes musicais.
Assim, a discussao sobre o problema da compreensdo da estrutura ritmica para além da barra de
compasso e das formas de trabalhar esse aspecto com alunos, retomou um tema que ja aparecia
em respostas anteriores: a relevancia do contato com a masica popular no processo de construcao
da interpretacdo da musica brasileira, popular e nacionalista, para piano.

A questdo da independéncia das mé&os na polirritmia também foi abordada nas entrevistas.
Vaérios trabalhos académicos anteriores mencionam essa dificuldade, mas ndo propde solucdes

gerais para 0 seu tratamento interpretativo e didatico. Souza Lima, por exemplo, menciona a
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passagem de Impressdes Seresteiras em que € exigida grande independéncia entre as maos
(exemplo musical 20). Branddo (1949:7-8) menciona o Cucumbizinho e a Congada de Mignone
como pecas que exigem independéncia entre as maos. Mas as perguntas permanecem: cOmMo
adquirir essa independéncia? Como trabalhar isso com o aluno?

Um grupo de entrevistados ressalta a importancia do aspecto auditivo. Barancoski explica

como trabalha a polirritmia com seus alunos.

A polirritmia, eu trabalho tocando junto com o aluno. Ele toca uma voz, eu toco outra, a gente
troca. Seria um trabalho como tocar Bach. Eu tento fazer trabalho a quatro médos também desde o
inicio, porque quando vocé toca junto com alguém a métrica, ai aparecem as imprecisdes todas. Eu
acho muito Util, porque o aluno aprende a ouvir e ai ele realmente busca entender o que ele esta
ouvindo e se encaixar nisso tudo (Barancoski, entrevista, 2005).

A afirmacdo de Barancoski concorda com o que Caldi (1985:51) escreve e 0 que
Gandelman relatou em sua entrevista com relacdo a dificuldade da polirritmia: trata-se de um
problema mais auditivo do que motor. Para Alves, ouvir € muito importante. “Eu acho que um
dos maiores problemas € que o musico esta tdo compenetrado com as preocupacdes técnicas, com
a arte de tocar em si que ele esquece de se ouvir. O musico tem que aprender a tocar se ouvindo
que € a ultima coisa que ele faz” (entrevista, 2005).

A prética de tocar junto com o aluno, proposta por Barancoski, trabalha com a sensibilidade
para ouvir linhas independentes e remete a pratica de conjunto na musica popular. Vasconcellos
trabalha em conjunto o aprendizado da ritmica. “Eu proponho alguns exercicios em grupos de
estudantes para que fique mais facil a execucdo” (Vasconcellos, entrevista, 2005). A partir dessa
experiéncia, o pianista tem fundamentos auditivos e motores para recriar a polirritmia em sua

execucdo solo.
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Madeira propde o exercicio da imaginacdo orquestral para resolucdo das dificuldades de
independéncia das méaos na polirritmia. Essa imaginacdo tem que se basear em alguma

experiéncia anterior.

E a questdo da independéncia das maos eu acho que muitas vezes é um exercicio de imaginacao,
como se vocé estivesse tocando um instrumento com uma méo e um instrumento diferente com a
outra. A nossa imaginagdo funciona muito quando vocé tem informagéo dentro dela. [...] E mais
facil vocé imaginar do que vocé imaginar do nada. [...] Quando a gente imagina de uma maneira
mais orquestral ritmicamente o que estd acontecendo, muitas vezes é mais facil de entender
(Madeira, entrevista, 2005).

Outras respostas colocam em evidéncia a oposicao entre duas possibilidades de estudo do
ritmo: a primeira a partir de um ponto de vista mais mateméatico'® e vertical e a segunda a partir
de uma maneira mais horizontal e organica de compreensao da polirritmia. Essa discussao remete
as propostas de Gramani para o estudo da ritmica: “Apesar de existir aquela relacéo vertical, sem
a qual ndo haveria possibilidade de uma perfeita medicdo das duragdes, a frase ritmica nédo se
subordina ao tempo; ela acontece sobre ele, horizontalmente, conservando assim suas
caracteristicas basicas” (Gramani, 2002:11).

Tarquinio propde o estudo da polirritmia a partir de principios de Heinrich Neuhaus (1888-

1964)"".

Com os alunos, pode-se inicialmente, e somente inicialmente, fazer um estudo métrico para o
entendimento da sincronia entre as notas em diferentes maos. Mas depois disso deve-se estudar 0s
movimentos das méos separadamente sempre subordinados a movimentacgéo das frases, que devem
ser diferentes em ambas as mdaos. Deve-se notar que existem sempre pontos de apoio que
coincidem. [...] Delimitando-se um pequeno trecho musical polirritmico, que tenha no inicio e no
final simultaneidade de execucdo entre as duas méos, deve-se inicialmente estudar separadamente
cada uma das méos (sempre levando-se em conta 0 movimento musical, ou seja 0 movimento das
frases) até a seguranca de execucdo. Depois pode-se alternar a execugdo do trecho, [...] e tentar
juntar, sempre (eu insisto) atentamente a0 movimento musical de cada mao (Tarquinio, entrevista,
2005).

16 Gramani (2002) critica a concepcao de ritmo como elemento matematico, baseado na contagem e somatéria de
tempos. Sua proposta didatica tem como fundamento despertar a sensibilidade de escuta das diferentes linhas
ritmicas.

17 Célebre professor russo. Lecionou no Conservatério Tchaikovsky e escreveu o livro Kunst der Klavier Spielen. Foi
professor do grande pianista Sviatoslav Richter.
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Embora tenha sugerido um estudo métrico apenas no inicio, a resposta de Tarquinio pode
ser relacionada a concepcao contrapontistica do ritmo, proposta por Gramani. Para o entrevistado,
“deve-se notar que existem sempre pontos de apoio que coincidem”, destacando, assim a
existéncia de relagGes verticais. Todavia, sua énfase € no movimento musical de cada mao,
privilegiando o aspecto horizontal da estrutura ritmica. A preocupacdo com o direcionamento das
frases se opOe ao conceito matematico de ritmo e ao estudo meramente mecéanico da polirritmia.
Essa preocupagdo possibilita que os movimentos estejam sempre relacionados a uma intengéo
musical.

Alves diz que o exercicio da polirritmia ndo deve receber uma abordagem mecanica e

matematica.

O que ndo pode € que se transforme num exercicio meramente mecanico. Porque ndo pode ser um
estudo meramente matematico. O aluno tem que saber fazer a polirritmia e buscar acentuacGes
diferentes. Ai eu vou entender que ele realmente sabe fazer polirritmia. Ele ndo esta apenas
repetindo o mecanismo (Alves, entrevista, 2005).

Vernet diferencia entre a execucdo da polirritmia calculada a partir da notacéo, que ele
observa em pianistas de concerto, e um tipo de execucdo mais intuitiva de padrdes polirritmicos

da musica popular brasileira.

Ha alunos que tocam 3 contra 4 em Rachmaninoff e quando vocé fala pra ele fazer uma levada de
samba, ele ndo consegue fazer. Tem uma aluna minha que estava se formando em piano classico.
Eu pedi pra ela fazer uma levada de samba, ela ndo fez. Eu falei: Cadé? E ela dizia: é dificil! Bate
ai. Vocé acabou de tocar Rachmaninoff que é uma coisa bem mais complicada. O aluno ndo sabe
como aquilo acontece espontaneamente. Ele fez o exercicio do 3 contra 2, 3 contra 4 nos livros de
técnica, mas ndo sabe transpor aquilo para uma situacao pratica. [...] Vocé pode até escrever uma
levada de samba, mas 0 aluno pode criar o jeito dele de fazer. Mas o problema disso ndo esta no
piano. Vocé pede para o aluno. Bate ai na perna. Se ele conseguir fazer na perna, ele vai fazer
também no piano. [...] Os melhores mdsicos sdo aqueles que ja fizeram ritmo na caixa de fosforos,
batucaram numa mesa (Vernet, entrevista, 2005).

Tiso também diferencia os tratamentos dados a polirritmia pelo pianista de concerto e pelo

pianista popular em termos da importancia assumida pela notacdo em cada um dos casos: “A
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polirritmia no piano erudito esta escrita, ele estuda aquilo. No popular ele faz isso independente
de estar escrito ou ndo” (Tiso, entrevista, 2005).

Alguns entrevistados retomaram temas abordados outros momentos das entrevistas,
principalmente, a relevancia da vivéncia com a musica popular e do aspecto auditivo. Para
Antbnio Adolfo “um pouquinho de treinamento de percussao brasileira resolve o problema”.
Caldi d& sugestdo semelhante a de Adolfo quanto a importancia da pratica de percussdo. Para ela,
independéncia ndo é uma questdo s6 de movimentos e de manejo do instrumento, mas de ouvido

também.

Se 0 acento ritmico for muito complicado, o que vocé tem como trabalho pianistico, € muito
complicado com uma abordagem mecanica. [...] Entdo, eu acho que vocé deve aprender percussao
mesmo. Vocé deve ser capaz de fazer uma coisa com uma mao, uma coisa com outra. Para isso, é
muito bom tocar bateria. VVocé tem que necessariamente se tornar independente em muitos
movimentos. O que ndo é s6 uma questio de movimentos. E uma questdo de ouvido também. O
ouvido tem que estar atento a tudo aquilo. Combinacdo, enfim. E ver onde esta essa dificuldade.
De onde vém essas dificuldades. Como eu vou lidar com isso, para depois levar para o instrumento
[piano] também (Caldi, entrevista, 2005).

Santos Neto e Vasconcellos, por sua vez, destacam a necessidade de assimilar “o todo” na

execucdo de trechos complexos de polirritmia.

Sobre a polirritmia e independéncia das maos, na realidade o que me ajudou muito foi entender que
h& sempre uma relacdo proporcional entre dois ritmos, e o corpo pode calcular essa relacdo
normalmente. Por exemplo, uma das pecas mais complexas que o Hermeto escreveu para mim tem
uma méo tocando sesquidlteras e a outra em semicolcheias [6 contra 4], depois invertendo.
Enquanto eu tentava imaginar os dois padrdes separados ao mesmo tempo, ndo conseguia alcangar
a execucdo ideal, que sO veio depois que eu amalgamei os dois desenhos num so ritmo complexo, e
passei a me concentrar na relagdo entre as duas maos, ao invés do que cada uma delas fazia. [...] O
mais importante é saber aprender, estabelecer uma estratégia para ir aos poucos incorporando as
idéias musicais numa unidade de corpo e mente (Santos Neto, entrevista, 2005).

Quando toco algo muito complicado gosto de estudar maos separadas, mas por outro lado fica mais
facil compreender determinados ritmos por inteiro, ou seja, com ambas as maos a0 mesmo tempo.
Acredito que as sincopas e a polirritmia da masica brasileira podem ser mais naturais se pudermos
ouvir a interpretacdo original. [...] Os musicos que executam essas composic¢Bes ritmicas bastante
complexas nunca leram essas frases, eles simplesmente aprendem tocando e sentindo. Parece um
contrasenso, mas s6 ouvindo € que serd possivel entender essa fluéncia (Vasconcellos, entrevista,
2005).
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Essas respostas, pela sua énfase na compreensdo da juncédo entre as linhas ritmicas, parecem
introduzir uma contradicdo com a concepcdo mais horizontal de Gramani (2002), que foi
relacionada as respostas de outros entrevistados. Seria a concentracdo na relacdo entre as maos e
ndo no que cada uma delas faz uma forma de privilegiar o vertical em detrimento do horizontal?
Na verdade, a relagdo entre as maos resulta em uma linha ritmica imaginaria, composta, que
sintetiza 0s movimentos e acentos das linhas originais. E a expressédo “relagdo proporcional” que
aparece na resposta de Santos Neto? N&o seria resultado de uma concepgdo matematica de ritmo?
A leitura da resposta completa deixa claro que o entrevistado refere-se a outro tipo de
proporcionalidade — a corporal, concepg¢do que esta de acordo com as idéias expressas por Santos
Neto em outras respostas.

Levando em conta essa sintese entre os dois aspectos da compreensdo da polirritmia — o
dominio das linhas independentes e a assimilacdo do “todo” — o estudo de trechos polirritmicos
deve incluir tanto a pratica de méos separadas, como a execu¢do em conjunto e a percepcao
auditiva da juncdo dos diferentes elementos da estrutura ritmica.

Finalmente, outra categoria de respostas parece apontar para um aspecto mais subjetivo na
construcdo da interpretacdo da ritmica da musica brasileira, popular e nacionalista. Segundo
Adolfo, para compreender a estrutura ritmica para além da barra de compasso e demonstrar
independéncia das maos na polirritmia, “temos que voar um pouco. O samba, bem tocado
representa, talvez, a esséncia do que vocé estd colocando. Nao da pra dar chance ao pensar. Tem
que se tocar naturalmente, assim como um percussionista bem treinado” (entrevista, 2005). Caldi
também destaca um aspecto subjetivo ao afirmar que “ndo da para ficar intelectualizando”
(entrevista, 2005).

Esta secdo abordou diversos aspectos tedricos e praticos da concepc¢do e estudo do ritmo no

processo de construcdo da interpretacdo musical de pianistas. As propostas dos entrevistados séo



82

baseadas em sua experiéncia e procuram contemplar aspectos gerais e aspectos especificos da
musica brasileira, popular e nacionalista. AplicacOes didaticas sistematicas decorrentes das

discussbes aqui apresentadas podem ser objetos de futuros estudos.

3.3 — A defasagem dos codigos
A polémica sobre a execucdo de Nazareth por pianistas de diferentes formacgdes ¢ muito
importante no debate sobre a defasagem dos codigos e a sua relevancia na construcdo da

interpretacdo da musica brasileira, popular e nacionalista, para piano.

Musico fundamental para a linguagem choristica, Ernesto Nazareth curiosamente ndo foi um
chordo como os outros de seu tempo. Sua mdsica e trajetdria artistica foram extremamente
pessoais. A maneira refinada como construiu seu estilo, entre o sofisticado e o esponténeo, entre o
balanco rasgado de um maxixe e as sutis fermatas de uma valsa chopiniana, fizeram dele um
masico Unico e que, a meu ver, ainda ndo foi bem compreendido pelos intérpretes, sejam oriundos
da musica popular ou de concerto (Cazes, 1998:36).

A defasagem dos cddigos se manifesta pela coexisténcia do que Cazes chama de
“sofisticado” e “espontaneo”, ilustrados respectivamente pelas “sutis fermatas da valsa
chopiniana” e o “balanco rasgado do maxixe”. Radamés Gnattali é apontado por Cazes como 0
melhor intérprete de Nazareth, pois “assim como o autor, Radamés somara técnica apurada da
musica de concerto com o balango do Choro. Assim como Nazareth, Radamés extrapolava desde
jovem o conceito de popular e erudito” (1998:39). “Mais tarde, ja no final da vida, Radamés
lamentou jamais ter gravado um disco solo com pecas de Ernesto Nazareth. Ouvia os pianistas
tocando e achava que eles ndo interpretavam da maneira que tinha ouvido das maos do préprio
compositor” (Canaud, 1991:48). Radamés ndo gostava de ouvir nem os pianistas de concerto nem

0s pianistas populares tocando Nazareth.

O passatempo predileto do gaucho Radamés Gnattali ao chegar ao Rio de Janeiro em 1924 era
ouvir Nazareth tocar na casa Stephan. Era seu fa incondicional e foi certamente seu melhor
intérprete. Ndo concordava com a leitura “chopiniana” de Nazareth, nem com as simplificacdes



83

harménicas e exageros ritmicos dos pianeiros. Quando teve a chance de tocar para Nazareth, na
prépria casa Stephan, arrancou dele um elogio entusiasmado. “Finalmente alguém que toca do jeito
que eu gosto” (Aratanha & Cazes, 1993).

Curiosamente, a apreciacdo de gravacdes do proprio Radamés Gnattali, em duo com sua
irmd Aida, ilustra a polémica da oposicdo estereotipada entre as caracteristicas do pianista de
concerto e do pianista popular. O registro de 1960 foi langado em CD pelo selo Kuarup Discos
sob o titulo Radameés e Aida interpretam Nazareth e Gnattali. No encarte, aparece a afirmativa:
“Aida, cuja formacdo era mais académica, ficava com a funcdo mais melddica e virtuosistica,
enquanto Radameés segurava o balango e o suingue do acompanhamento ritmico” (Aratanha &
Cazes, 1993).

Severiano situa a obra de Nazareth no limite entre mdsica de concerto e musica popular,
embora ndo faca alusdo a defasagem dos codigos. Segundo ele, a obra “transita & vontade pelas

duas areas”.

Ernesto Nazareth ouviu os sons que vinham da rua, tocados por nossos musicos populares, e 0s
levou para o piano, dando-lhes roupagem requintada. Sua obra se situa, assim, na fronteira do
popular com o erudito, transitando a vontade pelas duas areas. Em nada distoa se interpretada por
um concertista, como Arthur Moreira Lima, ou um chordo como Jac6 do Bandolim. O espirito do
choro estava sempre presente, estilizado nas teclas do primeiro e voltando as origens nas cordas do
segundo (Severiano, 1997:29).

A defasagem dos cddigos esta presente na obra de Nazareth, devido a relacdo com Chopin.
Essa relacdo abre caminho para execuc¢des construidas a partir das préticas interpretativas da
musica de concerto. Segundo a Enciclopédia da masica brasileira, as interpretacdes da obra de
Nazareth por pianistas de concerto como Eudodxia de Barros, Arnaldo Rebelo, Homero
Magalhdes, Ana Stella Schic, Roberto Szidon e Arthur Moreira Lima ddo a sua musica uma
dimensédo nova (1998:556).

A relacdo musica de concerto versus musica popular e sua relevancia na construcdo de

possibilidades interpretativas da obra de Nazareth estdo em evidéncia nas citacfes de Cazes,
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Severiano e da Enciclopédia da mdsica brasileira. Neste trabalho, propde-se uma abordagem
analoga para a musica nacionalista brasileira para piano. Entretanto, nesse caso, a intencéo
estética do compositor parece exigir uma abordagem distinta. Embora existam elementos
populares na obra nacionalista, eles foram tratados com técnicas da musica de concerto. Qualquer
proposta de elaborar a interpretacdo desse repertorio a partir do conhecimento da musica popular
parece contradizer a concepcao pela qual a composi¢do foi construida, com a idéia de “elevar” os
materiais “primitivos”.

A diferenca entre a obra de Nazareth e a producdo dos compositores nacionalistas reside no
fato de que sua obra estd no limite entre as duas vertentes e nao apresenta insercdo deliberada de
elementos populares, como na obra de Villa-Lobos, por exemplo, em que esses elementos tém a
funcdo estética de construir uma identidade simbolica brasileira na musica. Apesar dessa
diferenca, persiste o fato de que, nos dois repertérios, ha elementos populares coexistindo com
técnicas da musica erudita. Ao adotar uma abordagem construtivista da interpretacdo (Nattiez,
2005), o intérprete devera lidar com os dois aspectos, as relaces que se estabelecem entre eles e
as conseqiéncias para a realizacdo sonora de cada composicéo.

Nas respostas dos entrevistados, as implicagdes da defasagem dos codigos para a
construcdo da interpretacdo da musica brasileira, popular e nacionalista, foram discutidas
principalmente em termos dos esteredtipos sonoros associados a praticas interpretativas de
pianistas de concerto e pianistas populares.

Para Vernet, cada composi¢cdo estd associada a um contexto e a dicotomia concerto e

popular se manifesta no estilo interpretativo.

A dicotomia existe até por uma questdo de mercado. O musico popular e o erudito lidam com
publicos diferentes. Ndo tem jeito. Existe essa dicotomia e oposicdo entre masica séria e musica
popular. Musica cerebral e musica intuitiva. E isso se reflete até na maneira de tocar. Chega la no
Municipal pra tocar rasgando tudo e vé se eles vao gostar (Vernet, entrevista, 2005).
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Os estereotipos de interpretacdo da masica de concerto e da musica popular colocam a

defasagem dos cddigos em evidéncia e remetem a aspectos sociais de classe e ambiente. A

declaracéo de Vernet, “chega 14 no Municipal pra tocar rasgando tudo e vé se eles vao gostar” é

uma expressdo que destaca a especificidade social das formas de execuc¢do. Sandroni (2001)

explica o sentido da palavra “rasgado” empregada em fontes do século passado (XX). Referia-se

inicialmente a uma técnica de execucdo da viola em que o instrumentista tocava todas as cordas

ao mesmo tempo com todos os dedos e ndo uma com cada dedo, como no ponteado. Ao utilizar a

viola como instrumento de concerto, tocava-se com o ponteado enquanto no repertério popular,

empregava-se 0 “rasgado”. Além de se referir & técnica, a palavra indica também carater

expressivo.

A descricdo do “rasgado” do ponto de vista técnico é perfeita. Ao mesmo tempo, 0 que é a
“perdicdo de muita gente séria” ndo é a técnica em si, mas a expressdo afetiva que dela se
desprende. A origem dessa expressdo afetiva € a carga semantica conferida ao “rasgado” pelo
repertorio que (no Brasil) lhe é peculiar. A palavra “rasgado” designa ambas as coisas. E por causa
dessa associacdo com um repertdrio ja ele mesmo associado aos negros (fado, catereté e samba)
gue a presenca da palavra no inicio da Modinha pode ser significativa (Sandroni, 2001: 50-51).

Ha varios estereodtipos sonoros no meio musical e como exemplo disso, Charles Rosen

menciona a oposicao entre a bela sonoridade roméantica e a seca sonoridade contemporanea.

Existe um ideal de bela sonoridade ao qual os pianistas aderem sem discernimento, e no qual
envolvem todas as obras, sejam elas de Bach, Mozart, Beethoven, Schumann, Schoenberg ou
Stravinsky... Porém, certas obras exigem sonoridades ndo tdo bonitas e legatos menos cantados.
Enguanto se ouve com freqliéncia uma bela sonoridade usada de modo indiferente, eu ja sofri a
conseqliéncia do preconceito contrario por ocasido de uma gravacdo. Estdvamos comecando a
gravar Schoenberg e, como teste, toquei uma pagina; fui ouvir, estava horroroso! Perplexo, pedi
uma explicacdo, e 0 engenheiro disse que mudava a posicdo do microfone em obras
contemporaneas, para obter uma sonoridade mais moderna e seca. Tive que explicar que desejava
gravar o Schoenberg com a mesma sonoridade romantica que ele havia conseguido para o
Schumann, desejo esse que o proprio Schoenberg compartilharia, ao contrario, talvez, de
Stravinsky. O engenheiro foi muito amavel e me restituiu a sonoridade romantica desejada (Rosen,
1993:68-69). 8

18 1] existe un idéal de belle sonorité auquel les pianistes adhérent sans discernement, et dont ils enrobent toutes les
ceuvres, quélles soient de Bach, de Mozart, de Beethoven, de Schumann, de Schoenberg ou de Stravinsky. . . Or,
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Um tipo de composicdo remete a um estilo interpretativo. Santuza Naves exemplifica isso
através do que chama de “semi-eruditismo” da producéo de alguns compositores populares, que
adotavam uma linguagem excessiva e rebuscada nas letras das musicas. Em Divina Dama, de

Cartola, o estilo adotado pelo intérprete e o arranjo orquestral se adaptam a composicao.

A linguagem excessiva de Divina Dama, a propdsito, é perfeitamente adequada a interpretacéo
impostada que Ihe foi dada por Francisco Alves, assim como o arranjo orquestral da Odeon,
bastante convencional, que deu pouca énfase ao ritmo que entende como samba. Esse tipo de
composic¢do — e a forma como é apresentada ao publico — atesta a distancia que separa a linguagem
musical de Cartola da coloquialidade do dia-a-dia (Naves, 1998:155).

Naves também exemplifica essa questdo com Aquarela do Brasil. “O estilo monumental de
Aquarela do Brasil ndo se restringe a letra. A musica, tal como o arranjo que a acompanha,
corrobora o clima solene que Ihe empresta o texto” (Naves, 1998:163), o que talvez explique seu
sucesso internacional. Por outro lado, ao interpretar A malandragem de Bide®, “Francisco Alves
parece se dar conta de que a composicdo pede um registro mais coloquial, diferente do tom grave
que costuma adotar em diluicdes do bel canto” (Naves, 1998:99). Além da propria tematica da
malandragem, “a letra — carregada de girias e construida sem maiores preocupacdes com
coeréncia — e a musica nao apresentam nenhuma sofisticacdo, nem tampouco trazem marcas de
uma autoria individual, assemelhando-se as criacGes coletivas que caracterizam os sambas

produzidos no terreiro da Tia Ciata” (Naves, 1998:98-99). Nos exemplos de Naves, a sugestdo do

certaines ceuvres exigent des sonorités moins belles, des legatos moins chantants. Alors qu’il est fréquent d’entendre
une belle sonorité appliquée indifféremment, il m’est arrivé de subir la conséquence du préjugé inverse lors d’un
enregistrement. On commence a enregistrer Schoenberg et, pour faire un essai, je joue une page; je I’écoute C’est
affreux!Perplexe, je demande une explication et I’ingénieur m’explique qu’il change le placement du micro pour les
ceuvres contemporaines afin d’obtenir une sonorité plus moderne, plus séche. Il a fallu que je lui explique que je
souhaitais enregistrer le Schoenberg avec la méme sonorité romantique qu’il avait réussi a obtenir pour le Schumann,
um souhait que Schoenberg lui-méme aurait partagé, par opposition peut-eétre a Stravinsky. L’ingénieur a été trés
aimable et m’a rendu la sonorité romantique espérée.

19" Alcebiades Barcelos (1902-1975), sambista do Estacio. Fez parte do grupo responsavel pela modernizagdo do
samba que até aquele momento era amaxixado. Junto a Mano Edgar, Ismael Silva, Brancura e Baiaco fundou, em
1928, a Deixa Falar, primeira escola de samba do Brasil. Foi 0 primeiro sambista do Estacio a ter um samba gravado
(A malandragem, em 1927 por Francisco Alves) e isto o incentivou a deixar a profissdo de sapateiro e atuar no meio
artistico. Passou a trabalhar como ritmista da Radio Nacional no fim da década de 1930, ao lado de Margal, seu
principal parceiro musical.
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estilo interpretativo se deve mais ao texto. Em musicas instrumentais, como o repertorio enfocado

neste trabalho, a partitura pode sugerir um estilo interpretativo para o0 musico.

E um erro bastante difundido acreditar que, para um musico, a partitura, a apresentacio grafica,
seja meramente uma indicacdo que lhe mostra que notas devem ser tocadas, a que velocidade, com
que intensidade e com que nuancas expressivas. A notacdo, tanto das vozes separadas quanto da
partitura complexa, possui, além do conteldo puramente informativo, uma irradiacdo sugestiva,
uma magia a qual nenhum misico sensivel pode escapar, querendo ou ndo, tendo ou néo,
consciéncia disso (Harnoncourt, 1998:224).

A sugestdo do estilo interpretativo implicito em uma partitura, conforme aponta
Harnouncourt, pode ser ilustrada em exemplos musicais discutidos no capitulo 2 deste trabalho.
Nesse contexto, essa apreciacdo pode ser feita em termos da oposicdo entre estética
“monumental” e estética da “simplicidade” proposta por Naves. Em alguns trechos de Impressdes
Seresteiras (exemplos musicais 18 e 20), os arpejos, acordes, oitavas e a escrita em planos
sonoros sugerem um estilo interpretativo “monumental”, enfatizando as técnicas de execucgédo do
pianismo de concerto. Ja na 5 Valsa de Esquina (exemplo musical 21), a escrita remete a estética
da “simplicidade”. Em Impressdes Seresteiras, had procedimentos pianisticos associados ao
“monumental”, mas esta presente também a seresta, 0 género “capadocio” (Guanabarino apud
Lamas, 1987- 88:63). E justamente a ocorréncia dessa defasagem dos codigos em diversas
composicdes brasileiras, populares e nacionalistas, para piano, discutidas do ponto de vista
tedrico e analitico no capitulo 2, que fundamenta a formulacdo de questionamentos sobre o
tratamento que deve ser dado a esse aspecto no processo de construcao da interpretacdo. Como
construir a interpretacdo, levando em conta a defasagem dos codigos? Deve-se privilegiar as
técnicas da musica de concerto? O pianista deve se aproximar do estilo interpretativo da musica

popular?
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Alguns entrevistados retomaram as afirmativas sobre relevancia de conhecer as fontes

primarias dos elementos populares. Para Barancoski, 0 musico precisa conhecer 0s géneros que

estdo inseridos no repertdrio que ird executar.

Principalmente na mdsica brasileira, todo aquele repertério que tem influéncia direta do popular,
seja uma estilizacdo de uma danga, ou seja uma coisa mais direta, € importante o intérprete
conhecer. Por exemplo, vai tocar um jongo, um batuque, tem que ter uma idéia sonora do que é
aquilo (Barancoski, entrevista, 2005).

Caldi recorre a analogia com o aprendizado de linguas estrangeiras para descrever o

processo e o resultado que podem ocorrer quando o intérprete busca fontes primarias e

secundarias de conhecimento sobre os materiais com os quais tera que lidar na execucao. Essa

analogia é interessante no caso de Caldi que, sendo argentina, guarda um sotaque ao falar

portugués.

Vocé tem que ouvir, tem que estar perto da fonte. Quando vocé faz um trabalho vocé tem varias
fontes: as fontes primarias e as fontes secundarias. [...] De que maneira as pessoas cantam? De que
maneira as pessoas tocam? Eu tenho que me impregnar disso durante muito tempo. E como
aprender a falar uma lingua. Primeiro vocé vai ouvir, vocé ndo vai conseguir falar. Depois, mesmo
guardando um sotaque como 0 meu, vocé comeca a falar. [...] Enquanto vocé ndo fizer, ndo vai
chegar a lugar nenhum. Tem que por a médo na massa e fazer. Se vocé ficar como observador
apenas ou digamos assim, tirando conclusGes de fontes secundarias, isso pode ser muito bom.
Algumas pessoas podem chegar a conclusdes interessantes. Mas em se tratando de pratica, a gente
tem que ir & fonte priméria (Caldi, entrevista, 2005).

Vasconcellos concorda que se deve ir a fonte primaria. O “arremedo” e a “imitacao

desconjuntada” mencionados por ele manifestam a defasagem dos codigos na interpretacao.

Sempre sugiro que se beba na fonte do original para pegar o "espirito da coisa". Se um pianista tem
que tocar algo que se baseie na musica popular é bom que ele conheca aquela linguagem pois de
outra forma pode soar como um arremedo, uma imitagéo desconjuntada. N&o quero dizer que todo
mundo tem que tocar a masica popular, mas pode ser um grande recurso de interpretacdo se essa
pessoa puder vivenciar esse estilo (Vasconcellos, entrevista, 2005).

Santos Neto também utiliza a analogia com o falar em varias linguas e enfatiza que a

pessoa € capaz de se expressar, mesmo com sotaque. Dentro dessa visdo, as limitacbes do
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pianista de concerto ao lidar com materiais populares inseridos em pecas do seu repertério
(defasagem dos codigos) podem ser superadas e uma interpretacdo convincente pode ser

construida.

Sobre a diferenca dos “cédigos”, é como falar vérias linguas; a partir do momento em que se tem
uma base definida, podemos nos expressar em qualquer delas, respeitando sua sintaxe e gramatica,
mas sem abrir mdo do sotaque que caracteriza a individualidade. Tenho muita experiéncia em
trabalhar com mdsicos de formacGes muito diversas, e posso afirmar que, se a mente estiver aberta,
ndo ha obstaculo (Santos Neto, entrevista, 2005).

Renato Vasconcellos menciona um exemplo interessante, embora restrito a propria area
popular de implicacdo estética do sotaque musical do intérprete. Segundo ele, ao tocar com norte-
americanos, conseguia atrair interesse para sua execu¢do quando inseria elementos da musica
brasileira no jazz. “Os gringos ndo ligavam muito para o fato de eu ter dificuldades na leitura a
primeira vista, eles gostavam da minha fluéncia na linguagem do Jazz e como eu trazia os
elementos da MPB para o Jazz” (Vasconcellos, entrevista, 2005).

Outro aspecto do tratamento da defasagem dos cddigos na interpretacdo que foi discutido
por alguns entrevistados é a propria relevancia de se recorrer a fonte primaria do elemento
popular inserido em cada obra. Para Gandelman, “é preciso distinguir quando realmente vocé
precisa recorrer ao popular e quando vocé ndo precisa. Depende muito de quem é o compositor
que Vvocé esta tratando, que obra vocé estd tocando” (entrevista, 2005). Para Madeira, o préprio
intérprete deve estabelecer essa distingdo. “Eu acho que o limite é o proprio intérprete que vai
saber. Porgque depende muito do que ele tenha de informacao anterior. Porque esses codigos séo
diferentes para cada pessoa. Até o entendimento desses codigos € diferente” (entrevista, 2005). A
énfase de Gandelman recai sobre 0s niveis poiético (compositor) e imanente (obra em si) e a de

Madeira sobre o nivel estésico (intérprete).



90

Antbnio Adolfo tambeém enfatiza a intencdo do intérprete, conferindo-lhe liberdade e
responsabilidade pela decisdo de como tratar a defasagem dos codigos. Para o entrevistado,
recorrer ao popular € um recurso disponivel, mas nao obrigatdrio. “Depende do seu objetivo,
porgue ninguém precisa se aproximar do popular. [...] O popular, quando realmente vindo do
convivio com as diferentes culturas populares, tem uma execucgdo espontanea e pode ajudar muito
quando se executa pecas construidas sobre motivos populares” (Adolfo, entrevista, 2005).

A discussdo sobre o tratamento da defasagem dos cddigos evidencia a natureza polissémica
da interpretacdo. Embora a relevancia de “ir a fonte” e conhecer os estilos ndo possa ser
desprezada, existem varias possibilidades. Rosen exemplifica as possibilidades de interpretacéo,

mencionando os estilos alemao e francés do século XVIII.

Eu acho que é importante ter conhecimento histdrico, poder situar o compositor em sua época,
conhecer 0s instrumentos daquele tempo, e que o intérprete deve ser influenciado por estes
conhecimentos quando toca; eu considero entretanto que nao € razoavel exigir uma reconstituicdo
exata das interpretacdes e das sonoridades da época. A musica sempre foi criada visando diversas
interpretagdes. No século XVIII havia maneira francesa e alema de tocar. Ndo havia razdo para
considerar inaceitdvel uma execucdo francesa de uma obra de Bach! Mais tarde, sabemos que
Brahms estava perfeitamente satisfeito em escutar suas sinfonias dirigidas por regentes franceses.
Dizem mesmo que certa aria de uma Opera de Haendel, foi escrita para tal soprano ou tal tenor,
mas houve sempre os substitutos que se permitiam cantd-las diferentemente. Seria falsificar
completamente a funcdo da musica, pretender que sé hd uma interpretagdo histérica, imutavel e
definitiva (Rosen, 1993:50).%°

Por vezes, a obra de Villa-Lobos tem sido interpretada estabelecendo relagdes explicitas
com a musica popular. O Projeto Aquarius realizou um concerto na praia de Copacabana apenas

com pecas de Villa-Lobos (2005). As pecas foram apresentadas com arranjos que inseriam

20 Je trouve qu’il est important d’avoir des connaissances historiques, de pouvoir situer le compositeur dans son
époque, de connaitre les instruments du temps, et que I’interpréte doit faire intervenir ces connaissances dans son jeu;
je considéere cependant qu’il n’est pas raisonnable d’exiger une reconstitution exacte des interprétations et des
sonorités de I’époque. La musique a toujours €té créée en vue d’interprétations diverses. Au XVIII siécle il y avait
des fagons francaise et allemande de jouer. Aucune raison de tenir pour inacceptable une exécution frangaise d’une
ceuvre de Bach! Plus tard, on sait que Brahms était parfaitement satisfait d’entendre ses symphonies dirigeés par des
chefs francais. On a beau dire que tel air dans un opéra de Haendel a été composé pour telle soprano ou tel ténor, il y
a toujours eu des remplagants qui permettaient d’entendre le méme air, chanté autrement. C’est fausseur entierement
la fonction de la musique que de prétendre qu’il n’existe qu’une seule interprétation historique, immuable et
définitive.
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instrumentos da musica popular, ausentes na instrumentacdo de Villa-Lobos. No Canto do Pajé,
por exemplo, foi utilizada a zabumba. Na execucdo dos Choros no. 1, foram inseridos um
piccolo, pandeiro e violdo. Havia diferencas entre 0os momentos executados somente pela
orquestra e 0s momentos executados pelos musicos populares. Os musicos Mingo de Aradjo,
percussionista, e Mauro Senise, no piccolo, improvisaram ao longo da execucdo, inserindo
trechos de Apanhei-te cavaquinho, Um a zero e outros choros conhecidos. Quando a orquestra
retomou, a defasagem dos cddigos se manifestou pelo diferente tratamento ritmico e pela
sonoridade dos instrumentos. A associacdo entre determinados instrumentos e estilos também
influencia essa percepgdo. O choro, por exemplo, é associado a violdo, cavaquinho, pandeiro,
saxofone, flauta e ndo a um som de orquestra sinfonica. E, por fim, foram executadas duas pecas
com a participacdo do grupo de percussdo baiano Olodum: o Choros n. 10 e Invocagdo em
Defesa da Péatria. Ao mesmo tempo em que as batidas do Olodum geravam uma sensagdo de
estar mais proximo da fonte, havia uma certa estranheza. Sem duvida, a musica ficou muito
vibrante, mas foi dificil conciliar as batidas ritmicas do Olodum com a orquestra. A propria
presenca do Olodum no palco com seus tambores coloridos, roupas informais e movimentos
corporais ao lado de uma orquestra uniformizada com roupas sociais e musicos “parados”
deixaram evidentes as diferengas. Essas diferengas podem ser vistas com estranheza, mas
também como algo positivo, por abrirem novas possibilidades interpretativas, estabelecendo
didlogos e quebrando preconceitos.

O intérprete, assim como o0 compositor, pode adotar o caminho da experimentacéo,
chegando até mesmo a extrapolar esteredtipos sonoros. Dependendo do que quer expressar, 0
intérprete pode “chegar ao Municipal rasgando tudo”. Harnoncourt discorda da concepcdo da
musica apenas como algo “belo”, um ornamento. Para ele, “ndo se trata de se deixar envolver

pelos sons, mas sim de escutar ativamente” (Harnoncourt, 1998:105). O ouvinte ndo deve se ater
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a beleza ou feitira®!, mas & compreensdo da obra como um todo. Segundo Harnoncourt, “[hoje em
dia] ndo queremos mais ser transformados pela musica, mas unicamente gozar belas sonoridades”
(1998:113). Para Harnoncourt, tanto o intérprete como o0 ouvinte precisam conhecer as varias
linguagens da musica e assim o intérprete podera construir um discurso, cuja significacdo sera

compreendida®.

O dominio técnico da masica por si s6 ndo é suficiente. Creio que quando conseguirmos que 0s
musicos aprendam a linguagem, ou melhor, as vérias linguagens dos varios estilos musicais e que,
na mesma medida, 0s ouvintes possam ser levados, por sua formacdo, a compreender esta
linguagem, esta pratica musical embrutecedora e estetizante ndo serd mais aceita, bem como a
monotonia dos programas de concertos... Como conseqiiéncia, a separacdo entre “musica popular”
e “masica séria”, assim como entre a misica e seu tempo, desaparecerd, e a vida cultural ira
encontrar novamente a sua unidade (Harnoncourt, 1998:33).

Se bem que oposicdo entre sonoridades “refinada” ou “rasgada”, “monumental” ou
“simples”, remete a dicotomia musica de concerto e musica popular e o ouvinte compreende as
implicacdes dos dois tipos de sonoridade, sob o ponto de vista social. O préprio conceito de
defasagem dos codigos, conforme definido por Wisnik (1982), enfatiza o aspecto social, em que
se verifica a dificuldade de compreender o outro, ou seja, a dificuldade de lidar com as
manifestacdes estéticas de outra classe social.

Dentro dessa perspectiva social, a construcdo da interpretacdo do repertério da musica
brasileira para piano, nacionalista e popular, examinado neste trabalho pode ser considerada um
esforco no sentido de diminuir a dicotomia entre os esteredtipos de execucao e apreciacao da

musica de concerto e da musica popular, apregoado por Harnouncourt.

1 Mas o que é belo? O que é feio? Chega-se aqui a um debate estético interminavel. Mas o belo utilizado por
Harnoncourt neste contexto é um padréo sonoro difundido e aplicado em todas as obras desde Bach até Bartok.

22 Pode ser que o leitor discorde de Harnoncourt, por considerar que ndo é possivel normatizar a escuta. Se bem que
Harnoncourt, a meu ver, ndo tem uma postura elitista de “educar o povo para ouvir a boa musica”. Podemos aprender
a ouvir diferentes estilos, independente de preferéncias estereotipadas.



93

3.4 — Musica de concerto e masica popular: um intercambio.

O proposito central dessa pesquisa foi discutir o processo de construcao da interpretacdo do
repertorio da musica brasileira para piano, popular e nacionalista, que apresenta a coexisténcia de
elementos da musica de concerto e da musica popular. Entretanto, a discussdo mais geral sobre a
dicotomia entre musica de concerto e musica popular perpassa todos os capitulos deste trabalho.
Nas entrevistas, esse tema também foi muito abordado. Mas o que € musica de concerto? O que €
musica popular? A dificuldade de estabelecer uma fronteira ou mesmo conceituar os termos é
evidenciada nessa declaracdo, em que o entrevistado parece considerar o grau de definicdo dos
elementos da execucdo na partitura como critério para estabelecer a fronteira, a0 mesmo tempo

em que questiona o uso do termo “popular”:

E engracado quando se fala em chorinho. Eu considero o chorinho uma musica cléssica brasileira.
E um negdcio bem simples. E uma peca escrita. O que que é uma musica popular? Por que aquilo é
considerado musica popular? Nunca entendi isso. Vocé pega uma harmonia e toca de maneira
popular. Agora uma forma escrita como o choro, por exemplo. [...] Chiquinha Gonzaga... Cara, se
tiver escrito € uma peca escrita. Ritmicamente tem os mesmos elementos. Popular por qué? Porque
veio, sei 14, do povo. Mas a musica erudita veio de onde? Marciano? Veio de Vénus? (Alves,
entrevista, 2005).

Santos Neto ndo aceita a separacdo entre musica de concerto e musica popular, que, para

ele, é um mito.

Prefiro ndo pensar nestas divisdes da mdsica, que sao artificiais e ndo correspondem a realidade
universal da linguagem musical. [...] Da maneira com que vejo a musica, as influéncias sdo
constantes e naturais. [...] Creio que enquanto o musico continuar acreditando no mito do “erudito”
e do “popular”, ele vai estar se enganando e perdendo tempo (Santos Neto, entrevista, 2005).

Madeira também enfatiza a dificuldade de estabelecer limites entre concerto e popular, na
musica. “Eu acho que um assunto vai entrando por dentro do outro. Ndo tem muito como vocé
delimitar. A gente as vezes € obrigado a estabelecer um limite até por conta da nossa didatica e

do préprio limite que nds temos” (entrevista, 2005).
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Dois entrevistados, que sdo pianistas de formacao na musica popular, apontaram outro tema
relacionado a discussao sobre a dicotomia entre masica de concerto e musica popular. Para eles,
pode existir preconceito do pianista de concerto em relacdo a masica popular, uma conseqiéncia

da falta de dialogo entre as duas areas. O preconceito também é mencionado por Alves.

Eu acho que existe um preconceito muito grande do musico erudito com o popular porque o
musico erudito ndo consegue tocar bem musica popular. A ndo ser raras pessoas. Por qué? Existe
uma escola de musica popular. Assim como tem uma escola de musica erudita. [...] Ndo é uma
questéo de “ah! Eu ndo dou pra isso”. E uma questo de estar preparado (Alves, entrevista, 2005).

Este trabalho ndo pretende investigar a existéncia desse preconceito, como na época de
Nazareth e quanto j& diminuiu, até por ser dificil medir o nivel de um preconceito. Embora, as
respostas de Alves e Tiso mencionem o preconceito, os intérpretes eruditos, como Gandelman e
Barancoski ndo mencionam. Admitiram, inclusive, seu desconhecimento da area de popular.

Tiso considera banal a dicotomia concerto-popular e afirma que trabalha na fronteira entre
os dois. Para ele, é viavel estabelecer um dialogo entre as duas areas: o0 pianista de concerto se

aproximar da musica popular e vice-versa.

Hoje em dia 0 que me interessa é o trabalho nessa fronteira entre a musica popular e a musica
erudita que eu acho até banal no Brasil ter essa discussao porque a musica popular brasileira € tdo
forte tanto na questéo folclérica do povo quanto na formagao dos seus compositores populares [...]
A masica popular brasileira é prédiga em compositores que conhecem, que sabem harmonizar e
gue sabem fazer melodias. [...] Mas é claro que um pianista erudito teria que se aproximar dos
musicos populares. [...] Entdo, eu acho que é viavel um pianista erudito se aproximar do popular e
0 popular se aproximar do erudito, porque o pianista popular também precisa da técnica para
mostrar sua musica (Tiso, entrevista, 2005).

Nas respostas dos entrevistados, aparece a no¢ao da musica de concerto associada a técnica
e da masica popular associada & espontaneidade, improvisagdo e criacdo. Alves, que é pianista
popular, afirmou ter estudado “técnica erudita”. O entrevistado parece se referir ao estudo dos
tipos de toque (ex: staccato de dedo, staccato de pulso, portato, legato) e de movimentos (de

dedo, de mdo, antebraco, brago inteiro) transmitidos sistematicamente através de livros e aulas de
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pianistas da musica de concerto®. Barancoski reforca essa idéia quando afirma que antes de
estudar seriamente o piano, tinha uma relacdo ladica com o instrumento e improvisava um pouco.
Segundo ela, a improvisagdo seria uma atividade atualmente relacionada a musica popular. Para
Antbnio Adolfo, quando se toca musica popular, “sem davida, o prazer de poder improvisar, de
poder ‘errar’ uma nota, de poder variar, compor, etc... € inigualavel, ja que € bem mais
espontaneo” (entrevista, 2005). Curioso é notar que Bach, Beethoven, Mozart e Liszt eram
grandes improvisadores. Hoje em dia seriam considerados musicos populares? Para Tiso, “0
piano erudito ja vem com a frase pronta. Embora Chopin e Bach fossem grandes improvisadores,
o que ficou deles foi 0 que esta escrito nas partituras. E sdo coisas dificeis de tocar, muito bem
elaboradas e precisam de um estudo técnico” (entrevista, 2005).

Para Alves, musica de concerto € uma peca escrita, em que os elementos da execucdo sdo
em grande medida pré-definidos, enquanto que na mdsica popular existe a criacdo. Ainda
segundo o entrevistado, a criagdo em musica de concerto seria uma atividade restrita aos
compositores. A andlise de Elisabeth Travassos sobre o tema virtuosismo na obra de Mério de
Andrade tem um paralelo com as afirmacfes de Alves. H4, nos escritos de Andrade, uma
oposicao entre criagédo e interpretagdo, com valorizagdo do primeiro termo (1997:74). A criacéo
nesse caso torna-se sindbnima de composicdo e improvisagdo. “O cantador ndo é um intérprete da
mesma forma que Guiomar Novaes ou LUcia Branco porque desconhece a separacgao entre criar e
interpretar, que tantos problemas causava na musica culta” (1997:185). Segundo Harnoncourt, “o
espaco criador do intérprete, através do qual cada execucdo tornava-se um acontecimento Unico,
ndo renovavel, é hoje em dia totalmente estranho ao musico” (1998:47-48). A expressao “espaco

criador do intérprete” parece sugerir a pratica da improvisacao.

2 por exemplo, livros como Principios racionais da técnica pianistica, de Alfred Cortot; A técnica pianistica: Uma
abordagem cientifica, de Claudio Richerme e A moderna execuc¢ao pianistica, de Karl Leimer.
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Contudo, para outros autores ha uma recriagdo na interpretacdo de uma pega musical,
mesmo quando escrita na integra. Em certas artes, como escultura, arquitetura e cinema, a criacdo
ocorre definitivamente. Por outro lado, as artes chamadas de temporais precisam ser
constantemente recriadas, como uma peca de teatro, musica ou danca. Cada execucdo é Unica,
podendo ter semelhancas com execucdes da mesma obra, mas nunca idéntica. Nattiez concorda
com a nocdo de recriagdo ao adotar uma posicdo construtivista no que diz respeito a
interpretacdo. “Da mesma maneira que 0 processo composicional leva progressivamente a
existéncia de alguma coisa que antes dele ndo existia, os atos de interpretacdo e enunciagdo do
juizo critico engendram formas simbdlicas que modificam as configuracdes da paisagem cultural,
intelectual e estética” (2005:153). Nao ha o termo “recriacdo” na analise de Travassos, mas a
seguinte frase abre um precedente para admitir-se o papel criativo do intérprete: “ele [0 virtuose]
ndo é — ou ndo é completamente — um criador” (1997:65). A recriacdo ndo foi, portanto, ignorada,
mas preferiu-se adotar o termo cria¢ao para improvisagao e Composicao.

Segundo Alves, as pecas de Nazareth e Chiquinha Gonzaga que 0s pianistas tocam em
recitais ndo podem ser consideradas musica popular por serem pegas escritas. Todavia, ndo €
possivel tracar uma linha divisoria entre musica de concerto como pecas escritas e musica

popular como pecas em que ha improvisacdo. Vernet comenta essa questdo:

N&o sei qual o motivo de se considerar a espontaneidade, criacdo e improvisacdo como algo que
vem do popular. Na misica barroca existia uma cifragem. A cifragem determinava uma harmonia,
mas sobre esta harmonia havia uma liberdade de improvisacdo. Eles criavam ornamentacdes. O
gue sdo as cadéncias nos concertos classicos? (Vernet, entrevista, 2005).

Sera que estudo formal e conhecimento da partitura diferenciariam musico popular e
musico de concerto? Na época das primeiras geraces de pianistas populares brasileiros, havia
essa distingdo, embora houvesse musicos que mesmo tendo estudado eram chamados de

pianeiros, por tocarem composi¢cdes populares.
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O termo “pianeiro”, com um teor originariamente depreciativo, € usado no Rio de Janeiro do final
do século [XIX] para designar o mdsico que toca o instrumento sem a formacao exigida, em que se
requer tanto o conhecimento musical quanto o uso de partituras. O termo remete também ao
musico que, mesmo possuindo formagdo musical — como é o caso de Chiquinha — dedica-se a
interpretar ao piano composicdes populares, que permitem a pratica do improviso (Naves,
1998:27).

O uso do verbo “permitir” na citacdo acima da a entender que na musica popular ha a
pratica do improviso, enquanto que na mausica de concerto, ndo. Varios exemplos podem ser
usados para argumentar a favor ou contra essa opinido. Embora, realmente a pratica do improviso
ndo seja muito comum entre os intérpretes da masica de concerto, ha casos que ilustram a
continuidade dessa préatica. Na interpretacdo da mdsica barroca, € essencial o conhecimento da
improvisacdo. As cadéncias dos concertos classicos sdo um momento do solista improvisar.
Embora a maior parte dos intérpretes atualmente toque cadéncias escritas, existem aqueles que
executam em instrumentos de época (“forte-piano”) e improvisam suas cadéncias. Alguns
professores, ainda hoje, exigem que seus alunos criem suas proprias cadéncias ao estudarem
concertos classicos. Por outro lado, em algumas situacfes a pratica do improviso ndo € bem
aceita. Conta-se que Luiz Eca era desclassificado de concursos de piano, quando improvisava na
execucdo de sonatas de Mozart. Nessas situacGes, um dos argumentos contra 0 improviso € a
questdo de adequacdo estilistica.

Na musica de concerto, a liberdade do intérprete diminuiu na medida em que a escrita se
tornou gradativamente mais detalhada, com informacg6es bastante precisas, sem necessidade de
improvisacao para realizacao do resultado sonoro esperado. Esse processo remete a outro aspecto
da discussao sobre o0s estereotipos associados a formacao do intérprete de concerto e do intérprete
popular: a importancia dada ao conhecimento da notacdo musical.

Para Vernet, esse ndo seria um bom critério de diferenciacdo entre musicos de concerto e

musicos populares, embora adote uma posi¢do bem clara na polémica.
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A leitura de partitura e estudo ndo diferencia musico erudito e popular. Pode haver um bom musico
intuitivo na musica popular. Ja no meio erudito isto ndo existe porque se trabalha de outra forma.
Ainda existe essa imagem de musico popular como boémio, que acorda tarde, como mdsico que ja
nasce pronto. Se vocé quer ser musico erudito tem que estudar, ter um aprendizado formal, mas
para ser musico popular, ndo (Vernet, entrevista, 2005).

Neste trabalho foi proposto um intercdmbio entre as duas areas. Em que o
conhecimento da musica popular influencia o intérprete da musica de concerto e vice-versa? Aqui
é importante repetir que, embora a proposta da pesquisa fosse restringir esse questionamento ao
processo de construcdo da interpretacdo da musica brasileira, popular e nacionalista, para piano,
0s entrevistados deram respostas de caracteristicas mais generalizantes. S&o recorrentes em suas
declarac@es as seguintes associa¢fes: musica de concerto — técnica, refinamento, disciplina e bom
gosto interpretativo; musica popular — espontaneidade, liberdade, improvisacao, riqueza ritmica.
Essas associacdes, embora estereotipadas, foram pontos de partida para comentarios que
destacam os diversos aspectos que devem estar presentes na formacdo do musico, independente
do repertorio que ele interprete.

Para Adolfo, sua formacdo como intérprete resultou da interagdo entre caracteristicas que
ele associa a musica de concerto ou a musica popular. “A disciplina do erudito valorizou a
espontaneidade da musica popular e vice-versa” (entrevista, 2005). Para Vernet, que teve
formacgéo na musica de concerto e atua como pianista popular, essa é uma questdo complicada de
abordar por ndo ser tdo objetiva, mas “em algum momento, haveria uma transposicao entre essas
duas linguagens” (entrevista, 2005). Tarquinio afirma que a pratica do popular ajuda se o
intérprete perceber certos aspectos que também estdo presentes na musica de concerto e de que

maneira sdo utilizados.

As questBes praticas que vocé levanta estdo presentes tanto na masica popular quanto na erudita. A
pratica popular pode ajudar um intérprete ao executar uma peca erudita desde que ele perceba estas
questBes na préatica popular e de que maneira estas praticas estdo sendo utilizadas na obra erudita.
Ao perceber uma determinada caracteristica popular em uma obra erudita o intérprete deve ainda
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contextualizar esta préatica relacionando-a com outros parametros como harmonia, polifonia, forma,
carater da obra (Tarquinio, entrevista, 2005).

Barancoski enumera elementos das influéncias que podem ocorrer entre praticas da musica

de concerto e da masica popular.

Eu diria que aspectos dos dois lados se interferem mutuamente. A préatica de erudito d& ao musico
popular um refinamento maior, com detalhamento grande quanto a sutilezas refinadas do toque
pianistico que teriam relagdo com agogica, articulagdo, refinamento da sonoridade. Quem vem do
popular pro classico, acho que tem uma intimidade maior com o instrumento, uma desenvoltura
maior na prética de improvisagdo e tem um balanco ritmico natural [...] Quem vem do popular tem
facilidade nesse tipo de coisa, tem também uma facilidade de entendimento harménico, porque lida
muito com cifra. E isso é primordial até pra entender a estrutura de uma obra, de uma sonata, do
que seja. Pratica de conjunto também é de grande contribui¢do. No caso do piano, pelo contrério. O
pianista trabalha muito sozinho. [...] Mas a pratica de conjunto, de tocar com outras pessoas, eu
acho que da inclusive uma precisdo ritmica maior. Eu ndo digo nem sé em musica brasileira
(Barancoski, entrevista, 2005).

Roberto Alves concorda com Barancoski. Para ele, seus alunos que vém da mdsica de

concerto possuem muita dificuldade ritmica e harmdnica.

Eu tenho alunos de musica erudita, estudando popular comigo que vém com uma dificuldade
ritmica e harmonica absurda. Harmonia ndo existe. Eu ndo consigo entender como é que o0 musico
erudito estuda escala, estuda as teclas e ndo consegue entender o que a escala tem a ver com as
teclas (Alves, entrevista, 2005).

Embora Alves tenha se expressado de maneira exagerada (“harmonia ndo existe”),
generalizante (“o masico erudito”) e até mesmo pitoresca (“estuda as teclas e ndo consegue
entender o0 que a escala tem a ver com as teclas™), € possivel entender as questdes abordadas em
sua resposta. O entrevistado parece se referir aos problemas de articulacdo teoria e préatica na
formag&o do pianista de concerto, como, por exemplo, a dificuldade de relacionar a execucéo de
escalas com suas implicagfes harmonicas.

Para Vernet, a pratica do popular € enriquecedora, é outro tipo de aptiddo. Sua resposta

enfatiza o entendimento harmdnico, aspecto ja mencionado por Barancoski e Alves.
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Acho que a pratica do popular é enriquecedora e todos deveriam fazer. Vocé vai trabalhar com
cifras, fungdes harménicas, improvisacdo, uma outra forma de representacao. [...] Os professores
de erudito no estudo de uma sonata ndo falam das funcgdes. [...] Até fala, mas s6 em relacdo aos
temas e o0 aluno ndo tem consciéncia daquela harmonia e do uso das escalas (Vernet, entrevista,
2005).

Kodama, autora da area de educacdo musical, também aponta a falta de entendimento

harmdnico como lacuna na formacdo do musico de concerto.

A grande maioria dos estudantes de musica do Brasil ndo gosta de teoria musical, pois geralmente
ndo lhes é dado o conhecimento da sua utilidade no aprendizado no instrumento. Um exemplo
tipico é as escalas. Os alunos sdo muitas vezes obrigados a aprender todas as escalas maiores e
menores, mas mal sabem o que sdo escalas, por que elas sdo importantes e muito menos como e
quanto elas facilitam o estudo, por isso ndo ddo a devida importancia a pratica destas (Kodama,
2000:88).

Para Alves, a pratica do popular liberta de estereoétipos interpretativos da musica de

concerto, em termos de fraseado, timbre e dindmica.

Eu acho que quando vocé pega os elementos populares vocé sai principalmente de uma maneira
estética de tocar. Porque quando vocé pega o repertério erudito, passa por um caminho que ja foi
experimentado e fica ritmicamente muito limitado. Eu acho que a mdsica popular [...] abrange mais
caminhos. [...] As regras ndo séo absolutas (Alves, entrevista, 2005).

Essa resposta pode ser relacionada a afirmativa de Barancoski sobre a intimidade que o
pianista popular desenvolve com o instrumento. Essa intimidade com o instrumento pode
decorrer de praticas de experimentacdo e improvisacao. Para Guest, “deitar a mao no instrumento
impunemente e arriscar € o comeco de tudo... e a linha de chegada” (1996:5).

Madeira e Caldi destacam aspectos em que o estudo da musica de concerto pode contribuir
para o crescimento do pianista: uso do pedal e controle das sonoridades. Enfatizam também que a

préatica do popular proporciona liberdade e riqueza ritmica ao musico.

Entre os alunos que trabalharam comigo que tocam musica popular, eles fazem um diferencial,
porque tiveram formacdo erudita muito boa. Desenvolveram um pianismo muito bom, tém uma
variacdo de sonoridade, de trabalho com pedal. [...] A mdsica popular d& uma riqueza e uma
liberdade e um trabalho ritmico muito rico [...] E uma coisa que é aprendida, que é trabalhada, mas
que ndo é tdo simples como parece (Caldi, entrevista, 2005).
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O pianista popular que trabalha a maior parte do tempo com isso, mas que tem uma formacao
erudita, geralmente ele tem uma sonoridade melhor e sabe usar o pedal melhor. E o pianista erudito
que tem esse gosto pela musica popular, ele as vezes consegue ter um suingue mais natural para
essas obras que sdo ritmicamente complexas. Vamos resumir desta maneira. Mas isso tem muitas
variantes (Madeira, entrevista, 2005).

As afirmativas de Tiso sobre o uso do pedal na musica popular contradizem as observacdes
anteriores sobre esse aspecto da execucdo pianistica. Para ele, o pedal é evitado pelo pianista

popular por raz@es estilisticas.

O uso do pedal é mais da musica erudita. O suingue do piano brasileiro, por exemplo, ele pede o
ndo uso do pedal. Mas é claro que o pianista para fazer duas maos, por exemplo, com suingue, ele
deve evitar o pedal para ndo ficar legato o tempo todo. Em compensacdo, ele tem que ter técnica
bastante para fazer o maximo de legato na méo direita (Tiso, entrevista, 2005).

Santos Neto foi o Unico entrevistado que se recusou a aceitar a dicotomia concerto versus
popular, na masica. O repertério da masica brasileira, popular e nacionalista, para piano abordado
nesse trabalho aponta para a necessidade de um intercambio entre as duas vertentes para que 0
musico possa construir a sua interpretacdo de maneira mais rica. Entretanto, o ensino formal de
musica atualmente da pouco espaco para esse tipo de intercdmbio. Embora o preconceito tenha
diminuido, a dicotomia ainda existe e o pianista de concerto, mesmo sem preconceito, acaba ndo
tendo oportunidades e orientacdo para tocar popular. O ensino de popular ja existe em muitas
escolas de musica, mas, em geral, 0 que se observa é que o estudante tem que optar por uma das
areas. Na EMB (Escola de Mdsica de Brasilia), por exemplo, o pianista tem que escolher entre a
musica de concerto ou musica popular. Se o aluno optar por piano popular, tera que fazer alguns
semestres de “erudito”, reforcando o estere6tipo de que no piano de concerto ha mais técnica, que
nesse contexto, refere-se a determinadas capacidades mecanicas e utilizacdo de sonoridades

especificas.
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Caldi e Vasconcellos defendem que o pianista deveria ter uma formacéo paralela. “Houve
uma separacdo muito radical entre o que é popular e o que € erudito. Entdo, eu acredito que hoje a
formacgé@o de um musico tem que ser paralela. Acho que ndo deve existir separacdo” (entrevista,
2005). “Embora ndo seja 0 meu caso, sou um defensor da formacao pianistica que desenvolva a
bilateralidade, ou seja, que deixe toda a intuicdo de um jovem fluir, mas que também o incentive
a ler e conhecer os classicos” (Vasconcellos, entrevista, 2005).

Para concluir toda essa discussao sobre a construcdo da interpretacdo da musica brasileira,
popular e nacionalista, para piano, levando em conta os aspectos da questdo ritmica e da
defasagem dos codigos e as opiniGes dos entrevistados, € importante retomar a questdo da
dicotomia entre musica de concerto e musica popular e os estereétipos de interpretacdo
associados a cada uma delas. Para Harnoncourt, deve haver uma libertacdo da maneira
“estetizante”®* de tocar e uma preocupacao em conhecer as diversas linguagens da mésica. Para o
autor esse seria 0 caminho para que a vida cultural possa reencontrar novamente sua unidade,
deixando de existir a separa¢do entre musica de concerto e popular e também entre a musica e seu
tempo. As afirmativas de dois entrevistados podem ser relacionadas diretamente com essas
conclusdes de Harnoncourt: Alves (entrevista, 2005) afirmou que a pratica do popular liberta de
uma maneira “estética” de tocar e abrange mais caminhos, enquanto que, para Vernet (entrevista,
2005) praticar o popular é um outro tipo de aptiddo, uma outra linguagem.

A discussdo do presente capitulo procurou estabelecer um dialogo entre masica de concerto
e musica popular, no que se refere a busca de alternativas e sugestdes para 0 processo de

construcdo da interpretacdo de um repertério em que a relacdo entre as duas vertentes foi

24 I . v s . N - .

A expressdo “estetizante”, utilizada por Harnoncourt, relaciona-se a idéia de que os pianistas tendem a aderir ao
ideal da bela sonoridade romantica independente da obra ser de Bach, Mozart, Chopin, sem levar em conta o estilo e
época em que a obra foi concebida.
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explorada pelos compositores. Pretende-se, assim, incentivar o enriquecimento da formacéo do

musico e contribuir para que a vida cultural encontre a unidade apregoada por Harnoncourt.
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CONSIDERACOES FINAIS

O presente trabalho teve como finalidade discutir o processo de construcéo da interpretacao
do repertério nacionalista brasileiro para piano, destacando a relevancia do conhecimento e
pratica da masica popular nesse processo. Essa abordagem se justifica pelo fato de que na estética
nacionalista havia um projeto de construcdo de uma identidade nacional pela insercdo de
elementos populares na producdo dos compositores de mdusica de concerto. Na verdade, a
discussdo incluiu ndo apenas o repertério nacionalista, mas também outros exemplos de musica
brasileira para piano que apresentam caracteristicas populares grafadas, como as obras de Ernesto
Nazareth.

Inicialmente foi feita uma revisdo bibliografica sobre o piano na musica brasileira e o
processo histérico de interacdo entre musica de concerto e muasica popular, nesse instrumento.
Esse levantamento pode ser resumido em trés pontos: O piano primeiramente era considerado
instrumento elitista, mas logo foi absorvido pela musica popular; as trocas entre os dois tipos de
execucao pianistica aconteceram com a mediacdo das primeiras geracGes de pianistas populares
do Brasil; os compositores nacionalistas passaram a inserir elementos ritmicos da masica popular
para criar uma musica com identidade nacional.

Os focos para a andlise do processo de construgdo da interpretacdo desse repertorio foram a
questdo ritmica e a defasagem dos cédigos. O ritmo, como afirmado anteriormente, € o aspecto

musical que identifica a obra como nacional. A defasagem dos codigos acontece devido a
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insercdo de elementos populares numa obra de concerto ou no caso de Nazareth, devido a relagao
que sua obra possui com a musica de Chopin.

A questdo ritmica foi abordada a partir dos conceitos de cometricidade-contrametricidade e
de pulsacéo aditiva. Esses conceitos sdo mais adequados para se referir a ritmica brasileira do que
a ideia de sincope (Sandroni, 2001). Foram abordadas também as implicagdes sociais da questéo
ritmica, principalmente no fim do século XIX, evidenciadas nos casos de preconceitos contra a
musica popular, como o escandalo do maxixe nos saldes que abria espago para o gestual do negro
se manifestar num ambiente elitista.

A defasagem dos cadigos (Wisnik, 1982) foi exemplificada nas obras de Nazareth e Villa-
Lobos em paralelo com Chopin e Debussy. O projeto estético do nacionalismo musical continha
uma concepcdo evolucionista da utilizacdo dos elementos populares, os quais seriam tratados
como matéria prima, mas lapidados com a técnica da musica de concerto européia. A defasagem
dos cddigos se caracteriza pela coexisténcia do “monumental” e do “simples”, do “sublime” e do
“vulgar”.

A questdo ritmica e a defasagem dos codigos e suas implicacdes para o processo de
construcdo da interpretacdo da musica brasileira, popular e nacionalista, para piano nortearam a
discussdo empreendida em onze entrevistas com pianistas de formacao e experiéncia variadas, na
musica de concerto e/ou na masica popular.

Quanto a questdo ritmica, os entrevistados responderam perguntas sobre trés aspectos:
resolucdo da ritmica brasileira em geral, compreensdo da estrutura ritmica para além da barra de
compasso e polirritmia. O pianista de concerto resolve bem a ritmica brasileira? Essa pergunta
ndo encontrou resposta simplista. A dureza, a falta de suingue, de balango e de “sentir” no corpo
foram apontadas como caracteristicas presentes em determinados intérpretes. Alguns

entrevistados disseram que as dificuldades de resolucédo da ritmica estdo em qualquer estilo e ndo
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apenas na mausica brasileira. Outros afirmaram que a resolucéo depende do envolvimento auditivo
e pratico com um determinado estilo. Quanto a compreensdo da estrutura ritmica para além da
barra de compasso, houve praticamente um consenso: trata-se de um problema interpretativo
geral e ndo especifico da ritmica brasileira, devendo ser solucionado pelo entendimento
fraseologico. Um dos entrevistados deu uma resposta mais particular, advertindo que, no caso da
musica brasileira, deve-se dar atencdo as sincopes (ou trechos contramétricos, ja que sincope ndo
é um conceito adequado®) e acentos. J& para a independéncia das mdos na execucdo da
polirritmia sdo sugeridos a pratica de conjunto e o exercicio de imaginacdo orquestral. Assim,
seria possivel assimilar tanto as partes separadas, como o “todo” que elas compdem. A
polirritmia € um problema ndo apenas motor, mas também auditivo; seu estudo ndo deve receber
uma abordagem mecanica. Em trechos polirritmicos, uma das propostas é o estudo com
alternéncia das méos, 0 que propicia a associa¢ao entre o ouvido e 0s movimentos. No caso da
polirritmia e compreensdo da estrutura ritmica para além da barra de compasso os entrevistados
apresentaram propostas de solugdes gerais que poderiam ser utilizadas em qualquer estilo e ndo
apenas na musica brasileira. O estudo baseado na alternancia de mé&os, por exemplo, é uma
proposta de Heinrich Neuhaus que pode ser utilizada em qualquer musica e que foi colocada
como aplicavel no caso particular da nossa ritmica. Em relacdo a ritmica brasileira, é importante
0 contato com a fonte, a experiéncia direta, a assimilacdo e a pratica para que o ritmo seja
executado a partir da vivéncia significativa e ndo mecanicamente, com base em explicagdes
verbais isoladas do contexto musical. Os entrevistados sugerem a pratica de percussao no samba
e outros géneros populares brasileiros.

Quanto a defasagem dos codigos, a discussdo permite concluir que o intérprete deve “ir a

fonte” e conhecer os estilos, mas ha diversas possibilidades de interpretacdo. Em Impressdes

% O entrevistado usou o termo “sincope”. Para rever o conceito de contrametricidade, ver capitulo 2, pagina 28-29.
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Seresteiras, por exemplo, ha elementos romanticos, impressionistas e da musica popular, o que
pode gerar varias interpretacOes, enfatizando ora um aspecto, ora outro. Os entrevistados
propuseram uma analogia interessante da defasagem dos codigos com a pratica de falar varios
idiomas. Mesmo com sotaque, a pessoa é capaz de se expressar. Ao explicitar essa analogia no
campo da interpretacdo musical, ndo seria razoavel esperar que um unico pianista domine
completamente todos os estilos da musica de concerto e da mdsica popular. Entretanto, o
intérprete pode estabelecer contatos com estilos nos quais ndo é especialista e construir
interpretacbes convincentes, mesmo mantendo as caracteristicas basicas de sua formagdo
principal.

Neste trabalho, foi proposto um intercambio entre a musica de concerto e a musica popular
por considerar necessario estabelecer um didlogo entre as duas areas no caso especifico da
construcdo da interpretacdo do repertério abordado. Nas respostas dos entrevistados, entretanto,
havia a tendéncia a generalizacdo e sdo recorrentes associacdes estereotipadas: musica de
concerto esta relacionada a técnica, ao refinamento, ao cuidado na elaboragdo da interpretacdo, a
disciplina, ao uso minucioso do pedal e a sonoridade meticulosamente planejada; musica popular
esta relacionada a espontaneidade, a liberdade, ao entendimento harménico, a intimidade com o
instrumento, a riqueza ritmica, a improvisacdo, a criagdo e a intuicdo. Apenas um dos
entrevistados rejeita a dicotomia, afirmando que a distin¢do entre concerto e popular € um mito.
Os esteredtipos aparecem de maneira secundaria nas respostas dos entrevistados. Em minha
opinido, todas as caracteristicas mencionadas devem estar presentes na formacdo do pianista,
independente do repertdrio no qual ele venha a se especializar.

Ao responder perguntas sobre a relacdo entre musica de concerto e muasica popular, os

entrevistados mantiveram tendéncia a generalizagdes, optando por ndo restringir suas respostas a



108

musica brasileira. Assim, 0 caso particular dos pianistas de concerto e populares do Brasil
conduziu a discussdo de aspectos mais gerais.

As hipoteses iniciais deste trabalho — falta de ginga do pianista de concerto e existéncia do
preconceito de “vulgarizacdo” quando os elementos populares sdo enfatizados na execucdo de
obras nacionalistas — mostraram-se relacionadas aos estere6tipos generalizantes de dicotomia
entre musica de concerto e musica popular. Essas questes revelaram-se bem mais complexas,
tendo em vista a discussao tedrica (autores) e empirica (entrevistas) apresentada nos capitulos 2 e
3. Embora alguns entrevistados tenham apontado “falta de ginga” até em concertistas renomados,
a questdo das supostas limitaces do pianista de concerto na interpretacdo da musica brasileira
deve ser vista sob uma 6tica mais ampla. A ritmica ndo € um problema presente apenas na masica
brasileira, pois outros estilos como valsa vienense, polonaise ou mazurka também exigem
conhecimento de suas particularidades ritmicas. O fato é que qualquer que seja o repertério ao
qual o intérprete decida se dedicar, ele devera buscar vivéncias que permitam a constru¢do do
conhecimento necessario dessas particularidades. A hipétese do preconceito de “vulgarizagdo”
em interpretacdes que enfatizam os elementos populares remete a discussao sobre o0s esteredtipos
sonoros relacionados a musica de concerto e a musica popular. Em algumas situacdes, a
sonoridade “rasgada” do popular em um contexto de concerto pode incomodar o ouvinte, da
mesma maneira que a entrada do maxixe nos sal6es do século XIX incomodava por remeter a
figura do escravo e tudo que ela representava socialmente, guardando-se as devidas proporcoes.

Para concluir, apesar de este trabalho tratar de véarios assuntos, a questdo ritmica, a
defasagem dos codigos e o intercdmbio (entre concerto e popular) se articulam. Essa articulacao
pode ser exemplificada por meio do tema da falta de ginga do pianista de concerto na
interpretacdo da masica brasileira, popular e nacionalista. A falta de ginga evidencia limitacdes

na questdo ritmica. Mas por que ndo se tem suingue? Devido a formagdo nédo ter propiciado o
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contato com o outro codigo. Como solucionar essa dificuldade? Estabelecendo um didlogo mais

amplo e proximo entre as praticas interpretativas da musica de concerto e da masica popular.
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ANEXOS

Anexo 1 — Glossario

Aursis e thesis - termos usados respectivamente para tempos ndo acentuados e acentuados,
ou tempo fraco e tempo forte (dicionario Grove: 2001).

Compasso - divisdo de um trecho musical em séries regulares de tempos (Med, 1996:114).

Contratempo - sdo notas executadas em tempo fraco ou parte fraca de tempo, sendo 0s
tempos fortes ou partes fortes dos tempos preenchidos por pausas. Omissdo de notas nos tempos
fortes do compasso ou nas partes fortes do tempo. O contratempo desloca 0s acentos naturais
(Med, 1996: 146).

Modinha - cancdo lirica, sentimental, derivada da moda portuguesa, em voga no fim do
século XVIII e no século XIX. E considerada junto ao lundu um pilar na formacgdo da musica
popular brasileira (dicionario Grove, 2001).

Ritmo - ordem e proporcdo em que estdo dispostos 0s sons que constituem a melodia e a
harmonia. (Med, 1996: 11). Relacdo entre as duragdes de sons. Organizacdo do tempo. (Med:
20). Maneira como se sucedem os valores na musica (Med: 114). Distribuicdo ordenada dos
valores; relacdo entre as duracGes das notas executadas sucessivamente (Med, 1996: 128).

Ritmo aditivo - atinge uma determinada duracdo através da soma de unidades menores, que
se agrupam formando novas unidades, que podem ndo possuir um divisor comum (é o caso de 2 e
3) (Sandroni, 2001: 24).

Polirritmia - sobreposigdo de ritmos combinados. Pluralidade de ritmos combinados. Com

ritmos homogéneos ou complementares: a divisdo é a mesma e 0s ritmos se confundem um com
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outro.  Com ritmos heterogéneos ou contraditorios: 0s ritmos conservam, cada um, sua
personalidade.

Polirritmo - superposicdo de diferentes ritmos ou métricas, € caracteristica, de algumas
polifonias medievais e comum na musica do seculo XX (dicionario Grove, 2001).

Sincope - som articulado sobre tempo fraco ou parte fraca do tempo e prolongado até o
tempo forte ou parte forte do tempo. Suspensdo de um acento normal do compasso pela
prolongacédo de tempo fraco ou parte fraca de tempo para o tempo forte ou parte forte do tempo.
Produz o efeito de deslocamento das acentuacgdes naturais. Caracteriza-se pela desarticulagdo dos
acentos normais do compasso e resulta numa tensdo causada pela auséncia do acento esperado

(Med, 1996: 143).
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Anexo 2 — Roteiro das entrevistas

1 - Fale-me resumidamente sobre a sua formacdo musical e influéncia em seu trabalho.

2 - Seu repertorio atual abrange tanto a musica de concerto quanto a popular?

3 - Caso a formacdo tenha sido em masica de concerto em que esta influenciou a musica popular
e vice-versa? Esta pergunta fica dependendo da primeira, pois o0 entrevistado pode ja ter
explicado isso.

4 - Vocé acha que o pianista de concerto resolve bem a questao da ritmica brasileira? Por qué?

5 - Como tratar a defasagem dos cddigos na interpretacdo? O intérprete deve se aproximar do
popular?

6 - Em que medida a pratica do popular influencia em aspectos praticos, como fraseado,
articulacao, pedal, agogica, sonoridade?

7 - Como resolver os problemas da ritmica brasileira no que diz respeito a compreensdo da
estrutura ritmica para além da barra de compasso e independéncia das méos na polirritmia?

8- De que forma vocé realiza esse trabalho com seus alunos? (para quem for professor) Esta
pergunta fica dependendo da sétima, pois o entrevistado pode ja ter explicado isso.
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Anexo 3 — Entrevistas.

Ingrid Barancoski. Entrevista realizada na Unirio no dia 27 de marco de 2005.

1-Fale-me resumidamente sobre a sua formacao musical e influéncia em seu trabalho.

Bom, minha formagdo musical é completamente erudita. Fiz a graduacdo em piano, mestrado e
doutorado também em piano. Comecei tardiamente um estudo formal, com 22 anos. Antes disso
eu lia, tinha uma atividade até lGdica com o instrumento. Lia muito, até improvisava um pouco de
musica popular. E a partir dai, comecei a estudar musica seriamente, me dedicando ao repertorio
erudito. Trabalhei um pouco de tudo, como toda formacdo. Hoje trabalho muito com mdsica
contemporanea.

Sou docente de piano e piano complementar aqui na universidade, mas s6 da parte erudita,
embora tenha alguns alunos de MPB que optam por ter um pouco de formacdo erudita. Eu
também atendo, mas deixando claro que a gente trabalha a parte de erudito, que eu ndo tenho
formacdo pra ensinar musica popular. Faco tanto solo como cdmera como musicista.

2-Seu repertdrio atual abrange tanto a musica de concerto quanto a popular?
Apenas a masica de concerto.

3-Caso a formagdo tenha sido em musica de concerto em que esta influenciou a musica popular e
vice-versa? Esta pergunta fica dependendo da primeira, pois o entrevistado pode ja ter explicado
ISSO.

Talvez a experiéncia de ter improvisado musica popular quando adolescente me deu uma maior
desenvoltura no instrumento.

4-Vocé acha que o pianista de concerto resolve bem a questéo da ritmica brasileira? Por qué?

Eu ndo sou muito adepta a generalizagcdes. Cada pianista tem seus pontos fortes e pontos fracos.
Mas eu acho que muitos pianistas eruditos hoje ndo resolvem bem a questdo da ritmica de
maneira geral. Eu acho que tem poucos instrumentistas que prezam uma precisdo ritmica na sua
execucdo, ndo s6 na musica brasileira. A ritmica brasileira em si ndo é a mais complexa que se
possa encontrar. Na musica contemporanea tem coisas muito mais complexas do que a ritmica
brasileira. Eu sou muito adepta da precisédo ritmica, que eu sempre prezo na minha interpretacdo e
procuro trabalhar com meus alunos. Eu acredito que uma clareza, um entendimento ritmico de
qualquer estilo que seja, mesmo de uma obra de Bach, é essencial para a clareza da interpretacéo,
para a clareza sonora disso que se estd executando. Acho que muitas vezes, genericamente, a
nossa formacao deixa a desejar neste aspecto.

5- Como tratar a defasagem dos codigos na interpretacdo? O intérprete deve se aproximar do
popular?

Principalmente na musica brasileira, todo aquele repertério que tem influéncia direta do popular,
seja uma estilizacdo de uma danca, ou seja uma coisa mais direta, é importante o intérprete
conhecer. Por exemplo, vai tocar um jongo, um batuque, tem que ter uma idéia sonora do que é
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aquilo. Mesmo que néo tenha identificacdo folclérica daquilo, mas tem que conhecer. Até que
ponto. . . Acho que tem que se familiarizar, principalmente esses géneros que tém influéncia no
repertorio que ele vai fazer.

6-Em que medida a pratica do popular interfere em aspectos praticos, como fraseado, articulacéo,
pedal, agogica, sonoridade?

Eu ndo tenho experiéncia propria, porque eu ndo tenho suficientemente a pratica do popular. Eu
tenho alguns alunos que estudam erudito comigo, que tém uma certa préatica, nao sé do popular,
mas também de tocar em igreja. Eu diria que aspectos dos dois lados se interferem mutuamente.
A prética de erudito da ao musico popular um refinamento maior, com detalhamento grande
quanto a sutilezas refinadas do toque pianistico que teriam relacdo com agdgica, articulagéo,
refinamento da sonoridade.

Quem vem do popular pro cléassico, acho que tem uma intimidade maior com o instrumento, uma
desenvoltura maior na pratica de improvisacdo e tem um balanco ritmico natural, que muitas
vezes 0 musico erudito, ele olha menor, ele olha nota por nota, ele ndo consegue sentir a ritmica
maior, ou macro-ritmo, de compasso a compasso. Quem vem do popular tem facilidade nesse
tipo de coisa, tem também uma facilidade de entendimento harménico, porque lida muito com
cifra. E isso é primordial até pra entender a estrutura de uma obra, de uma sonata, do que seja.
Pratica de conjunto também € de grande contribuicdo. No caso do piano, pelo contréario. O
pianista trabalha muito sozinho. S&o poucos pianistas, alias, meus alunos posso dizer que sédo
poucos que se interessam por fazer masica de cdmara. Embora a gente todo semestre diga que é
importante, mas alguns realmente gostam muito da situacdo do solista no piano que cativa muita
gente, que alimenta o ego ou talvez até uma idéia meio roméantica. Mas a prética do conjunto, de
tocar com outras pessoas, eu acho que da inclusive uma precisao ritmica maior. Eu ndo digo nem
s6 em musica brasileira. Em Bach, em Brahms, em Beethoven quando toca sozinho. Muitas vezes
o0 intérprete coloca um rubato fora do lugar. Mas nem sabe por que esta pondo. Nem percebeu
que estd pondo, mas tocando em conjunto se toma consciéncia maior da ritmica.

7-Como resolver os problemas da ritmica brasileira no que diz respeito a compreensdo da
estrutura ritmica para além da barra de compasso e independéncia das mados na polirritmia?

Bom, eu diria que antes da libertacdo da barra de compasso vem uma precisao ritmica absoluta,
porgue sendo acaba-se até distorcendo um pouco a idéia ritmica. Acho que s6 a partir de uma
divisdo muito exata é que vocé pode partir pra uma certa libertacdo da barra de compasso. Eu
acho que ai a libertacdo da barra de compasso ndo vem sd da métrica, mas eu diria de duas
coisas: desse entendimento métrico maior, do hiper metro e também do fraseado que vai dar idéia
maior e de continuidade da musica. 1sso ndo s6 em musica brasileira, como em qualquer musica,
qualquer estilo.

8- De que forma vocé realiza esse trabalho com seus alunos? (para quem for professor)

Eu procuro trabalhar com ritmica desde o inicio da formacdo pianistica. Existem pecas, por
exemplo, algumas pegas do Widmer que sdo pecas motoramente simples, desde técnica dos cinco
dedos, mas que ja trabalham com assimetrias métricas, mudancas de compasso, polimetrias. Eu
trabalho isso sempre paralelamente a um Ana Madalena, um Album pra Juventude de Schumann.
Trabalho essas duas coisas: trabalho a métrica completamente simétrica, uma quadratura perfeita
e também a assimetria e a mudanca de compasso, de métrica. Nao precisa ter um aluno adiantado
pra comecar a trabalhar com coisas com meétrica mais elaborada. Eu trabalho isso desde o
comeco. Eu acho que uma coisa complementa a outra. Por exemplo, o aluno aprender a tocar um
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ritmo em compasso de 7, num ostinato muito simples quando, numa posicéo estavel, de 5 dedos,
essa proporcdo exata de 3 mais 4 bem precisa, vai ajudar ele a fazer um 4/4 completamente
estavel e vice-versa. Como trabalhar isso? De diversas maneiras. Bom, contagem é essencial,
metrénomo, também, enfim, é banal, mas é necessario. Tento mostrar sempre para 0S meus
alunos qual a melhor maneira de contar, porque as vezes vocé tem que contar em seminimas, as
vezes em colcheias. E as vezes vocé tem que mudar a maneira de tocar, de contar durante a peca.
Vocé estéd tocando num valor e passar a contar em outro.

A polirritmia eu trabalho muito tocando junto com o aluno. Ele toca uma voz, eu toco outra, a
gente troca. Seria um trabalho como tocar Bach. Eu também tento fazer trabalho a quatro méaos
também desde o inicio, porque quando vocé toca junto com alguém, ai aparecem as imprecisdes
ritmicas todas. Eu acho muito util, porque o aluno aprende a ouvir e ai ele realmente busca
entender o que ele estd tocando e se encaixar nisso tudo. Eu acredito que somente esse tipo de
formagdo vai propiciar um pianista habilitado a encarar mais tarde um repertdrio contemporaneo
com uma métrica elaborada, como Carter, Boulez etc. Acho que é um grande erro que se incorre
muitas vezes de um pianista adiantado ter um primeiro contato com uma mdsica mais moderna
com uma ritmica complexa e ja comecar por uma peca dificil, quando ele ndo teve um preparo
ritmico anterior. Por exemplo, muitas vezes um aluno adiantado ndo consegue tocar umas pecas
faceis que mexe muito com a métrica. Motoramente aquilo € muito facil para ele, mas entender a
métrica € muito dificil. Eu acho que esse trabalho tem que vir de base para as coisas irem
caminhando juntas. Eu acredito também que o ritmo tem que entrar em tudo, por exemplo, ndo
sei como € aqui na escola, mas a minha formacdo, na minha graduacdo, eu me lembro da aula de
percepcdo e a gente trabalhava principalmente percepcdo melddica e percepcdo harmonica.
Percepcdo ritmica ficava muito a desejar ou foi tratado muito rapidamente como se isso nao fosse
tdo importante. Eu acho que € uma percepcdo que tem que ser desenvolvida também desde o
inicio.

No mestrado, eu tinha uma bolsa pra pianista acompanhadora e toquei muito com cordas, sopros
etc. E ai um dia, me pediram pra acompanhar um concerto pra percussdo e orquestra, onde eu
fazia a reducdo pra piano. E ai eu realmente percebi que a gente se baseia muito na linha, no
contorno melddico das alturas. E de repente eu ndo tinha mais isso como referéncia. Tinha s6 o
ritmo para me basear e tocar junto. Em geral, na formacéo dos alunos que eu recebo, eu sinto esta
necessidade de desenvolver mais o entendimento e a clareza ritmica e a musica brasileira estaria
ai dentro. Porque para o balanco do jongo, do maxixe, ndo é apenas deixar a coisa um pouco
livre. Eu acho que deve ter uma precisdo métrica, um entendimento métrico pra depois a coisa
soar natural e acoplado também a um entendimento do que é essa danca, como se danga, como
ISSO acontece.

Um entendimento falho também que nds temos muitas vezes é de que a musica brasileira é
estanque. Ela ndo € estanque. Ela também sofre influéncias de todos os outros estilos, de todas as
musicas que estdo pelo mundo. Os nossos compositores viajam, eles ouvem coisas, eles
conhecem muitas outras coisas. Entdo eu acho que também pra entender a musica brasileira é
importante conhecer o que esta se fazendo, o que ja foi feito em outros estilos. Desde Bartok. Ele
também tem muita influéncia do popular, por isso hé coisas préximas, parecidas. Enfim, Villa-
Lobos teve muita influéncia de Stravinsky, a gente sabe. Muitas vezes a gente estuda Villa-Lobos
e ndo conhece Stravinsky. Acho que devemos ter um conhecimento mais abrangente para poder
entender a propria musica brasileira. Estudar o outro para poder entender a nés mesmos.

Wagner Tiso. Entrevista realizada por telefone no dia 27 de abril de 2005.
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1-Fale-me resumidamente sobre a sua formacao musical e influéncia em seu trabalho.

A minha formacao é autodidata que eu venho de uma familia de musicos e aprendi a tocar junto
com a familia e depois fui pra Belo Horizonte, continuei a tocar em bailes e orquestras. Vim pro
Rio também tocando em bailes, orquestras e boites noturnas. E ai comecei a estudar, mas ja com
mais de 25 anos. E ai comecei a estudar, estudar musica mesmo. Estudar o piano, estudar masica.
E até hoje que eu estou quase com 60 anos e ja faz bastante tempo.

2-Seu repertdrio atual abrange tanto a musica de concerto quanto a popular?

Sim. Hoje em dia o que me interessa € o trabalho nessa fronteira entre a musica popular e a
musica erudita que eu acho até banal no Brasil ter essa discussdo porque a mdsica popular
brasileira é tdo forte tanto na questdo folclérica do povo quanto na formacdo dos seus
compositores populares, porque a maioria deles tem uma formagéo, formacéo que eu digo assim,
tém uma intencdo musical de fazer o melhor possivel, como se fosse mesmo a musica erudita. A
musica popular brasileira, MPB, ela é prodiga em compositores que conhecem, que Ssabem
harmonizar e que sabem fazer melodias. Entdo, eu trabalho bastante nessa fronteira e tenho
tocado. Tenho tocado musica classica. Inclusive gravei um LP de Debussy, Fauré, com quarteto
de violoncelo e piano e tenho gravado muito Villa-Lobos. Ja fiz varios concertos com a Rapsddia
em Blue, de Gershwin. Essa fronteira é o que me interessa. A proximidade da musica popular, a
musica do povo, folclorica e como ela se traduz numa masica mais erudita.

3- Caso a formacdo tenha sido em musica de concerto em que esta influenciou a musica popular e
vice-versa? Esta pergunta fica dependendo da primeira, pois o entrevistado pode ja ter explicado
iSSO.

Isso é da maior importancia. Ndo vé os compositores do Leste Europeu, todos se basearam no
popular, principalmente os romanticos. Ndo estou falando aqui de altas pesquisas musicais,
estudos avancados de harmonias e dodecafonia. Estou falando da musica romantica do século
passado. A formacédo do Leste Europeu toda foi baseada nas cangbes folcloricas dos seus paises,
desde a Ucrania, descendo pela Hungria e a mesma coisa aqui no Brasil. Vé que Villa-Lobos
viajou o Brasil inteiro de trem, vendo as pessoas cantarem na rua, anotando coisas do povo e fez
uma obra erudita muito significativa em cima disso. Lorenzo Fernandez, todos trabalharam sob a
perspectiva da musica, dos ritmos nordestinos. O Guerra Peixe. O Radamés Gnattali sobre o
choro, fazendo um choro com linguagem erudita. Entdo eu acho que é muito préximo essa coisa.
Existe essa influéncia mesmo. Os grandes autores eruditos no Brasil foram buscar na fonte do
povo uma maneira peculiar de fazer suas musicas.

Quando a gente vai tocar, o erudito contribui com a técnica e o popular com a espontaneidade.

4- Vocé acha que o pianista de concerto resolve bem a questao da ritmica brasileira? Por qué?
N&o muito por falta de dialogo. O pianista erudito, embora com muita técnica, muito bom gosto,
romantico principalmente, ele estd muito distanciado, talvez por preconceito, da coisa da
linguagem popular. O pianista, eu estou dizendo o pianista, ndo 0s compositores eruditos. Eu
acho que os pianistas eruditos deveriam se aproximar mais do que se faz na musica popular,
mesmo para poder ter uma ritmica melhor. Quando os pianistas eruditos vdo tocar musica
popular, ndo muito raro eles correm muito, eles ndo acompanham o swing da musica. Por outro
lado, eles tém uma técnica, um bom gosto interpretativo maravilhoso. Quer dizer, isso € um
problema mesmo da falta de dialogo entre as duas areas.
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5- Como tratar a defasagem dos codigos na interpretacdo? O intérprete deve se aproximar do
popular?

Primeiro, ele ndo pode abandonar a técnica que ele tem. Mas é claro que um pianista erudito. Eu
até ja falei. Ele teria que se aproximar dos musicos populares. O Arthur Moreira Lima faz muito
bem em pedir partituras pra o Laércio de Freitas, por exemplo. Ou para mim mesmo. Eu ja fiz
umas partituras para o Arthur Moreira Lima. Porque ai o didlogo pode ficar mais proximo. O
Jodo Carlos Assis Brasil também que em principio era um pianista apenas erudito, ele se
aproximou do jazz, se aproximou da musica brasileira popular e também é um pianista que corre
nessa area. O pianista do Zimbo Trio, maravilhoso ele, o Amilton Godoy, ele inicialmente era um
pianista erudito. H& uns 50 anos atras, que ele ja tem mais de 70. Mas ele logo jovem, logo moco,
ele se aproximou também do jazz e da musica popular brasileira e para mim, ele é o grande
pianista brasileiro. E fantastico o trabalho dele. Entdo, eu acho que é viavel um pianista erudito se
aproximar do popular e o popular se aproximar do erudito, porque o pianista popular também
precisa da técnica para mostrar sua musica.

6- Em que medida a pratica do popular influencia em aspectos praticos, como fraseado,
articulacdo, pedal, agogica, sonoridade?

O uso do pedal é mais da musica erudita. O suingue do piano brasileiro, por exemplo, ele pede o
ndo uso do pedal. Mas é claro que o pianista para fazer duas maos, por exemplo com suingue, ele
deve evitar 0 pedal para ndo ficar legato o tempo todo. Em compensacao, ele tem que ter técnica
bastante para fazer o maximo de legato na méo direita. Isso é uma discussdo que tem que ter um
férum pra isso.

Fraseado é tipica do improvisador, porque o piano erudito j& vem com a frase pronta. Embora
Chopin e Bach fossem grandes improvisadores, o que ficou deles foi o que estd escrito nas
partituras. E sdo coisas dificeis de tocar, muito bem elaboradas e precisam de um estudo técnico.
Ja o improvisador, ele tem que conhecer o maior nimero possivel de escalas dentro dos acordes e
dentro da sequéncia de acordes. Isso é um trabalho do improvisador. Ele tem que conhecer 0s
modos gregos, ele tem que conhecer o maximo de escalas que existem no mundo: escala oriental,
escala cigana, tem um monte. Bom, o improvisador que ndo conhecer nada disso € um cara genial
realmente, ele consegue criar um clima maravilhoso. Mas o improvisador, no modo geral, ele
deve conhecer essa técnica de escalas aplicadas dentro dos acordes e dentro da sequliéncia
harménica.

7- Como resolver os problemas da ritmica brasileira no que diz respeito a compreensdo da
estrutura ritmica para além da barra de compasso e independéncia das méos na polirritmia?

A polirritmia no piano erudito esta escrita, ele estuda aquilo. O popular ele faz isso independente
de estar escrito ou ndo. Isso é usual na muasica popular. Alids, é usual no piano popular. Porque
no piano popular, uma mao é independente da outra. Por isso é que é o Unico instrumento em que
se trabalha dois caminhos. O violonista vocé vé que ele usa a méo esquerda junto com a direita.
As duas coisas caminham juntas. Ele faz um ritmo, ele faz o acorde e o ritmo com a mao direita,
as duas coisas ligadas. Ou faz uma frase com o dedo da mdo esquerda e a mao direita ele da
énfase aquilo que estd sendo tocado com a méo esquerda. O piano ndo. Ele acompanha com a
méo esquerda e fraseia com a méo direita. E independente. Parecem dois instrumentos tocando
juntos. Por isso eu acho o piano o instrumento mais dificil na musica popular. Nos outros
instrumentos, no saxofone, por exemplo, as duas maos trabalham com uma idéia s6. No trompete
também. Todos trabalham com a mesma idéia nas duas médos. A ndo ser no piano em gue Sao
duas histérias diferentes. Uma é a mao esquerda acompanhadora e outra, € a mao direita solista.
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Roberto Alves. Entrevista realizada no CIGAM (Centro lan Guest de Aperfeicoamento Musical)
no dia 09 de maio de 2005.

1-Fale-me resumidamente sobre a sua formacao musical e influéncia em seu trabalho.

Minha formacdo musical foi com a primeira professorinha, toquei minha primeira escala, coisa e
tal. Eu ja tocava violdo popular eu fui passando isso para o piano. Logo com um ano e meio de
piano, eu comecei meio tarde, com 19 anos, eu logo em seguida conheci o Luizinho Eca que é um
compéndio de harmonia e ritmo. E a minha grande formacdo veio atraves dele, ou seja,
harmonicamente eu tenho a influéncia com ele. Depois eu me formei em harmonia, harmonia
contemporanea com o lan Guest, Fiz improvisacao, fiz arranjo no CIGAM que era baseado em
Berkeley, no fim da decada de 80 e inicio da década de 90. Eu estudei técnica erudita pela
questdo de som, mas a minha formacdo € essencialmente popular. Popular no sentido de
harmonia, harmonia funcional.

2-Seu repertdrio atual abrange tanto a musica de concerto quanto a popular?
Meu repertério é apenas popular. Por ter estudado técnica erudita, utilizo muitos elementos.
Abrange dinamica, questdo de sonoridade. Mas o repertdrio mesmo é essencialmente popular.

3- Caso a formacéo tenha sido em musica de concerto em que esta influenciou a musica popular e
vice-versa? Esta pergunta fica dependendo da primeira, pois o entrevistado pode ja ter explicado
ISSO.

Tem que ressuscitar o Luizinho Eca, porque ele teve toda uma formacéo, estudou em Viena e
tocava musica popular. Ele teve toda uma formag&o e levou tudo isso para o popular. O Luizinho
responderia isso.

4-Voceé acha que o pianista de concerto resolve bem a questdo da ritmica brasileira? Por qué?

Eu acho o seguinte. Nos pianistas que eu ja vi tocando, eu sé vejo problemas na ritmica brasileira
guando vocé usa compassos alternados que algumas obras de Villa-Lobos possuem. Eu acho que
quando o pianista tem uma boa técnica, ele executa. Porque a coisa mais dificil da execucéo, é a
parte ritmica. A questdo do suingue, acentuacdo. Se vocé explicar para o pianista como faz, ele
acaba fazendo. Agora, tecnicamente, inclusive, ¢ que entre muitos que tocam mdsica
erudita,apenas poucos tocam ritmicamente correto. Desde as figuras mais simples. Quanto mais
as figuras mais complexas. A musica erudita tocada no Brasil é um repertério da Europa. Se a
coisa estiver muito bem escrita e o pianista tiver um ritmo bom, acho que ele consegue executar
bem. J& vi pianista erudito que ndo tem a menor intimidade com musica popular tocando bem
uma peca de Villa-Lobos. E engracado quando se fala em chorinho. Eu considero o chorinho uma
musica classica brasileira. ¢ um negdcio bem simples. E uma peca escrita. O que é uma musica
popular? Por que aquilo é considerado masica popular? Nunca entendi isso. Vocé pega uma
harmonia e toca de maneira popular. Agora uma forma escrita como o choro, por exemplo. Uma
coisa considerada repertorio popular. Chiquinha Gonzaga. . . Cara, se tiver escrito é uma peca
escrita. Ritmicamente tem 0s mesmos elementos. Popular por que? Porque veio, sei 14, do povo.
Mas a masica erudita veio de onde? Marciano? Veio de Vénus? Essa € a forma como eu vejo. A
grande qualidade que musica erudita tem é a parte de interpretacdo e a parte técnica. Porque a
criacdo ndo existe. A ndo ser que seja um compositor. A harmonia da musica erudita chegou a um
ponto que acabou ndo evoluindo. O musico erudito de origem européia, para ele harmonia é
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acorde perfeito maior, acorde perfeito menor, acorde diminuto e acorde dominante. E tem que
resolver na tonica. E a coisa mais careta que existe harmonicamente.

6- Em que medida a pratica do popular influencia em aspectos praticos, como fraseado,
articulacao, pedal, agogica, sonoridade?

Eu acho que quando vocé pega os elementos populares vocé sai principalmente de uma maneira
esteticista de tocar. Porque quando vocé pega o repertorio erudito, passa por um caminho que ja
foi experimentado. Acho que ele fica ritmicamente muito limitado. Eu acho que a questéo
popular € mais uma questdo diferenciada, do que ndo se esta acostumado,ou seja, abrange mais
caminhos. Se vocé busca acentuagfes em musica popular, vocé vai ter maneira de tocar,
fraseados completamente diferentes. O legato vai ser diferente. O préprio staccato portato que é
uma coisa muito rigida na musica erudita, ele vai saber dosar, misturar o staccato, portato,
entender até na sonoridade que os crescendos podem ser alternados. VVocé ndo precisa crescer
exatamente o tempo inteiro. Vocé pode vir crescendo e quase que ocultar uma nota. Fica um
timbre totalmente diferente. O decrescendo e crescer de repente. As regras ndo sao absolutas. E a
musica popular, ela te d& a possibilidade de vocé criar. Mesmo a tua interpretacdo. Eu acho que
seria de uma importancia muito grande. Eu vejo, eu tenho alunos de mdusica erudita, estudando
popular comigo que vém com uma dificuldade ritmica e harmonica absurda. Harmonia nédo
existe. Eu ndo consigo entender como € que 0 masico erudito estuda escala, estuda as teclas e ndo
consegue entender o que que a escala tem a ver com as teclas. E isso que acontece. E quem vai
ensinar isso pra eles? Os professores deles também ndo entendem. NGs estamos no século XXI.
Qual o problema? Eu ndo posso ensinar a tocar Beethoven. Eu acho que um dos maiores
problemas é que o musico esta tdo compenetrado com as preocupacgdes técnicas, com a arte de
tocar em si que ele esquece de se ouvir. O musico tem que aprender a tocar se ouvindo que € a
ultima coisa que ele faz.

Vocé estd muito treinado em repetir o que esta escrito. E a interferéncia sua é s6 de intérprete.
Mas intérprete de que? Intérprete com algumas regras. Eu ndo posso tocar Bach suingado. Eu
posso tocar Bach de varias maneiras, mas de varias maneiras que estao ali pré-estabelecidas.

7- Como resolver os problemas da ritmica brasileira no que diz respeito a compreensdo da
estrutura ritmica para além da barra de compasso e independéncia das méos na polirritmia?

Essa questdo do pulso é muito interessante. Porque o musico erudito entende que vocé tem que
ter uma acentuacdo fixa, periddica. Eu vejo que exceto compositores como Villa-Lobos e também
Prokofiev. Eu vi e fiquei maravilhado. Eu entendi a pouca cultura que tenho nesse aspecto da
masica erudita. Um pianista russo A musica russa é completamente diferente. Eles tém ritmica. A
escola de onde a gente vem, que seria a parte da Europa. Que chegou a nés. Ndo tem ritmo.
Ritmo é uma coisa extremamente béasica, ou seja, eu acho inclusive que muitas pecas por causa
de carecerem de uma ritmica melhor, de uma acentuacdo melhor, eles exageraram na parte
técnica. Uma dificuldade absurda. Eu fico assim. Por que essa dificuldade cresceu tanto? E minha
opinido. Por que ndo tinha mais pra onde correr. Harmonicamente era pobre, em termos de
acentuacdo era pobre. Saiu pra parte técnica. Tem peca que tem que ter uma habilidade técnica
incrivel. Ao passo que pelo menos essas pecas que eu vi de Prokofiev, eu vi um piano
completamente diferente. Parecia que era piano popular. O piano popular de jazz. Talvez por que
a musica russa tenha muita influéncia do folclore russo. A questdo da acentuacdo eu ndo acredito
que o professor de musica erudita tenha condi¢bes de s6 com a musica erudita fazer o aluno
entender como pulsos podem ser mantidos, mas acentuando em locais diferentes. Porque uma
coisa € o aluno saber por que perguntou para o professor: isso aqui € o que? Isso aqui é o que?
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Mas ele esta fazendo de fora pra dentro. Outra coisa € ele conseguir realizar entendendo como
que faz e ele entdo toca um trecho onde vocé muda as acentuagfes. Ai sim. Ele vai fazer de
dentro pra fora. Eu acho que a musica popular é fundamental pra que isso aconteca. E popular
que eu refiro, ndo € samba, pagode, é o que tem de mais moderno em termos de harmonia. VVocé
pode pegar um trecho, vocé pode improvisar num trecho e tecnicamente sem um absurdo de
dificuldade, vocé pode usar harmonias complexas, politonalismo, bitonalidade. Eu acho a
polirritmia de Villa-Lobos muito legal. Eu acho que assim como tem a dificuldade técnica na
musica erudita que é uma coisa fantastica. A técnica chegou a um ponto assim, digamos
virtuosismo. Por que néo trabalhar da mesma forma a parte ritmica? Eu acho que os alunos tém
que entender como se faz um compasso de 3 com a mdo esquerda e um compasso de 4 com a
mao direita. Eu acho que uma das coisas mais legais pra entender isso é tocando samba. Existe
um compasso 2/4 ou ¥ e vocé procura encaixar quidlteras com colcheias. Esse é um tipo de
polirritmia. Uma polirritmia complicada é vocé colocar a mdo esquerda num compasso e a mao
direita no outro. VVocé tocando 5 na mao direita e 4 na médo esquerda. Isto ndo € uma questao de
repertorio. Tem que se pegar exercicios e utilizar com o aluno. Dependendo do tipo de repertdrio,
ele utiliza. Agora, € claro que vocé pode pegar pecas que tém essa questdo. O que ndo pode é que
se transforme num exercicio meramente mecanico. Porque ndo pode ser em estudo meramente
matematico. O aluno tem que saber fazer a polirritmia e buscar acentuac@es diferentes. Ai eu vou
entender que ele realmente sabe fazer polirritmia. Ele ndo est4 apenas repetindo o mecanismo.
Entdo faz 5 com a mao esquerda e 3 com a méo direita. Vocé tem um compasso de 3 tempos e
faria uma quialtera de 5 e buscando acentuac@es diferentes. Ai ndo é uma questao de repertdrio, é
uma questdio de exercicio mesmo. O que é um repertério? E uma peca composta com aqueles
elementos. VVocé ndo pode destacar os elementos e dar para o aluno estudar.

Eu acho que existe um preconceito muito grande do mausico erudito com o popular porque o
musico erudito ndo consegue tocar bem mdasica popular. A ndo ser raras pessoas. Por que? Existe
uma escola de musica popular. Assim como tem uma escola de musica erudita. Quando vocé
pega um dos maiores pianistas do mundo, o Nelson Freire, ele diz que a improvisacgéo do jazz é
uma coisa impressionante que ele adoraria fazer e ndo faz idéia como se faz aquilo. E com a
técnica que ele tem, ele faria aquilo muito bem. Nao € uma questdo de “ah! Eu ndo dou pra isso.”
E uma questdo de estar preparado. Na parte ritmica, a mesma coisa.

Saloméa Gandelman. Entrevista realizada no dia 6 de junho de 2005.

1-Fale-me resumidamente sobre sua formagdo musical e influéncia em seu trabalho.

Minha formacdo musical influenciou muito meu trabalho, porque meu trabalho também é
seletivo, no sentido de que eu ndo vou fazer o que eu ndo sei fazer. Por ai eu posso ser muito mais
responsavel pelo que eu estou fazendo.

2-Seu repertdrio atual abrange tanto a masica de concerto quanto a masica popular?
S6 a masica de concerto.

3- Caso a formacéo tenha sido em musica de concerto em que esta influenciou a musica popular e
vice-versa?
Eu ndo pratiquei a masica popular. Logo eu néo fiz essa transicao.

4-Vocé acha que o pianista de concerto resolve bem a questéo da ritmica brasileira? Por qué?
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Depende do quanto ele ouviu. Por exemplo, a Stela € Argentina e, no entanto, resolveu a questao
da ritmica muito bem. Porque ela ouviu, porque ela pensou, porque ela estudou. E possivel
resolver.

5- Como tratar a defasagem dos codigos na interpretacdo? O intérprete deve se aproximar do
popular?

Eu acho que quando necessario, é um bom caminho. E preciso distinguir quando realmente vocé
precisa recorrer ao popular e quando vocé ndo precisa. Como eu estou dizendo, as suites do
Marlos Nobre, ele trata do coco, eu acho que ndo faz falta. Depende muito de quem € o
compositor que vocé esta tratando, que obra vocé esta tocando.

6-Em que medida a pratica do popular influencia em aspectos praticos, como
fraseado,articulacdo,pedal,agdgica,sonoridade?

Eu s6 posso dizer que dentro do meu desconhecimento da area de popular, como qualquer outro
estilo que tenha caracteristicas proprias, vocé vai abordar uma peca, digamos que tenha uma clara
e nitida influéncia da musica popular, vocé tem que levar em conta as caracteristicas desse
género. Vocé vai usar o pedal de acordo com isto. Vai usar provavelmente as articulagdes
indicadas para cumprir aquilo que esta la. Do ponto de vista de performance, quando vocé esta
falando de uma performance cuidadosa, 0 mesmo olho atento que vocé tem quando estuda uma
obra de concerto, vocé tem que ter para uma obra popular. Certa diferenciacdo na abordagem
quem estabelece, é quem esta tocando. E como se dissesse: bom, eu pra uma obra de concerto,
vou tomar uma certa atencdo e numa obra popular, ndo vou. Nao, ndo é assim. Eu acho que um
trabalho popular, uma obra popular, merece tanto cuidado quanto qualquer outro. S6 que cada um
tem um cuidado que Ihe é peculiar, que é, digamos, préprio do género e do estilo. Neste sentido,
eu ndo vejo diferenca de tratamento entre a musica de concerto e a musica popular.

7- Como resolver os problemas da ritmica brasileira no que diz respeito & compreenséo da
estrutura ritmica para além da barra de compasso e independéncia das mados na polirritmia?
Este é um problema que afeta a mdsica de concerto também. Este ndo é absolutamente da musica
popular. Este problema, se vocé vai tocar algumas pecas do Villa-Lobos, vocé vai ter esse
problema. Se vocé for tocar o Microkosmos do Béla Bartok, vocé vai ter esse problema. Se vocé
for tocar peca do Almeida Prado, vocé vai ter esse problema. Entdo essa pergunta ndo se aplica a
solucdo de problemas ritmicos da musica popular. Se aplica, em geral, a solucdo de problemas da
musica.

8- De que forma vocé realiza esse trabalho com seus alunos? (para quem for professor).

Isso é uma historia muito comprida. Desde o principio, se vocé pra um aluno tocar, por exemplo,
o Béla Bartdk nimero 1, desde o principio o que vocé vai procurar fazer é que eles obedecam as
articulac@es que estdo indicadas. Entdo comeca que a méo direita tem um tipo de uma articulacéo
e a esquerda tem outra. Entdo desde o principio o aluno tem que entender o fraseado de cada uma
das maos e executar simplesmente o que esta escrito. Tudo € uma questdo de formacdo. Se um
aluno desde o momento em que comeca a tocar, ele se da conta que ele precisa observar as
indicacdes da peca. E por que ele precisa sequir as indicacbes da peca? Ndo por que ele é
obediente. N&o é uma questio de obediéncia. E por que as indicacbes da peca ddo um sentido
naquela peca. Se ele tocar diferente, ele vai modificar o sentido daquela peca. E a mesma coisa
quando vocé esta lendo um texto. Se vocé pontua de uma maneira, vocé estd entendendo de uma
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maneira. Se vocé pontua de outra maneira, vocé estd entendendo de outra maneira. E vocé
entendendo de maneira diferente, vocé transmite o seu pensamento de maneira diferente para as
pessoas que estdo te ouvindo. Quer dizer que a questdo da notacdo musical, a observacdo da
notacdo musical ndo é uma questdo de obediéncia e disciplina. E uma questio de compreensio.
Obedecer as indicacdes da peca, significa compreender o sentido daquilo que esta escrito. Neste
sentido, desde o principio quando os alunos comegam a tocar as pecas mais elementares, o
professor pode dialogar com o aluno e levar o aluno a entender o sentido da peca. Entéo, essas
coisas ndo acontecem de repente. Quando o aluno esta tocando uma sonata de Haydn, de repente
o professor acorda e bom dia!!!! Vamos tratar do fraseado. Estd com muito atraso. Isto comeca
desde o principio.

Antonio Adolfo. Entrevista realizada por e-mail dia 08 de junho de 2005.

1- Fale-me resumidamente sobre a sua formacdo musical e influéncia em seu trabalho.
Filho de uma violinista da Orquestra do Teatro Municipal do Rio, carioca de Santa Teresa,
aquariano da classe de 47, o pianista Adolfo aos 16 anos ja pertencia ao fechado clube da bossa-
nova acantonado no Beco das Garrafas, a frente de grupos como o Samba a Cinco e o Trio 3-D.
No dltimo, ele participou da peca musical Pobre menina rica, de Carlos Lyra e Vinicius de
Moraes, e comecou a acompanhar ases do setor. Mas a partir de 1967, em dupla com o letrista
Tibério Gaspar, Adolfo, o compositor, transformou-se num dos detonadores da ala da toada
moderna, que produziu sucessos como S& Marina e Juliana. Ao mesmo tempo, pilotando o grupo
Brazuca, instaurou um ténus de modernidade eletrénica no pop da época (Teletema, Ana
Cristina) até desaguar na autopista abrasiva da BR-3, que causou polémica e sacudiu as estruturas
festivalescas. Integrante da banda que acompanhou Elis Regina em duas excursdes a Europa, um
estagio com a erudita Nadia Boulanger, em Paris (além dos aperfeicoamentos com os brasileiros
Guerra Peixe e Esther Scliar), Antonio Adolfo estava pronto para mais um grande salto. Em 77,
num ato de coragem e pioneirismo, lancava o disco Feito em casa em seu proprio selo Artezanal.
Era o pontapé inicial de uma tendéncia libertéria, a do disco independente, que motivaria o
aparecimento de artistas divergentes das leis do mercado tradicional. Adolfo gravou neste sistema
tanto material prdprio (até musica para criancas, a peca Astrofolias e Passa passa passara) quanto
promoveu revisdes de Ernesto Nazareth e Chiquinha Gonzaga, de pianeiro para pianeiros. Era o
sinal de que como intérprete (vide sua incrivel participacdo no 1l Free Jazz, no comando de trés
modulos de diferentes escolas da musica instrumental), ele atingiu uma posicéo rara: a do criador
contemporaneo que domina a linguagem da atemporalidade. (Tarik de Souza) Desde 1985,
Adolfo vem se dedicando a sua escola de masica, o Centro Musical Antonio Adolfo, além de
participar em eventos internacionais como musico e educador, sem deixar de lado sua carreira
como intérprete. Recebeu dois Prémios Sharp por seus trabalhos Antonio Adolfo e Chiquinha
com jazz, respectivamente. Como autor de material didatico, lancou no Brasil sete livros pela
editora Lumiar, aléem de um video-aula e um livro sobre musica brasileira no exterior. Ha seis
anos € o representante do IAJE (International Association For jazz Education) para a América
Latina.

2-Seu repertdrio atual abrange tanto a musica de concerto quanto a popular?
Meu repertorio atual abrange a chamada musica popular, mas inclui elementos do estudo de
harmonia e composicao de carater erudito.
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3- Caso a formacdo tenha sido em musica de concerto em que esta influenciou a madsica popular e
vice-versa? Esta pergunta fica dependendo da primeira, pois o entrevistado pode ja ter explicado
iSS0.

Uma influenciou a outra: a disciplina do erudito valorizou a espontaneidade da musica popular e
vice-versa.

4-Voceé acha que o pianista de concerto resolve bem a questdo da ritmica brasileira? Por qué?
N&o, porgue tem dificuldade em executar o ritmo sincopado, principalmente quando a sincope
transcende o pulso (a pulsacéo do ritmo musical). Um pouquinho de treinamento de percusséo
brasileira resolve o problema.

5- Como tratar a defasagem dos cddigos na interpretacdo? O intérprete deve se aproximar do
popular?

Isso depende do seu objetivo, pois ninguém tem que se aproximar do popular. Mas, sem davida,
0 prazer de poder improvisar, de poder “errar” uma nota, de poder variar, compor, etc...€
inigualavel, ja que € bem mais espontaneo.

6-Em que medida a pratica do popular influencia em aspectos préaticos, como fraseado,
articulacdo, pedal, agogica, sonoridade?

O popular, quando realmente vindo do convivio com as diferentes culturas populares e, por
conseguinte, a execucao passa a ser espontanea, pode ajudar muito quando se executa pecgas
construidas sobre motivos populares.

7- Como resolver os problemas da ritmica brasileira no que diz respeito a compreenséo da
estrutura ritmica para além da barra de compasso e independéncia das méos na polirritmia?
Temos gque voar um pouco. O samba, bem tocado representa, talvez, a esséncia do que voceé esta
colocando. N&o da pra dar chance ao tempo do pensar. Tem que se tocar naturalmente, assim
como um percussionista bem treinado.

8-De que forma voce realiza esse trabalho com seus alunos? (para quem for professor).
Procuro passar o que foi dito acima.

Rafael Vernet. Entrevista realizada por telefone no dia 16 de junho de 2005.

1-Fale-me resumidamente sobre a sua formacao musical e influéncia em seu trabalho.

A minha formagdo inicial é de piano classico.Eu sou gaucho do interior do Rio Grande do Sul,
comecei estudando piano classico e estudei até vinte anos atras como estudo formal. Cheguei até
a fazer dois anos de bacharelado em piano classico na Universidade Federal do Rio Grande do
Sul. Hoje em dia, a masica classica faz parte da minha vida, mas ndo como um estudo formal,
dedicacdo. A cultura da mdusica classica, a audicdo e até a técnica do piano classico estdo
presentes na minha formacao.

2- Seu repertdrio atual abrange tanto a muasica de concerto quanto a popular?

Profissionalmente falando, meu repertério abrange s6 a musica popular. Eu toco em casa musica
classica, alguns alunos meus tocam. Eu acho super importante que os alunos toquem Bach. Para
estudar piano classico vocé tem uma dedicacdo para aquilo, programatica. Tem que estar
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envolvido com aquilo, ter um repertdrio. Estudar um concerto. Atualmente eu ndo faco mais, mas
faz parte da minha vida com certeza.

3-Caso a formac&o tenha sido em musica de concerto em que esta influenciou a musica popular e
vice-versa? Esta pergunta fica dependendo da primeira, pois o entrevistado pode ja ter explicado
1SSO.

Eu acho essa questdo bem complicada da gente abordar. Ela ndo é tdo objetiva pra gente chegar a
uma conclusdo. Existe uma bibliografia para a masica popular? Existe uma técnica que a gente
poderia chamar de técnica popular? Existe uma técnica que a gente poderia chamar de masica
classica? Eu diria que no caso do piano, sim. A gente tem uma bibliografia que foi direcionada
para o estudo da musica classica e para 0 preparo mecanico e técnico e até emocional da
execucdo duma obra classica. Vou chamar de classico ai o erudito, a mdsica de concerto. E
realmente vocé ndo encontra. Vocé ndo tem nenhum paralelo no piano popular que vocé
encontre. O piano popular ainda ndo tem essa sistematizacdo que vocé tem, até porque: primeiro,
a musica popular € uma masica circunscrita a cada pais e a cada regido do mundo, cada lugar. A
musica popular daqui ndo é igual a musica popular do Azerbaijdo. E 0s instrumentos tipicos.
Vocé pega a musica popular brasileira, vocé tem instrumentos que ndo existem em nenhuma
outra cultura: cavaquinho, pandeiro. E o piano, ndo. O piano € um instrumento europeu,
instrumento que cruzou ai a histdria da muasica. O repertério vastissimo. Entéo eu te diria assim.
Em algum momento, haveria uma transposicao entre essas duas linguagens.

4-Voceé acha que o pianista de concerto resolve bem a questdo da ritmica brasileira? Por qué?

O Nazareth, por exemplo, coloca umas células ritmicas da musica popular. Acho que ha uma
certa dureza do pianista erudito.

Isso € meio complicado de responder porque até a época classica, 0 ritmo era preciso e no
romantismo ja se criou uma certa liberdade com os rubatos. E se vocé vai tocar um Villa-Lobos,
pode ser que existam elementos de popular, mas dentro de um contexto erudito. Acho que o
musico pode acrescentar uma interpretacdo. Vocé ndo precisa tocar um choro igual vocé toca na
Lapa. As vezes a gente vé musico tocando Trenzinho Caipira como baifo. Sera que aquilo é
mesmo um baido? Villa-Lobos insere elementos do popular, mas com uma roupagem da mdsica
européia. Entdo ndo sei se vocé teria que tocar um choro de Villa-Lobos como vocé toca choro na
Lapa.

Al aparece uma questdo que o pessoal sempre fala com relacdo a musica antiga. A autenticidade.
Bach, por exemplo, tem o debate de se a musica dele deve ser tocada tentando imitar o cravo ou
utilizando os recursos do piano moderno. Acho que h& interpretacdes. Ha possibilidades de
interpretacéo.

Essa palavra “resolver” ¢ meio complicada. Esta pergunta é meio capciosa. O ritmo é um
problema geral em qualquer estilo. Em todas as musicas esta presente esta questao do ritmo.

5- Como tratar a defasagem dos codigos na interpretacdo? O intérprete deve se aproximar do
popular?

Isso é meio complicado, mas me ocorreu uma idéia aqui agora. Quando Villa-Lobos insere
elementos populares na masica, aquilo ndo é mais a cantiga de roda, nem uma musica erudita.
N&o é nem a musica folclorica, nem uma musica erudita. Criou-se ai uma terceira linguagem.
Essa é que é a graca da musica. Ela ndo pode se limitar ou se prender a padrdes, normas, tem que
se extrapolar e criar novas linguagens. H4 sempre o caminho da experimentacdo. A musica
popular foi a matéria-prima que ele utilizou, mas com uma roupagem européia.
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Lembrei-me agora também das Valsas de Esquina do Mignone. Aquela quinta € linda. Quem ja
ouviu chorinho, vai saber que aquele contracanto € um violdo, o violdo de 7 cordas. Se vocé
escrever aquilo pra flauta e viol&o, aquilo vai ser o contracanto do viol&o.

Radamés Gnattali € um masico que fez muito bem a transicdo entre as duas areas. Compunha
musica popular e musica de concerto. Mas ele dizia que gostava de compor a masica de concerto
e fez masica popular por uma questdo de sobrevivéncia. Ele tocava muito bem o erudito e o
popular.

Um outro exemplo no Brasil € Ernesto Nazareth. Ele compunha as masicas populares e chamava
de tango. Isto € ridiculo. Até parece que o nome ia mudar o que a musica era. SO para atenuar a
entrada daquele estilo de musica nos sal@es. Era um escandalo. Na época dele o preconceito era
bem maior. Agora ndo. O preconceito ja diminuiu Ha muitos exemplos de pessoas que atuam nas
duas areas.O Keith Jarret que é um excelente pianista de jazz, também da concertos. E existem
muitas outras pessoas que tocam as duas coisas. Mas a dicotomia existe até por uma questao de
mercado. O musico popular e o erudito lidam com puablicos diferentes. Ndo tem jeito. Existe essa
dicotomia e oposi¢do entre musica séria e musica popular. MuUsica cerebral e musica intuitiva. E
isso se reflete até na maneira de tocar. Chega la no Municipal pra tocar rasgando tudo e vé se eles
vao gostar. Em musica tudo é contexto. Eu costumo dizer isso para os meus alunos. Tem um
contexto. Tem contrabaixistas que tocam no concerto da orquestra e depois vao para a noite tocar
jazz. O pessoal de metais também. Tocam a tarde na orquestra e a noite vao tocar jazz. Musica
esta ligada a um contexto.

6-Em que medida a pratica do popular influencia em aspectos praticos, como fraseado,
articulacdo, pedal, agogica, sonoridade?

Acho que a pratica do popular é enriquecedora e todos deveriam fazer. VVocé vai trabalhar com
cifras, fungbes harménicas, improvisacdo, uma outra forma de representacdo. A cifra é uma outra
forma de representacdo. Representa os acordes, as fun¢des harmonicas. Os professores de erudito
no estudo de uma sonata ndo falam das fungdes. Este trecho foi pra ré menor, agora é o V grau. . .
Quem é que fala? Até fala, mas sé em relacdo aos temas e 0 aluno ndo tem consciéncia daquela
harmonia e do uso das escalas.

Né&o sei qual o motivo de se considerar a espontaneidade, criacdo e improvisa¢do como algo que
vem do popular. Na mdsica barroca existia uma cifragem. A cifragem determinava uma
harmonia, mas sobre esta harmonia havia uma liberdade de improvisacdo. Eles criavam
ornamentagdes. O que séo as cadéncias nos concertos classicos?

No popular, ha um outro tipo de talento. Talento também é uma palavra complicada, porque
alguns dizem que existe e que a pessoa nasceu pra aquilo e acabou. Outros ja dizem que isto ndo
existe. E s6 uma questdo de aprender. Entfo eu n3o diria talento, mas aptiddo. No popular ha um
outro tipo de aptidao.

Ainda existe essa imagem de musico popular como boémio, que acorda tarde, como musico que
ja nasce pronto. Se vocé quer ser masica erudito tem que estudar, ter um aprendizado formal, mas
para ser musico popular, ndo. Olha que legal! Ele estd tocando tudo de ouvido. N&o precisa
estudar. J& o outro quer tocar violino e ai tem que estudar, ter um aprendizado formal. Mas néo
tem nada a ver. Por que existe a partitura? A partitura é apenas uma representacdo. A masica é
uma linguagem e como qualquer linguagem possui uma representacdo. Se vocé fala, vocé quer
ler, escrever. Entdo o conhecimento da partitura e leitura ndo diferencia o popular e erudito. E
importante para os alunos de popular saber ler. Se ele esta fazendo musica, € natural que conheca
como se representa. Meus alunos tém curiosidade em ler Cramer, Bach, Beethoven. Se ele nédo
souber ler, pode ser comparavel ao analfabetismo. Vai limita-lo de ter acesso a muitas masicas.
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Faculdades fizeram pesquisas e chegaram a conclusdo de que ha muitas pessoas que sabem ler e
escrever, mas ndo compreendem. A pessoa tem a ferramenta, mas ndo sabe usa-la. 1sso é também
um tipo de analfabetismo. Com a partitura também acontece isso. Muitos sabem ler, mas nédo
compreendem a masica. A leitura de partitura e estudo ndo diferencia musico erudito e popular.
Pode haver um bom mdsico intuitivo na musica popular. JA& no meio erudito isto ndo existe
porque se trabalha de outra forma. Ndo adianta também querer apelar com o canon, querendo
descarta-lo. E valido o conhecimento da musica daquela época.

7- Como resolver os problemas da ritmica brasileira no que diz respeito a compreensdo da
estrutura ritmica para além da barra de compasso e independéncia das mados na polirritmia?

A barra de compasso poderia ser até abolida. Mas ela ajuda a fixar as pulsacfes e acentuacgdes.
No samba, por exemplo, no segundo tempo tem a acentuacdo do surdo. A forma de representacao
é uma coisa ligada diretamente a cultura. Nos Estados Unidos, eles ndo gostam de usar
semicolcheias e por isso, escrevem 0s sambas e bossas-novas em 4/4. Um texto tem suas
pontuagdes: virgulas, pontos, mas cada pessoa que ler vai dar uma interpretacdo. Em mausica,
acontece da mesma forma. Todos vao ler as frases, motivos, mas cada um vai dar a sua propria
interpretacéo.

Agora com relacdo a independéncia, eu tenho que mencionar o nome do Egberto Gismonti. Ele
faz muito bem a polirritmia e estuda muito a independéncia. E um pianista muito bom e esta ai
também na fronteira entre as duas areas.

A independéncia entre as maos no erudito e popular é diferente. Tem alunos que tocam 3 contra 4
em Rachmaninoff e quando vocé fala pra ele fazer uma levada de samba, ele ndo consegue fazer.
Tem uma aluna minha que estava se formando em piano classico. Eu pedi pra ela fazer uma

acabou de tocar Rachmaninoff que ¢ uma coisa bem mais complicada. O aluno ndo sabe como
aquilo acontece espontaneamente. Ele fez o exercicio do 3 contra 2, 3 contra 4 nos livros de
técnica, mas ndo sabe transpor aquilo para uma situacao pratica. Vocé nao estuda técnica so pra
fazer o exercicio. Tem que saber de onde veio aquilo e como funciona na pratica. A palavra
técnica ndo significa habilidade mecénica, mas capacidade de resolver problemas. Ela teria que
criar uma maneira dela de fazer isso. Nao vou falar disso agora porque é uma historia muito
comprida. Vou voltar a falar de representacdo. A gente aprende a ler e escrever, porque a gente ja
fala. Agora imagina se voceé resolve fazer o caminho inverso. Aprender primeiro a ler e escrever
para depois falar. Vocé sé vai falar o que esta escrito? VVocé precisa ter consciéncia de que aquilo
que esta representado acontece na pratica antes de ir para o papel. Vocé pode até escrever uma
levada de samba, mas o aluno pode criar o jeito dele de fazer. Mas o problema disso ndo esta no
piano. Vocé pede pro aluno. Bate ai na perna. Ela bate. Se ele conseguir fazer na perna, ele vai
fazer também no piano. E uma questdo cerebral. Na independéncia estariam envolvidos ai os
hemisférios do cérebro. Os melhores musicos sdo aqueles que ja fizeram ritmo na caixa de
fésforos, batucaram numa mesa. Estd envolvida até uma questdo psicoldgica. No ritmo esta
envolvida até uma questdo psicoldgica de se a pessoa desde a infancia teve liberdade de se
expressar. Se ndo teve, pode haver um bloqueio.

Estela Caldi. Entrevista realizada no dia 21 de junho de 2005.

1-Fale-me sobre sua formacao musical e influéncia em seu trabalho.
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Bom, eu ndo sou brasileira. Sou brasileira naturalizada. Quando eu cheguei aqui, eu tinha dois
cursos, realizados no conservatorio, cujo diploma era assim: professora nacional de musica
especializada em piano e professora superior de piano. As duas especializacbes eram no
instrumento. Fiz o repertorio tradicional que se faz em conservatdrio. Quando eu vim aqui pela
primeira vez, eu conheci um professor que se tornou meu marido, chamado --- Magalhées, uma
pessoa que sabia muito, muito sobre brasileiro, especificamente sobre Villa-Lobos. Entdo,
primeiro foi meu professor e depois foi meu marido durante vinte anos. Aprendi muito sobre
masica brasileira. Tanto que quando eu fiz meu mestrado, eu fiz minha defesa sobre o Rude
Poema de Villa-Lobos, abordando um estudo de caso de um trecho especifico. E eu fiquei mais
ligada a musica popular, ndo como, digamos assim, pianista de musica popular, mas pelo fato de
dois dos meus quatro filhos que sdo musicos e fazem mdsica popular. Um é o Marcelo Caldi,
pianista também. Ele toca com o Garganta Profunda atualmente. Ele fez formacdo pianistica
comigo, mas toca musica popular. E o outro filho, saxofonista, toca todos os saxofones e flauta.
Entdo meu contato com a musica popular praticamente foi através dos meus filhos. Tenho um
grupo com meus filhos e a gente toca Piazolla. Entdo em relacdo a musica popular, entre aspas,
eu trabalho com a musica do meu pais. Mas musica popular brasileira, eu nunca me atrevi a tocar.

2- Seu repertorio atual abrange tanto a musica de concerto quanto a musica popular?

A musica popular eu toco do meu pais. A musica brasileira de compositores contemporaneos, eu
tenho tocado muito. De alguma maneira, por alguma questdo de escolha, tem a influéncia da
masica popular naquilo que eles compdem. Mas nada além disso.

3-Caso a formagdo tenha sido em musica de concerto em que esta influenciou a musica popular e
vice-versa? Esta pergunta fica dependendo da primeira, pois o entrevistado pode ja ter explicado
ISSO.

Esta € uma boa pergunta. Houve uma separacdo muito radical entre 0 que € popular € o que é
erudito. Entdo, eu acredito em duas coisas. Primeiro: hoje a formagéo de um mdsico tem que ser
paralela. Acho que ndo deve existir separacdo. Entre os alunos que trabalharam comigo que
tocam musica popular, eles fazem um diferencial, porque tiveram formacdo erudita muito boa.
Desenvolveram um pianismo muito bom, tém uma variacdo de sonoridade, de trabalho com
pedal. O pedal, que musico popular, assim secamente falando, ndo tem. A musica popular dd uma
riqueza e uma liberdade e um trabalho ritmico muito rico que vai realmente apresentar masica
naquilo que vocé faz na musica erudita também. Vai te proporcionar um material da ritmica que
n&o é tdo comum nos musicos em geral. E uma coisa que é aprendida, que é trabalhada, mas que
ndo é tdo simples como parece. As pessoas tém mais dificuldades ritmicas do que elas aparentam,
em linhas gerais.

4-Voceé acha que o pianista de concerto resolve bem a questdo da ritmica brasileira? Por qué?

Em geral, o pianista erudito resolve bem a ritmica brasileira, se ele estiver ligado, ou se ele tiver
ouvido muito. Se vocé estiver falando de ritmica brasileira, como ritmica ligada a musica
popular. Quando vocé fala de ritmica brasileira, automaticamente vocé esta falando de ritmica
popular. Se desde crianca ele é acostumado a ouvir musica popular. Por exemplo, eu vou dar um
exemplo do tango. Ninguém me ensinou como € que eu tenho que tocar tango. Mas como eu ouvi
tango desde que eu nasci, ha minha casa, eu adorava tango, meus pais adoravam tango, todo
mundo ouvia tango, entdo vocé fica tdo impregnado. Se eu pegar uma partitura, ninguém vai ter
que dizer: é assim que se faz. Vocé tem um outro tipo de batida como a mdsica folclérica na
Argentina é riquissima. Vocé tem coisas que a prépria escrita ndo resolve. A grafia ndo vai
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conseguir dizer tudo o que vocé tem que fazer. Se ndo houver uma realmente uma introjegdo, ou
seja, uma assimilagdo. E como aprender a falar, aprender a andar, a dialogar. E uma linguagem.
Né&o é impossivel de vocé aprender, mas é mais dificil sim, porque ndo é comumente uma coisa
que vem “de dentro pra fora”. E alguma coisa que vai “de fora pra dentro”. O ouvir é
fundamental e o participar também. N&o necessariamente tocando um instrumento, mas cantando,
batucando, seja na mesa, acompanhando. A crianga do morro, vocé ndo ensina ela a dangar, a
tocar violdo. Ela aprende convivendo. Ndo da para intelectualizar estas coisas. Quando eu fui o
ano passado, ou foi ha dois anos atras, no teatro Carlos Gomes o que mais me chamou ateng&o foi
0 seguinte: eles colocavam as criancas para dancar. Algumas ficavam desengongadas, tentando
imitar. Um menino de uns sete, oito anos, parou, olhou, observou o cara fazendo. Ele observou. E
nesse observar, ele imitou aquilo e foi fazendo. Entdo essa questdo é o seguinte: aquilo que vocé
mama desde que vocé é crianca. Ndo que depois vocé ndo possa fazer isso. Depois de adulto. Eu
ja adulta, ouvi muita madsica brasileira, muito choro. Ouvi muito choro quando eu fiz meu
trabalho do Villa-Lobos, porque a influéncia do choro é muito grande.

5- Como tratar a defasagem dos codigos na interpretacdo? O intérprete deve se aproximar do
popular?

Vocé tem que ouvir, tem que estar perto da fonte. Quando vocé faz um trabalho vocé tem vérias
fontes: as fontes primérias e as fontes secundarias. Sabe o que é isso? Alguém lhe falou que
disse, numa fonte secundéria. E acontece de vocé ir direto ao assunto. Bom, eu quero estudar esse
assunto, eu procuro la onde € que se faz. Por que como é que isso funciona? De que maneira as
pessoas cantam? De que maneira as pessoas tocam? Eu tenho que me impregnar disso durante
muito tempo. E como aprender a falar uma lingua. Primeiro vocé vai ouvir, vocé ndo vai
conseguir falar. Depois, mesmo guardando um sotaque como 0 meu, vocé comeca a falar. E ai
vocé vai frasear. Isso é fundamental. Segundo, enquanto vocé ndo fizer, ndo vai chegar a lugar
nenhum. Tem que por a mdo na massa e fazer. Se vocé ficar como observador apenas ou digamos
assim, tirando conclusbes de fontes secundéarias isso pode ser muito bom. Algumas pessoas
podem chegar a conclusdes interessantes. Mas em se tratando de préatica, a gente tem que ir a
fonte priméria.

6-Em que medida a pratica do popular influencia em aspectos praticos, como fraseado,
articulacao, pedal, ag6gica, sonoridade?
Em tudo. Claro que vai influenciar.

7- Como resolver os problemas da ritmica brasileira no que diz respeito a compreensdo da
estrutura ritmica para além da barra de compasso e independéncia das mados na polirritmia?

A libertacdo da barra de compasso, eu acho que, na medida em que vocé desde o inicio trabalhe
com o aluno, entendendo uma frase, ele ndo vai ter problema nenhum em eliminar a barra de
compasso. Isto ndo pode ser encarado como um problema. A questdo pedagégica se trata de vocé
colocar as dificuldades uma a uma. Se vocé colocar cinco dificuldades juntas, ele ndo vai
resolver. Se vocé colocar uma, dentro daquilo que ele ja tem, e vocé vai trabalhar em cima
daquilo que ele ja tem . Se o acento ritmico for muito complicado, e 0 que vocé tem como
trabalho pianistico, € muito complicado com uma abordagem mecénica. Se vocé tem uma
abordagem mecénica, vocé esta colocando essa pessoa num problema muito sério. Entdo, eu acho
que é vocé aprender percussdo mesmo. VVocé ser capaz de fazer uma coisa com uma méo, uma
coisa com outra. Para isso, € muito bom tocar bateria. VVocé tem que necessariamente se
independentizar em muitos movimentos. O que ndo é s6 uma questdo de movimentos. E uma
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questdo de ouvido também. O ouvido tem que estar atento a tudo aquilo. Combinagéo, enfim. E
ver onde esté essa dificuldade. De onde vém essas dificuldades. Como eu vou lidar com isso, para
depois levar para o instrumento também. Eu acho fundamentalmente isto.

Jovino dos Santos Neto. Entrevista realizada por e-mail em 2005.

1- Fale-me resumidamente sobre sua formagao musical e influéncia em seu trabalho.

Comecei a tocar o piano aos 12 anos de idade, primeiro com uma professora particular por uns 6
meses, e depois de ouvido, aprendendo musicas que ouvia no radio e em discos. Com a
professora, entrei em contato com Bach, e continuo até a apreciar essas pecas. De ouvido,
comecei a tocar blues e rock. Depois passei a ouvir e tocar rock progressivo, jazz, e depois, ao
iniciar meu trabalho com o grupo de Hermeto, desenvolvi a concepcao de musica universal que
ele me ensinou.

2- Seu repertorio atual abrange tanto a musica de concerto quanto a popular?

Prefiro ndo pensar nestas divisdes da musica, que séo artificiais e ndo correspondem a realidade
universal da linguagem musical. Escrevo e toco com orquestras, grupos de camara, big bands,
grupos de jazz, cantores, musicos de todo o mundo, sem preconceitos ou barreiras. Basta saber
falar os dialetos musicais que se resumem a detalhes de notacdo, gramatica harménica e
sensibilidade ritmica e reflexos bem afiados.

3- Caso a formag&o tenha sido em musica de concerto em que esta influenciou a masica popular e
vive-versa? Esta pergunta fica dependendo da primeira, pois o entrevistado pode ja ter explicado
ISSO.

Creio que ja expliquei. Da maneira com que vejo a musica, as influéncias sdo constantes e
naturais. Ougo Stravinsky, Jackson do Pandeiro e Miles Davis entendendo que o que eles
expressam sdo cores distintas do mesmo arco-iris musical. Acima de tudo, meu aprendizado com
Hermeto me preparou para ter os ouvidos e a mente bem abertos.

4- Vocé acha que o pianista de concerto resolve bem a questdo da ritmica brasileira? Por qué?
Tudo depende da concepcao ritmica de cada um. Ha excelentes pianistas que tém uma técnica
apurada, mas nunca conseguiram incorporar (ou seja, colocar no corpo) os padrdes ritmicos que
constituem a base de nossa musica. Basta ouvir as obras de Ernesto Nazareth. Lorenzo
Fernandes, Villa-Lobos, Radamés Gnattali e muitos outros para entender que sem sentir
internamente as levadas do batuque, do lundu e do maxixe ndo ha maneira de compreender a
sofisticacio avancada do samba e do bai&o. E tudo 0 mesmo espectro.

5- Como tratar a defasagem dos codigos na interpretacdo? O intérprete deve se aproximar do
popular?

Creio que enquanto o musico continuar acreditando no mito do “erudito” e do “popular”, ele vai
estar se enganando e perdendo tempo. Basta ver que quando Bach escreveu suas cantatas e suites,
estas pecas eram consideradas musicas para batizados, casamentos e aniversarios, ou seja, eram
musica de baile. Todos 0s nossos grandes compositores perceberam que sem ter consciéncia das
raizes folcloricas e populares do nosso chdo, da nossa riqueza ritmica e melddica, o exercicio da
composicdo musical torna-se fatil e vazio, sem perspectiva, sem cabeca e (principalmente) sem
pé. Villa-Lobos e Pixinguinha compartilharam muito mais do que os “professores” gostam de
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admitir. Sobre a diferenca dos “cddigos”, € como falar em varias linguas; a partir do momento em
gue se tem uma base definida, podemos nos expressar em qualquer delas, respeitando sua sintaxe
e gramatica, mas sem abrir mdo do sotaque que caracteriza a individualidade. Tenho muita
experiéncia em trabalhar com musicos de formagBes muito diversas, e posso afirmar que, se a
mente estiver aberta, ndo ha obstaculo.

6- Em que medida a pratica do popular influencia em aspectos praticos, tais como fraseado,
articulacdo, pedal, agogica, sonoridade?

No caso do piano brasileiro, acho fundamental a préatica do choro, do batuque e do maxixe como
elementos que facilitam a igualdade das notas, a leveza das frases e os acentos sincopados sem 0s
quais a musica fica prostrada no chao, sem vida. J& ouvi choros de Ernesto Nazareth tocados por
pianistas famosos mundialmente, mas sem nenhum balanco e suingue, elementos que embora
dificeis de definir teoricamente, sdo o que ha de mais importante nessas pecas.

7-Como resolver os problemas da ritmica brasileira no que diz respeito a compreensdo da
estrutura ritmica para além da barra de compasso e independéncia entre as maos na polirritmia?
As barras de compasso sdo um artificio que se usou a principio para obter uma organizacao
musical quando do advento da polifonia. Hoje em dia, sdo importantes, mas quando se trata de
masica ritmicamente rica como a nossa, 0 mais importante € determinar os acentos e sincopes,
gue quase sempre caem ao redor das barras de compassos, sem encostar nelas. Sobre a polirritmia
e a independéncia das maos, na realidade o que me ajudou muito foi entender que ha sempre uma
relacdo proporcional entre dois ritmos, e o corpo pode calcular essa relacdo normalmente. Por
exemplo, uma das pecgas mais complexas que 0 Hermeto escreveu para mim tem uma mao
tocando sesquialteras e a outra em semicolcheias, depois invertendo. Enquanto eu tentava
imaginar os dois padrdes separados a0 mesmo tempo, ndo conseguia alcangar a execucao ideal,
que sé veio depois que eu amalgamei os dois desenhos num so6 ritmo complexo, e passei a me
concentrar na relagdo entre as duas maos, ao invés do que cada uma delas fazia.

8- De que forma vocé realiza esse trabalho com seus alunos? (para quem for professor)

Em primeiro lugar, busco dar a meus alunos, mesmo 0s mais jovens, um conhecimento basico de
como a musica é percebida pela mente. Hoje em dia héa trabalhos cientificos que mostrar as
relacdes entre ritmos e certas areas do cérebro, ou entre harmonia e o sistema nervoso. O mais
importante é saber aprender, estabelecer uma estratégia para ir aos poucos incorporando as idéias
musicais numa unidade de corpo e mente.

Renato Vasconcellos. Entrevista realizada por e-mail em 2005.

1- Fale-me resumidamente sobre sua formagao musical e influéncia em seu trabalho.

A minha formacdo é fundamentalmente na musica popular. Eu comecei no violdo que era o
instrumento de formagdo que tinhamos em casa. Viviamos em Cabo Frio, onde na década de 60,
ndo havia escolas de musica, portanto aprendia-se de ouvido. Meu pai era um musico pratico que
estudou piano durante dois anos somente, quando tinha dez anos. Eu como quinto de uma prole
de seis aprendi tirando masicas com meus irmdos e irmas mais velhas. Com o auxilio da vitrola e
dos discos dos Beatles e da Bossa-nova aprendi 0s primeiros passos rumo ao conhecimento da
harmonia. Somente aos 14 anos quando nos mudamos pra Brasilia e tivemos o primeiro piano em
casa, eu comecei a ter contato com a musica escrita, e dai minha formagdo foi como a de



136

qualquer garoto em Brasilia: Escola de Musica e depois UnB. A grande diferenca talvez tenha
sido a oportunidade de desenvolver meu ouvido e minha intuicdo antes de conhecer a teoria
musical. Na UnB acabei me direcionando para o lado educacional e me formando em educacao
artistica.

2- Seu repertorio atual abrange tanto a musica de concerto quanto a popular?

Existe uma grande lacuna na minha formacdo como pianista. Talvez por ter desenvolvido o
habito de ouvir mais do que ler, eu ndo me dediquei ao repertério classico. Ndo que eu nao
gostasse, eu amo Bach, Beethoven, Debussy, Chopin e varios outros, apenas ndo tive a
oportunidade de me iniciar nessa linguagem. Meu repertério € baseado na musica popular
brasileira e no Jazz e meu treinamento principal foi o de improvisar sobre progressoes de acordes
e acompanhar cantores e cantoras na noite. Ap6s concluir minha graduacdo na UnB fiz um
Mestrado em Piano Jazz nos EUA, onde tive que ralar bastante porque tocava em big bands,
acompanhava grupos vocais, e tocava em pequenos grupos onde se tem a necessidade de ler
bastante embora seja 0 Jazz. Os gringos ndo ligavam muito para o fato de eu ter dificuldades na
leitura a primeira vista, eles gostavam da minha fluéncia na linguagem do Jazz e como eu trazia
o0s elementos da MPB para o Jazz.

3- Caso a formacéo tenha sido em musica de concerto em que esta influenciou a musica popular e
vice-versa? Esta pergunta fica dependendo da primeira, pois o entrevistado pode ja ter explicado
ISSO.

Embora ndo seja 0 meu caso, sou um defensor da formacdo pianistica que desenvolva a
bilateralidade, ou seja, que deixe toda a intuicdo de um jovem fluir mas que também o incentive a
ler e conhecer os classicos. Meu filho que é baterista primeiramente, esta estudando piano com
uma professora maravilhosa que serd minha eterna mestra: a Maria Francisca Aquino. Com ela eu
tento até hoje desvendar os caminhos das invencbes e das fugas de Bach. A formacdo que o
Lourengo tem com ela é exatamente aquela que eu desejava ter tido: Villa-Lobos, Tom Jobim,
Bach, Chick Corea e tudo que é bom, em resumo.

4- Vocé acha que o pianista de concerto resolve bem a questao da ritmica brasileira? Por qué?

A ritmica brasileira € filha da Africa e portanto difere da tradicio européia. Se o pianista cresce
ouvindo e estudando os classicos sem dar ouvidos e asas a sua imaginacdo folclérica e popular,
ele tera sempre dificuldades com a ritmica brasileira. Tome o exemplo de um estrangeiro, super
bem formado tecnicamente, com relativo conhecimento do vasto repertério pianistico e que
queira tocar a musica brasileira. Ele terd com certeza grandes dificuldades de entender o que é um
"Batuque” ou um "Apanhei-te cavaquinho™ porque 0s ritmos ndo estdo completamente escritos,
eles fazem parte dos arquétipos da cultura brasileira, eles tém que ser trazidos de dentro pra fora.
E preciso conhecer e respeitar a musica folclérica e popular brasileira para interpreta-la além da
pauta.

5- Como tratar a defasagem dos codigos na interpretacdo? O intérprete deve se aproximar do
popular?

Acho que ja respondi essa questdo na resposta anterior.E preciso vivenciar a misica pois existe
muita coisa além do que esta escrito numa partitura. Acho que devemos ouvir 0 maximo quer
pudermos, a nossa masica que € riquissima, para assimilarmos os trejeitos e as nuances de
interpretacdo de determinados elementos ritmicos.
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6- Em que medida a pratica do popular influencia em aspectos praticos, como fraseado,
articulacdo, pedal, agogica, sonoridade?

Como ja disse , em tudo! Se um pianista tem que tocar algo que se baseie na musica popular é
bom que ele conheca aquela linguagem pois de outra forma pode soar como um arremedo, uma
imitacdo desconjuntada. Nao quero dizer que todo mundo tem que tocar a masica popular mas
pode ser um grande recurso de interpretacédo se essa pessoa puder vivenciar esse estilo.

7- Como resolver os problemas da ritmica brasileira no que diz respeito & compreensdo da
estrutura ritmica para além da barra de compasso e independéncia entre as méaos na polirritmia?

Quando toco algo muito complicado gosto de estudar médos separadas mas por outro lado
fica mais facil compreender determinados ritmos por inteiro, ou seja, com ambas as mdos ao
mesmo tempo. Acredito que as sincopas e a polirritmia da muasica brasileira pode ser mais natural
se pudermos ouvir a interpretacdo original. Por exemplo:1) no maracatu existe uma orquestra de
percussdo formada por pelo menos um tambor alfaia, uma espécie de agog6, e um tipo de
chocalho. O resultado deste conjunto de percussao soa como um corpo Unico que é preciso ser
assimilado quase que intuitivamente. 2)no bumba-meu-boi existe um grupo de "matracas" que
toca um ostinato de duas seminimas enquanto o pandeirdo toca um ritmo em quidlteras de trés
contra esses dois. Essa fusdo & extremamente "negociada”, e 0 que se ouve € uma ritmica
extremamente relaxada e quase frouxa porém sempre precisa. Os mUsicos que executam essas
composicdes ritmicas bastante complexas nunca leram essas frases, eles simplesmente aprendem
tocando e sentindo. Parece um contrasenso, mas sé ouvindo é que serd possivel entender essa
fluéncia.

8- De que forma vocé realiza esse trabalho com seus alunos? (para quem for professor)

Eu proponho alguns exercicios em grupos de estudantes para que fique mais facil a
execucdo, e sempre sugiro que se beba na fonte do original para pegar o "espirito da coisa”.
Espero que eu tenha sido objetivo nas minhas opinides e que tenha ajudado vocé. A minha
experiéncia de ensinar masica brasileira para americanos esta documentada num video que fiz da
Brazilian Ensemble que foi dirigida por mim durante dois anos na Universidade de
Louisville/Kentucky. Havia praticamente todos os instrumentos incluindo o piano, e eles fizeram
um bom trabalho praticando, e ouvindo referéncias gravadas a que foram expostos. Valeu Aline!
Um abrac¢o do Renato Vasconcellos.

Maria Teresa Madeira. Entrevista realizada em 2005.

1-Fale-me resumidamente sobre sua formagdo musical e influéncia em seu trabalho.

A minha formacdo musical é bem tradicional, porque eu comecei a aprender piano como
parte da educacao e fiz conservatorio, faculdade de musica, mestrado. Sé que eu sempre gostei de
musica popular, de ouvir. Sempre tive muito material de musica popular para ouvir. Sempre
freqiientei show, porque eu gosto muito de samba. Sempre gostei desde a adolescéncia. Choro.
Entdo dai é que eu comecei. A primeira vez em que eu ouvi uma musica do Nazareth eu lembro
que me despertou assim um sentimento diferente com relagcdo aos outros repertorios que eu ja
tocava. Esse repertério me chamou muita atencdo. Foi antes de eu comecar a fazer a graduacao.
Foi uma coisa assim num estilo que me chamou muito a aten¢do. Mas a minha formacdo é como
a de muitos pianistas. A mais tradicional possivel. E essa mesmo.
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2- Seu repertorio atual abrange tanto a musica de concerto quanto a popular?

A mdasica popular para mim, eu nunca tive um ensino formal de mdsica popular. Nunca
fiz um curso de mausica popular. Eu tive ha muitos anos atras algumas aulas com o Luizinho Eca,
na época em que ele parou de tocar na noite. Eu leio cifra, mas eu ndo leio tdo bem quanto eu leio
partitura. Mas eu ja melhorei muito, porque eu sou curiosa. Porque eu acho que é uma maneira
também de tocar que acrescenta em determinadas masicas que vocé faz no repertério erudito. E
por eu gostar. Quando vocé gosta vocé acha um meio, vocé busca e acha. Agora 0 meu repertorio
atual, as vezes ele é meio limitrofe. Por exemplo, eu gosto dessa musica de saldo. Nazareth,
Chiquinha Gonzaga, Carolina Cardoso de Menezes, Sinhd. Para mim € um repertdrio que fica no
limite. No popular e no erudito. Tem coisas de Radamés Gnatalli que ficam bem assim no
caminho. Até Mignone as vezes. Eu ja toquei coisas do Leandro Braga que escreve muito bem
pra piano, é um compositor popular. Ja toquei também Anténio Adolfo, Gilson Peranzetta, Rildo
Hora. Todos séo pessoas envolvidas com musica popular. Entdo a maioria das coisas que eu fago
€ musica erudita, musica de camera. Eu estou muito envolvida com o repertério do Nazareth
ultimamente. Eu gravei muita coisa dele. Mas volta e meia eu estou fazendo essas coisas que
ficam em cima do muro. Eu gosto muito. E que sdo de muito bom gosto e entdo eu me identifico
muito.

3- Caso a formacdo tenha sido em musica de concerto em que esta influenciou a musica
popular e vice-versa?

Eu acho que tem muita coisa no repertorio erudito para piano principalmente que é um
instrumento muito centralizador. Eu acho que até na nossa propria cultura. E um instrumento que
faz parte da nossa histéria de uma forma muito viva, de uma forma muito presente. Desde que ele
chegou ao Brasil. Com a vinda da familia real ele se estabeleceu como um instrumento
centralizador das casas. Eu acho que dentro do repertério do piano, a gente vé essa influéncia
assim sem limites. Por exemplo, Lorenzo Fernandes que é um compositor erudito. Mas a gente vé
uma ritmica muito complexa, a gente vé coisas da cultura popular envolvidas ali. E tantos outros.
Camargo Guarnieri que é um compositor mais recente. Aqueles ritmos todos que 0s compositores
usam, quando a gente ouve coisas do folclore, ouve, por exemplo, uma bateria duma escola de
samba. Aquela complexidade daqueles ritmos todos ali. Ou a gente vé& um grupo de chorinho
tocando. A gente comeca a entender que a complexidade ritmica de muito daquelas obras, vocé
passa a entender de uma maneira mais natural quando vocé tem uma referéncia de uma outra
coisa que vocé ja ouviu. Toda aquela complexidade como Villa-Lobos ja escreveu, mas que
quando vocé ouve é muito genuino. E como se fosse uma coisa vindo da terra mesmo. E como se
fosse exploséo da cultura popular. Eu acho que um assunto vai entrando por dentro do outro. N&o
tem muito como vocé delimitar. A gente as vezes é obrigado a fazer um limite até por conta da
nossa didatica e do proprio limite que nos temos. Igual eu falei pra vocé. Eu leio muito melhor
partitura do que cifra. Entdo cada um de nos tem 0s nossos limites pessoais dentro do nosso
campo. Mas eu acho que é uma coisa que entra por dentro da outra. Por exemplo, o pianista
popular que trabalha a maior parte do tempo com isso, mas que tem uma formacdo erudita,
geralmente ele tem uma sonoridade melhor e sabe usar o pedal melhor. E o pianista erudito que
tem esse gosto pela masica popular, ele as vezes consegue ter um suingue mais natural pra essas
obras que sdo ritmicamente complexas. Vamos resumir desta maneira. Mas isso tem muitas
variantes.

4- Vocé acha que o pianista de concerto resolve bem a questdo da ritmica brasileira? Por
qué?
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Muitas vezes ele tem que ir 1& a cultura popular e se basear da onde que aquele compositor
tirou aquela idéia, ir 1a a fonte para entender melhor. Eu j& tive varios exemplos com os alunos e
comigo mesma dessas fontes darem sinais de clarear a interpretacdo. Num desses festivais em
que eu dei aula, teve um aluno que foi tocar um frevo. Um frevo do Marlos Nobre, se eu ndo me
engano. E uma leitura ritmica bem complexa, porque é antecipada, como é a sincope na musica
brasileira. E em dois, mas tem varias antecipacdes, varias coisas que dificultam a execucéo e
principalmente pra uma pessoa que nao tem muita pratica com aquele material ritmico ali. Ai eu
me lembro que tinha um aluno de percusséo que tocava zabumba. E eu expliquei para esse aluno
pianista o ritmo. Ai eu perguntei: vocé ja ouviu algum frevo? Ele falou: ndo. Ai eu falei: entdo
vocé vai ouvir. Ai eu senti que ajudou muito na execucdo dele. Porque ele estava tocando um
frevo, respeitando o que estava escrito, mas estava faltando um conhecimento maior daquilo ali.
E ai eu o fiz tocar com o percussionista. E ai ele tinha que respeitar um pouco mais e entender as
antecipacfes. Enfim, eu acho que a gente tira muito proveito se a gente tiver uma mente aberta
para essas informacdes. Informacdo, se ndo vale pra nada, vocé esquece, mas ndo custa vocé
buscar. Depois vocé Vvé se vocé tira proveito ou ndo daquilo. Se vocé ndo buscar, vocé nunca vai
saber. Entdo eu sou a favor que a gente busque as informacoes.

5- Como tratar a defasagem dos codigos na interpretacdo? O intérprete deve se aproximar do
popular?

Eu acho que o limite é o proprio intérprete que vai saber. Porque depende muito do que
ele tenha de informacdo anterior. Porque esses codigos sdo diferentes para cada pessoa. Até o
entendimento desses codigos é diferente. Por exemplo, tem alunos que a gente costuma dizer que
tem um pensamento harménico mais definido tocando. Quando eu digo isso, é o aluno que tem
uma percepcao harménica melhor. Geralmente é o aluno que decora logo porque ele vé tudo em
bloco. Ele ndo se perde. Porque tem aquele que decora, mas ndo entendeu muito bem. Mas aquele
que decora porque entendeu harmonicamente o material com o qual ele esta lidando, ele
provavelmente vai entender a questdo da cifra muito bem. Porque a cifra € um bloco harménico.
Esse limite € cada um que vai determinar.

6- Em que medida a pratica do popular influencia em aspectos praticos, como fraseado,
articulacdo, pedal, agogica, sonoridade?

Eu acho que influencia em muitas coisas, mas principalmente vocé resolver os problemas de uma
maneira mais natural. Quando vocé tem a referéncia do popular as vezes essa complexidade
ritmica que se apresenta para vocé interpretar, ela depois que vocé destrincha aquele emaranhado
ritmico, vocé consegue fazer com que aquilo soe de uma maneira mais natural. E ndo de uma
maneira sofrida. Para quem ouve: ai, que coisa complicada! Mas na verdade aquilo ndo da
informac&o nenhuma. SO para complicar. E as vezes ndo é bem a intengdo do compositor. Ele
quer que vocé tire alguma coisa além daquela complicacdo. A gente tendo uma nocao de como é
a agodgica do popular, da fonte que ele tirou, principalmente das acentuacdes ritmicas. Eu acho
que a gente aprende a fazer de uma maneira mais natural, com que aquilo soe melhor.

7- Como resolver os problemas da ritmica brasileira no que diz respeito a compreensao da
estrutura ritmica para além da barra de compasso e independéncia entre as mdos na polirritmia?
A melhor maneira de resolver problema ritmico é subdividindo, como se fosse uma equacéo
matematica. E a questdo da independéncia das maos eu acho que muitas vezes é um exercicio de
imaginacdo como se vocé estivesse tocando um instrumento com uma mao e um instrumento
com outra. A nossa imaginagdo funciona muito quando vocé tem informacdo dentro dela. Eu ja
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ouvi alguma coisa, eu ja vi. E mais facil vocé imaginar do que vocé imaginar do nada. Por
exemplo, vocé imaginar como funciona uma bateria de uma escola de samba sem vocé nunca ter
visto ou nunca ter ouvido num CD ou qualquer coisa. Vocé ndo sabe como acontece, mas aquilo
tem uma memoria dentro de vocé de alguma maneira. Quando a gente imagina de uma maneira
mais orquestral ritmicamente 0 que esta acontecendo, muitas vezes é mais facil de entender.
Como resolver determinados problemas especificos, vai depender do grau de dificuldade daquela
musica. De repente, tem que fazer uma coisa mais simples, aquele problema de uma maneira
menos complicada para vocé chegar a resolver coisas ritmicas mais complexas. Em Villa-Lobos,
por exemplo, para vocé resolver aquelas polirritmias, aquelas coisas gigantescas que tem nas
partituras, vocé ja tem que ter resolvido outros problemas antes para poder chegar a uma obra
daquelas e ndo se assustar e ndo conseguir fazer. Qualquer coisa ritmica quando a gente
subdivide, a gente organiza um pouco melhor. Porque na verdade o ritmo € uma organizacao. E
quando a gente entende aquela organizacdo, a gente consegue fazer melhor. E para a gente
entender, eu posso dizer que na maioria das vezes, quando vocé subdivide as porc¢des, vocé vai
entender melhor. Isso ndo é uma regra, mas na maioria das vezes resolve.

Daniel Tarquinio. Entrevista realizada por e-mail no dia 31 de julho de 2005.

1- Fale-me resumidamente sobre sua formacao musical e influéncia em seu trabalho.
Aline para a primeira parte da primeira pergunta, eu mando um pequeno curriculo em anexo e
continuo:
Pianista formado pela Universidade de Brasilia (UnB) na classe de Elza Kazuko Gushiken em
1986 e pelo Conservatorio Rimsky-korsakov da cidade de Sdo Petersburgo-Ruassia onde
permaneceu durante sete anos com bolsa de estudos do governo russo. Pertencendo a classe de
Piano solo de Nadeszda Eismont, estudou Correpeticdo com H. Serova e Musica de Camera com
T. Varonina. Em 1996 obteve no referido Conservatério o grau de Mestre em Artes com as
especialidades de Pianista Concertista, Camerista, Co-repetidor e Pedagogo.
Iniciou seus estudos musicais na Escola de Musica de Brasilia (1971-1977) pertencendo a classe
de piano de Dalila Matos prosseguindo-os no Conservatério Estadual de Musica de Uberaba —
MG (1978-1980) sob orientagdo do pianista Sylvio Cruz Robbazzy. Constam ainda na sua
formacdo estudos de composicdo com Emilio Terraza, regéncia com Claudio Santoro na
Universidade de Brasilia e Master Class de piano com M.Glantschnig (Austria) e Maria José
Carrasqueira Séo Paulo.
Apresentou-se em recitais na Sala Glinka do Conservatorio Estatal de S&o Petersburgo, na Casa
da Amizade entre os Povos em Séo Petersburgo, em Nova Sibirsky e Pskov (Russia) em Tallin -
Estonia, Estocolmo-Suécia, no Teatro Nacional de Brasilia - Sala Martins Pena, na Embaixada da
Rassia no Brasil, no Auditério do Departamento de Musica da Universidade de Brasilia, na Casa
Thomas Jefferson- Brasilia —DF, na sala de concertos “Sergio Magnani” da Fundacgédo de
Educacdo Artistica em Belo Horizonte pela série de concertos do BDMG-Cultural e em varias
cidades brasileiras. Em 2004 atuou no espetaculo “Cirandas” com o Balet “Vértice” executando
as cirandas de Villa-Lobos no Circuito Cultural-Minas em Uberlandia-MG. Atuou como solista
frente a Orquestra Sinfénica do Teatro Nacional Claudio Santoro na Sala Villa-Lobos, frente a
Orquestra Filarmonica de Brasilia, Orquestra Sinfénica Jovem de Brasilia, Orquestra da UnB,
com Orquestra Sinfonica do Conservatério Estatal de Sdo Petersburgo, com os maestros Jalio
Medaglia, Joaquim Franca, Glicinia Mendes, Gustavo Sterenberg (regente do Teatro Kirov de
Sé&o Petersburgo).
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Realizou palestras e seminarios na Universidade de Brasilia e Escola de Musica de Brasilia
incluindo os temas: “Os 24 Preludios e Fugas de D. Schostakovich”; “H. Neuhaus- A Arte da
Execucdo Pianistica”; A Forma Sonata Beethoveniana e a Dialética Hegeliana”; “Os 24 Estudos
de F. Chopin”; “Os Ponteios de C. Guarnieri”’; “ A formacdo do pianista na Russia”; *“ A Obra
para Piano de Claudio Santoro”.

Em 2000, 2001, 2002, 2004 e 2005 foi professor de piano e concertista convidado dos Cursos
Internacionais de Verdo da Escola de Mdsica de Brasilia.

Desde 1996 € professor de piano, correpeticdo, musica de camera e matérias tedricas na
Universidade de Brasilia passando a integrar, através de concurso publico, o quadro permanente
desta instituicdo em dezembro de 2000.

A formacdo musical é sempre continua. Mesmo depois da formagdo em escolas 0 musico esta
sempre se aperfeicoando e desta maneira tanto os trabalhos atuais como a formacéo adquirida em
escolas e universidades influenciam no trabalho. Desta maneira entdo a formagéo influencia na
forma de compreender a musica; na forma de passar a compreensdo tanto dos problemas
artisticos quanto sua realizacéo técnica; influencia na maneira de perceber o desenvolvimento do
aluno.

2- Seu repertorio atual abrange tanto a musica de concerto quanto a popular?
N&o, meu repertdrio atual abrange a musica classica (erudita).

4- VVocé acha que o pianista de concerto resolve bem a questdo da ritmica brasileira? Por
qué?
Dizer simplesmente sim ou nao € dificil. Mas € possivel que o pianista erudito resolva bem os
problemas ritmicos da masica brasileira.

5- Como tratar a defasagem dos codigos na interpretacdo? O intérprete deve se aproximar do
popular?

Conhecer as fontes primarias, tanto populares como folcléricas, de onde surgem o0s ritmos
brasileiros e aproximar-se delas através de alguma praxis € um caminho, provavelmente o mais
eficaz, para a resolucdo dos problemas ritmicos da musica brasileira.

6- As questdes praticas que vocé levanta estdo presentes tanto na musica popular quanto na
erudita. A pratica popular pode ajudar um intérprete ao executar uma peca erudita desde que ele
perceba estas questes na pratica popular e de que maneira estas praticas estdo sendo utilizadas
na obra erudita. Ao perceber uma determinada caracteristica popular em uma obra erudita o
intérprete deve ainda contextualizar esta pratica relacionando-a com outros parametros como
harmonia, polifonia, forma, carater da obra.

7- Como resolver os problemas da ritmica brasileira no que diz respeito a compreenséo da
estrutura ritmica para além da barra de compasso e independéncia entre as maos na polirritmia?
A questdo da libertacdo da barra de compasso esta ligada a questdo do tamanho das frases, de
suas entonacgdes e dos seus direcionamentos (“para aonde vai a frase?). seus pontos de apoio.
Entendido isso 0 movimento das maos na polirritmia deve estar relacionado ao que foi dito logo
acima.

8- De que forma vocé realiza esse trabalho com seus alunos? (para quem for professor).
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Com os alunos, pode-se inicialmente, e somente inicialmente, fazer um estudo métrico para o
entendimento da sincronia entre as notas em diferentes méos. Mas depois disso deve-se estudar
0s movimentos das maos separadamente sempre subordinados a movimentacao das frases, que
devem ser diferentes em ambas as maos. Deve-se notar que existem sempre pontos de apoio que
coincidem.

Delimitando-se um trecho musical pequeno polirritmico, que tenha no inicio e no final
simultaneidade de execucgéo entre as duas maos, deve-se inicialmente estudar separadamente cada
uma das méos (sempre levando-se em conta 0 movimento musical, ou seja 0 movimento das
frases) até a seguranca de execucao. Depois pode-se alternar a execucdo do trecho, por exemplo :
4 vezes mao direita, 4 vezes mao esquerda, 3 vezes mao direita, 3 vezes méo esquerda e assim
por diante até alternar algumas vezes as maos e tentar juntar, sempre (eu insisto) atentamente ao
movimento musical de cada mao. Este é um conselho para estudar polirritmia do N. Neuhaus (A
Aurte de tocar piano) que funciona muito bem para a riqueza da nossa polirritmia.





