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RESUMO

Esta pesquisa busca identificar procedimentos de planos sonoros simultdneos e
idiomaticos em amostras de composi¢des brasileiras para cavaquinho solo
desacompanhado, tragando um paralelo com as composi¢cdes do autor. A historia
deste instrumento é contada em duas fases, antes e depois de Waldir Azevedo; no
entanto, identifiquei um terceiro periodo, intitulado polifénico, onde o instrumento é
tratado como autossuficiente, capaz de emitir planos sonoros simultaneos. Minhas
composi¢des se enquadram nesta terceira fase, sobre a qual discorro, apontando as

principais técnicas e procedimentos idiomaticos identificados.

Palavras-chave: Cavaquinho solo; Idiomatismo; Polifonia; Técnica musical;

Composigéo.



ABSTRACT

This research aims to identify simultaneous and idiomatic sound plan procedures in
samples of Brazilian compositions for unaccompanied solo cavaquinho, drawing a
parallel with the author's compositions. The history of this instrument can be
organized in two phases, before and after Waldir Azevedo; however, i identified a
third phase, entitled as polyphonic, where the instrument is treated as self-sufficient,
capable of emitting simultaneous sound plans. My compositions fits into this third
phase, which i discuss pointing out the main idiomatic techniques and identified

procedures.

Keywords: Solo cavaquinho; Idiomatism; Polyphony; Musical technique;
Composition.
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INTRODUGAO

O cavaquinho é um cordofone pertencente a familia das guitarras europeias,
assim como o violdo, porém em proporgoes menores’. Possui quatro cordas?
afinadas da mais aguda para a mais grave em Ré — Si — Sol — Ré. Henrique Cazes
(1987, p. 11) nomeia esta afinacdo de “tradicional” ou “Paraguasst”>. No Brasil, em
menor propor¢ao, também sao usadas afinagdes como a “natural” (Mi — Si — Sol -
Ré), e em quintas (como no bandolim, Mi — La — Ré — Sol).

Em Portugal, o cavaquinho é essencialmente um instrumento harménico. Na
regidao do Minho as cordas sdo tangidas com os dedos, em rasgueados ou
dedilhados ao modo do violdo. Ja o cavaquinho modelo urbano usado em Lisboa e
Madeira, por exemplo, é tocado em ponteado. Segundo Cazes (2019, p. 2), nessa
regiao “sempre foi tocado com palheta”. O instrumento foi trazido pelos madeirenses
para o Brasil e com o passar dos tempos, as dimensdes na construcido do
instrumento sofreram alteragdées. O cavaquinho do Brasil € levemente maior que o
portugués e em relagdo ao modo de toca-lo, mantivemos o uso da palheta. O
cavaquinho esteve presente no surgimento do género choro, considerado a primeira
musica urbana tipicamente brasileira. O fator repertorio, além da construcao
caracteristica entre nés e seu modo de tocar, realgcam a face brasileira imputada ao

instrumento, conforme o pensamento do cavaquinista portugués Paulo Bastos:

Ndo é um instrumento portugués, dado que sofreu as suas proprias
mutagdes, em relagdo ao cavaquinho portugués modelo urbano
(instrumento que esteve eventualmente na sua origem). Estas mutagdes
aconteceram a varios niveis, incluindo ao nivel construtivo, criando, assim,
uma identidade, até um repertdrio e contextos performativos muito proprios
no Brasil (BASTOS, 2018, p. 35).

O cavaquinho fora empregado na execug¢do harmdnica, nos

acompanhamentos do que se tornou mais tarde o género choro, mas com Waldir

' Faz-se necessario esclarecer aqui que o foco do trabalho ndo contempla uma revisdo sobre os
primérdios do instrumento, portanto, para informagdes mais detalhadas sobre o assunto, favor
conferir a obra "Instrumentos Musicais Populares Portugueses", de Ernesto Veiga de Oliveira (1982).
2 Existem cavaquinhos com cinco e até mesmo seis cordas, porém este trabalho contemplara apenas
a versao tradicional de quatro cordas.

* Em seu livro Escola Moderna do Cavaquinho (1988), Cazes nomeia essa afinagdo de tradicional, ja
em sua tese de doutorado intitulada Palhetadas Estruturantes (2019), ele usa o termo “Paraguassu’”.
Segundo o autor, essa afinagdo recebe esse nome pois foi difundida pelo cantor e violonista Roque
Ricciardi (1890-1976) que usava o0 mesmo pseuddnimo.



Azevedo (1923 -1980) o instrumento passaria a solista, realizando linhas melddicas.
E o que entendo da afirmac&o de Celso Rizzi (2016, p. 246) ao dizer que “no Brasil o
cavaquinho teve dois momentos: antes de Waldir Azevedo e depois de Waldir
Azevedo”. Observando, porém, a pratica atual de alguns cavaquinistas em executar
planos multiplos, bem como a evolugdo recente do repertério e da didatica do
instrumento nesta mesma linha, proponho o entendimento do que chamo de fase
polifénica. Esta abordagem conduzira as analises de algumas composicoes
representativas que prenunciaram inconscientemente ou nao a polifonia, passando
por processos técnicos que amparam esta pratica até chegarmos em minhas
composicoes.

A abordagem desta pesquisa foi inspirada no momento histérico atual do
cavaquinho com sua guinada de produgdo e pratica, e também com a implantagao
do primeiro bacharelado em nivel superior pela UFRJ e a consequente demanda por
mais repertorio e variedade do mesmo. Neste cenario, acrescento parte de minhas
composi¢des explanadas em seus processos variados engajados no novo repertoério.
Minha intencdo € a de contribuir ndo somente com novas obras, mas também, por
elas, com novas técnicas e suas aplicagbes em alguns contextos musicais. Nesse
interim, fornecerei também, indiretamente, um manual de técnicas e possibilidades
idiomaticas polifébnicas do cavaquinho para compositores, sobretudo nao
cavaquinistas. Com isso espera-se também incentivar novas obras. Minhas
composic¢oes, analisadas aqui, figurarao integralmente nos apéndices, possibilitando
acesso democratico as pegas por meio desta publicagao.

A partir dos assuntos direta ou indiretamente suscitados acima para meus
estudos, a revisdo de literatura contou com diversas frentes, posteriormente
relacionadas. Inicialmente, procurei por dissertagcbes que tangenciassem mesmo
que remotamente a tematica “cavaquinho” e/ou partituras impressas e manuscritos
para cavaquinho solo em carater polifonico. Mas as primeiras referéncias surgiram
quando me deparei com trabalhos que diziam respeito a histéria do instrumento, os
quais utilizei para subsidiar/confirmar meu entendimento
em relacao as fases do mesmo. Considerei os escritos de Leonardo Benon (2017);
Luis Carlos Arraes (2015) e Henrique Cazes (1998), dentre os quais utilizei
pontualmente Celso Rizzi (2016) para amparar a nomeagao do que seria a terceira
fase do instrumento, ou fase polifénica. Dentre os trabalhos sobre idiomatismo, parti

da dissertacdo de Fabio Scarduelli (2007), trabalho no qual me apoiei como



referencial tedrico, do qual parti para estender conceitos. Também visitei os estudos
de Gustavo Costa (2012) e Sergio Ribeiro (2014), entendendo-os como modelos
para exploracdo polifbnica em alta performance. Analisei também métodos
dedicados a aprendizagem do cavaquinho, como os de Henrique Cazes (1988), o
qual entendo como sendo o primeiro método em partituras para cavaquinhos, e ja
trazendo técnicas embrionarias da terceira fase do instrumento. Deste autor, analisei
também seu album mais recente (CAZES, 2019), com diversas técnicas e
vislumbres sobre planos sonoros simultdneos em varios momentos. Além disto,
percorri outros materiais relativos aos géneros ou instrumentos que inspiraram
minhas composicdes, que serao expostos oportunamente.

Tendo em mente que o cavaquinho € um instrumento com somente quatro
cordas, ou seja, possui uma pequena extensido melddica, conta apenas com a
palheta como modo* de tanger as cordas, e possui pouquissima representagao no
repertério de concerto, levanto as seguintes questdes, referentes a estrutura do
trabalho: é possivel compor para cavaquinho solo de modo idiomatico e polifénico
simultaneamente? Como ocorre o equilibrio técnico-instrumental em meio ao
emprego de planos simultaneos? Em se tratando de composi¢do, € possivel um
distanciamento dos géneros populares tradicionais (em particular choro e samba),
de modo satisfatério e que contemple a polifonia? Refazendo esta ultima pergunta, o
cavaquinho permite explorar satisfatoriamente outros géneros e linguagens?

Para responder a estas questdes, organizei a presente dissertagao em trés
capitulos.

No Capitulo 1, discorrerei sobre meu entendimento do desenvolvimento do
cavaquinho no Brasil em trés fases, a partir das afirmagdes de varios autores. Para
isso, fiz um levantamento do repertério polifénico para cavaquinho solo e apontamos
vinte e trés compositores, sendo que apenas quatro ndo sao cavaquinistas. A
produgao deste grupo soma pouco mais de oitenta pegcas, em sua maioria nao
publicadas. Neste capitulo, abordei também a insercdo deste instrumento no meio
académico e das demandas atuais e provaveis futuras geradas por tal fato.

No Capitulo 2, apresento o referencial teérico deste trabalho, conceituando os
termos necessarios a compreensao desta reflexdo com uma narrativa acerca dos

termos ‘idiomatismo’ e ‘idiomatizagdo’. Exemplifiquei todos os procedimentos

* A técnica hibrida de palheta e dedos nao sera abordada nesse trabalho.



técnicos conhecidos do cavaquinho (os que pude deduzir a partir de pesquisas
acusticas e por partituras), bem como os primeiros procedimentos técnicos
pertencentes ao inicio da fase polifénica. Esses procedimentos foram elencados
aqui independentemente de um contexto polifonico. Da segunda fase, reproduzirei
aqui os harmodnicos naturais e artificiais, arpejos, nota pedal, ostinato, ligados,
segundas menores, pizzicato; tremolo; glissando; campanellas e sweep horizontal.
Como pontos mais comuns da terceira fase, temos: paralelismo, dobramentos em
unissono e em oitavas; percussao enquanto golpes no instrumento ou insergéo de
marcagao de membros inferiores como complemento percussivo, sweep vertical,
tremolo com acompanhamento, pizzicato reverso de modo a produzir dois sons
simultaneos; reproducdo de um mesmo shape em regides diferentes do brago do
instrumento com cordas soltas como notas de tensdo. Todas estas técnicas
comentadas compordo um panorama pretensamente atual do idiomatismo no
cavaquinho, amparadas no conceito de Fabio Scarduelli (2007, p.140) a respeito do
que compde a pléiade de idiomatismos implicitos e explicitos. Buscarei, em ultima
analise, entender como a extensao técnica da terceira fase se organiza e para que
rumos ela aponta. O aproveitamento do entendimento de Scarduelli orientara
genericamente como as técnicas se relacionam, ou seja, como algumas
caracteristicas inerentes do instrumento provém ou impedem outras e,
inversamente, como alguns efeitos expandidos sao obtidos. Complementarei este
olhar metodolégico com os estudos de Gustavo Costa (2012), Sérgio Ribeiro (2014),
analisando as obras a partir de um pensamento da musica como guia, para entao
entender os efeitos necessarios e como isso deva ser feito para um melhor resultado
final. No caso destes estudos complementares, os autores propdem alterar o texto
musical segundo as capacidades do instrumento de destino, inclusive, para isso,
criando uma demanda maior do instrumento em decorréncia de uma adequacao
mais completa — no caso das transcri¢des (seus objetos de estudos). Para mim, o
ponto de contato é a reflexdo em torno da busca por uma polifonia mais arrojada e
das razdes musicais que rodeiam esta acao, além, é claro, do simples paralelo que
automaticamente se estabelece entre os anseios similares pertencentes ao violao e
ao cavaquinho no momento atual.

No Capitulo 3, adentrarei no universo técnico e estético das nove
composicdes escritas originalmente para cavaquinho. E importante frisar que apenas
o Estudo para cavaquinho solo n° 5 foi composto durante o periodo do presente



mestrado, as demais foram compostas anteriormente, quando do inicio de minha
pesquisa autbnoma em torno da polifonia e idiomatismo no cavaquinho. Com o
andamento desta pesquisa, porém, pude rever diversos momentos da grafia das
obras ja existentes, com objetivo de evidenciar a polifonia nelas empregadas. Neste
capitulo, o intuito € o de explanar com clareza cada nova informagao, demonstrando
como varias das técnicas apresentadas no Capitulo 2 figuram em contexto polifénico
e idiomatico. Comentarei também, secundariamente, como resolvi questdes de
equilibrio técnico-idiomatico e textural.

Apos as consideragdes finais, apresento as partituras de minhas nove
composi¢des originalmente escritas para o cavaquinho, seguidas de alguns anexos

para consulta. Desejo-lhes uma boa leitura!



CAPITULO 1 — DOS PRIMORDIOS A ATUALIDADE

1.1 Desenvolvimento musical do cavaquinho em trés fases

1.1.1 Primeira fase: acompanhamento

O cavaquinho, instrumento de origem portuguesa, encontrou solo fértil em
terras brasileiras, tornando-se um dos protagonistas do choro, como buscarei
demonstrar. Exporei, neste capitulo, meu entendimento das etapas pelas quais este
instrumento percorreu desde sua chegada ao Brasil até os dias atuais.

Na fase do acompanhamento, ou primeira fase, a formacdo musical
predominante no choro se dava com cavaquinho, violdo e flauta. Segundo Cazes
(2012, p.1), esta foi considerada “a primeira instrumentacdo do choro”. A unido
desses trés instrumentos recebia o nome de “trio pau e corda”, pois todos os
instrumentos eram de madeira, inclusive a flauta, que era geralmente de ébano.
Henrique Cazes (2019, p. 5) afirma que “ao longo do século XX, as oportunidades
de trabalho profissional para os cavaquinistas ocorreram mais na fungdo de
acompanhadores” °. Desde o inicio o cavaquinho desempenhava importante papel
ritmico-harménico. O pandeiro s6 foi inserido no choro, de fato, muitos anos mais
tarde. Cazes (1998, p. 79) afirma que “o advento da percussdo no género foi algo
que levou em torno de cinquenta anos para acontecer”. Dessa forma, o papel
percussivo e, ao mesmo tempo, harménico, na regido aguda, ficava a cargo do
cavaquinho. Segundo Cazes (lbid., p. 47), “com o surgimento da chamada musica
dos chordes, o violdao, juntamente com o cavaquinho, formou uma base ritmico-
harmonica que recebia os solistas: flauta, clarinete e outros”.

O cavaquinho era notadamente voltado apenas para o acompanhamento,
desempenhava trabalho denominado de “cavaco-centro” ou apenas “centro” (RIZZI,
2016, p. 245). Nas palavras de Cazes (2012, p. 1), “nos conjuntos regionais o

cavaquinho exercia uma funcdo mista, meio harménica, meio percussiva”. No choro,

° Segundo Cazes (1999) “para uma estacao de radio da época de 1930 era indispensavel o trabalho
de um conjunto do tipo 'regional’ [...] 0 nome se originou de grupos como Turunas Pernambucanos,
Voz do Sertdo e mesmo Os Oito Batutas, que, na década de 20, associavam a instrumentagédo de
violdes, cavaquinho, percusséo e algum solista a um carater de musica regional”. Ainda segundo o
mesmo autor (2019b), conjunto regional é a base ritmico-harmdnica de dois ou trés violGes,
cavaquinho e percussao.



0 nome centro, portanto, € a designacdo de agregar harmonia e percusséo,

entendimento também confirmado por Ribeiro:

Essa funcdo harmoénica, aliada a aspectos ritmicos da pratica do
cavaquinho, é conhecida no contexto do choro como “centro”. A
designacéo diz respeito a sua dupla fungédo na formacao instrumental
e também de ligacdo entre os elementos ritmicos e harménicos
(RIBEIRO, 2014a, p. 63).

Os pesquisadores e autores Afonso Machado e Jorge Roberto Martins
discorrem sobre a contribuicdo do cavaquinho em relagdo ao seu efeito percussivo:
“O bom cavaquinista tem o ouvido apurado e um suingue® na mao direita que
transforma o instrumento, por meio das palhetadas, em elementos de percussao
também” (2006, p. 96). Canhoto (Waldiro Frederico Tramontano, 1908 - 1987) e
Mané do Cavaco (Manoel Ferreira de Carvalho, 1931 - 2013) foram dois dos
expoentes do cavaquinho-centro.

Como podemos perceber nos textos de Cazes (2012) e Machado; Martins
(2006), o cavaquinho enquanto instrumento harménico também era usado com
efeitos percussivos. Suas caracteristicas enquanto instrumento de registro agudo e
palhetadas percussivas serviam de elo entre o violdo e o pandeiro nas rodas de
choro.

Uma peculiaridade deste instrumento € o seu registro sonoro. Segundo Cezar
(2011), “o cavaquinho é um instrumento totalmente agudo — n&o possui médios nem
graves”. Por atuar sempre na regido aguda, “o baixo de acorde ndo existe
efetivamente” (CAZES, 2005, p. 25). Portanto, devido a sua “fisiologia”, € permitido o
dobramento de quintas, tercas e até a omissao da fundamental. Com isso, ao lermos
uma cifra, ndo necessariamente precisamos executar as inversdes grafadas pois as
mesmas ficam a cargo dos instrumentos mais graves. Esta é uma pratica recorrente
em rodas de choro. Dessa forma, por exemplo, um C#m (b5) /E é, para o
cavaquinho, um simples A7 sem a fundamental em sua segunda inversao.

Segundo Cezar (2011), em sintese, para o entendimento desta primeira fase
harménica aqui descrita, até a década de 1950 o cavaquinho era basicamente um

instrumento de acompanhamento na musica popular brasileira:

® Corruptela do inglés Swing; no jargdo brasileiro, qualidade ritmica (balango) de géneros de pulsag&o
rapida e sincopada como o jazz’ (DOURADO, 2004, p. 319).



O cavaquinho esta presente desde os primérdios da musica popular
brasileira urbana, e sempre se destacou por ser um instrumento
basicamente harménico que acompanhava os solos das flautas, clarinetes e
outros instrumentos de sopro” (CEZAR, 2011, p. 9).

1.1.2 Segunda fase: melddica

Talvez um dos motivos do emprego tardio do cavaquinho enquanto
instrumento melddico seja devido a sua tessitura de duas oitavas e a afinagdo, que
nao permite um padrao simétrico na escala. Muitos afirmam ser este um instrumento
limitado. Benon (2017) comentou sobre esse assunto em sua dissertagdo, onde
transcreve uma entrevista a TV Rio Camara ocorrida em 15 de junho de 2012 e
conduzida pelo repérter Luiz Lobo com os cavaquinistas Luciana Rabello e Henrique
Cazes. Lobo questiona, entre outros assuntos, a dificuldade de se tocar este
instrumento e a declaragao popular de que o cavaquinho é um instrumento limitado,

tendo obtido concordéancia por parte de Luciana:

O cavaquinho é um instrumento de muito pouco recurso melédico, né? Vocé
s6 tem com ele duas oitavas, o que é muito pouco pra solo e pra
harmonizar, que sdo as duas fungdes dele, né?! E..fazer solos e
acompanhamento, ele é também um instrumento limitado, porque por ter
quatro cordas so6, ele da poucas possibilidades de enriquecer uma
harmonia (BENON, 2017, p. 77).

A pesquisadora Ana Claudia Cezar concorda com a visao de Luciana Rabello
afirmando que “o cavaquinho é considerado um instrumento tecnicamente limitado,
pois possui quatro cordas e uma extensao de somente duas oitavas” (CEZAR, 2008,
p. 55).

Ja Benon (2017) tem o mesmo posicionamento de Cazes ao afirmar: “como
instrumentista e estudioso do cavaquinho, tendo a concordar com a linha de
pensamento de Henrique Cazes” (BENON, 2017, p. 78). Britto (2018) tem o mesmo

posicionamento:

O cavaquinho é um instrumento rico e completo (...) “apesar de sua
extensdo (tessitura) e afinagdo consideradas restritas, se encaixa em
qualquer estilo de musica, formagdo ou fungdo que o cavaquinista queira
desenvolver, seja centrista, solista ou concertista (BRITTO, 2018, p. 1).



Devido a sua afinagao peculiar, a escala cromatica esta disposta de forma

assimétrica, conforme a figura 1. Cazes (2019, p. 13) costumava usar a afinagdo Ré-

Sol-Si-Mi (afinagdo natural) alegando que a afinagcdo Ré-Sol-Si-Ré (afinagéo

tradicional) ndo oferecia “vantagens para o solo, ja que dificultava o acesso as notas

mais agudas da 1?2 corda”.

Figura 1 - Escala cromatica no cavaquinho (BENON, 2017).
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A titulo de exemplo, no bandolim, afinado em quintas, a escala cromatica é

executada com maior simetria,

conferindo maior

conforto na digitagdo e

consequentemente na execugao musical, conforme podemos ver na figura 2:

Figura 2 — Escala cromatica no bandolim (apud BENON, 2017).
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O cavaquinista Lucas Ladeia compds,

em 2017, a série Cavaquinho em todos

os tons. Trata-se de uma obra constituida por 24 pegas, uma para cada tom, com

intuito de demonstrar a versatilidade melddica do cavaquinho. Isto, de certa forma,

comprova minimamente que, apesar da dificuldade de digitacao relativa a afinacao

e, apesar do numero reduzido de cordas e/ou sua pequena tessitura, o compositor
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pode acessar suas potencialidades se conhecer realmente o instrumento, usando o
idiomatismo a seu favor.

Para exemplificar a proximidade do compositor com o instrumento, Cazes
(1998) nos conta que “Waldir tinha o dom de criar temas simples e altamente
comunicativos. Suas musicas sao um desfile de facilidades, de manobras jeitosas no
instrumento, sempre com grande efeito”.

A fase melddica, ou segunda fase, é facilmente delimitada entre varios
autores, que apontam unanimemente Waldir Azevedo (1923-1980) como um marco
para o instrumento. Benon (2017, p. 108) afirma que “a histéria do cavaquinho no
Brasil é contada em dois momentos: os periodos pré e pos Waldir Azevedo”. Para
Rizzi (2016, p. 246), Waldir inaugurou uma nova fase para o instrumento, pois com
ele “o cavaquinho passou a destacar-se como instrumento de solo”. Presume-se, de
acordo com os autores, que o samba-choro’ Brasileirinho tenha tido uma
importancia a parte na definicdo desta segunda fase. Para Benon (2017), o
“Brasileirinho quebrou paradigmas em relagao a forma do género, instrumentacao,

sonoridade e interpretagao”.

Waldir buscou liberdade, rompendo amarras que prendiam o
cavaquinho a posicdo quase exclusiva de centrista, compondo
choros com estruturas e modulagbes originais, buscando novas
sonoridades e possibilidades e concepgdes (BENON, 2017, p. 109).

Para Rizzi (2016, p. 246), a musica Brasileirinho “puxou uma sequéncia de
composi¢cdes do mesmo autor e posteriormente de outros compositores, a
imprimirem uma nova dimensdo ao cavaquinho e a histéria do choro”. Segundo
Arraes (2015, p. 16), Waldir “elevou seu instrumento a categoria de concertista”.
Cazes (1998, p. 109) afirma que “Waldir foi um pioneiro. Antes dele ninguém jamais
mostrara as possibilidades do cavaquinho”. Em sintese, para nds, Rizzi (2016, p.
246) afirma que “no Brasil o cavaquinho teve dois momentos: antes de Waldir
Azevedo e depois de Waldir Azevedo”.

Esta elevacao ao status de concertista abriu precedentes para a inser¢cao do

cavaquinho na musica de camara, sendo adotado por grupos como “Orquestra de

4 Segundo Henrique Autran Dourado, em seu Dicionario de termos e expressées da musica, samba-
choro € um “género criado nos anos de 1930” que “inseria letras nos ritmos do choro, como o Vida de
passarinho, de Ari Kerner e Veiga de Castro” (2004, p. 291). O Brasileirinho foi criado como sendo
musica instrumental, mas posteriormente recebeu letra de Pereira da Costa (1920 - ?).
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Cordas Brasileiras”; “Camerata Brasil” e “Camerata Carioca”, esta ultima orientada
por Radamés Gnattali (1906 - 1988). O repertorio abrangia transcricbes e arranjos
de pecas de Antonio Vivaldi (1678 — 1741) a Leo Brouwer (1939).

A partir do posicionamento de varios autores em relagdo ao pioneirismo de
Waldir, podemos considerar como certo, portanto, que o cavaquinho no Brasil
passou por duas fases bem definidas, a harmbénica e a melddica. Isso posto,
passemos agora ao entendimento do atual momento do instrumento em nosso pais,

expresso a seguir.

1.1.3 Terceira fase: polifonica

A afirmacao de Rizzi (2016) em relagdo aos “dois momentos” do cavaquinho,
abre margens para me referir a pratica atual de execugdo em planos multiplos neste
instrumento, como sendo a terceira fase, a polifénica. E importante esclarecer que
uma fase nao elimina a outra, de modo que o cavaquinho é empregado tanto como
instrumento harmoénico quanto melédico e atualmente ainda convive com a fase
polifénica sem conflito algum. A nova geracdo de cavaquinistas/compositores
convergiu para esta maneira de explorar o instrumento, realizando melodias e o
acompanhamento em planos simultdneos. O termo “polifonia” empregado pelos
cavaquinistas esta condicionado a simultaneidade destes planos mas, vez por outra,
realizam texturas verdadeiramente contrapontisticas.

O verbete “polifonia” é abordado no Dicionario Grove de musica, como sendo
um termo derivado do grego e significa “vozes multiplas”, usado para a musica em
que duas ou mais linhas melddicas soem de modo simultdneo. O dicionario ainda
afirma que “em sentido estrito, a polifonia compreende a homofonia®, apesar de no
uso comum haver uma distingdo entre ambas”. Geralmente quando pensamos no
tipo de polifonia usado por J.S. Bach ou G.F. Handel, o que nos vem a cabeca é a
independéncia ritmica das partes em uma relacao intrincada de forgas que regulam
0 revezamento e papéis de ambas, que denominamos contraponto. Como veremos,

nao é esse o aspecto central explorado no cavaquinho. A acepg¢ao de polifonia aqui

& O termo homofonia significa “vozes compativeis” ou em unissono, porém é empregado “para a

musica cuja melodia € acompanhada no mesmo ritmo por outras vozes ou partes”, resultando blocos
(SADIE, 1994, p. 733).
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equivale a simples execugdo de quaisquer planos simultaneos, embora em alguns
casos tenhamos passagens realmente polifénicas.

Cazes em seu livro Escola Moderna do Cavaquinho (1987) abordou o assunto
de forma velada, pois o foco ndo era a obtengao de planos simultdneos. Ja Henrique
Garcia (2017) adota de modo consciente o tema polifonia para cavaquinho em seu
meétodo. Abordaremos com maiores detalhes estes dois ultimos autores no item 2.3.
Primérdios da formalizagao da terceira fase.

Ainda que em parca quantidade, na discografia brasileira ja ocorreram albuns
em que o cavaquinho recebera tratamento polifénico. Como exemplo, citamos o LP
Brasil, flauta, cavaquinho e violdo (1968) de Benedito Costa (1920- ?) — sobre o qual
discorreremos adiante —, nosso album Emanag¢bes Harmdnicas (Milhomem, 2015),
com quatro estudos para cavaquinho solo em carater polifénico, e o album Choros e
preludios (2016) do proprio Henrique Garcia. Todos esses trabalhos citados trazem
composi¢des polifdnicas (reais ou virtuais) para cavaquinho solo. Nao havia ainda,
um album integral para cavaquinho solo, até que, em 2018 surge o Cavaquinho
Polifénico, do cavaquinista Messias Britto. Segundo Britto, esse album € “o primeiro
disco em que o cavaquinho atua sozinho do inicio ao fim, desenvolvendo a chamada
polifonia”. O repertério € composto por quatro composi¢des proprias, uma peca
dedicada ao musico e seis arranjos feitos pelo mesmo.

Embora o assunto polifonia esteja em voga atualmente, ha que se mencionar
a polifonia virtual e a contribuigdo pioneira de compositores como Benedito Costa e
Waldir Azevedo.

No LP Brasil, flauta, cavaquinho e violao (1968), de Benedito Costa, lancado
pelo selo O Jogral, de Marcus Pereira, encontra-se entre composi¢cdes de
Pixinguinha, Waldir Azevedo entre outros, uma peca de sua autoria chamada
Primeiro Estudo. Considero esta peca como uma das primeiras composi¢coes para
cavaquinho solo sem acompanhamento. A intencao polifonica esta presente, ainda
que velada. Nessa peca predominantemente monddica, Benedito Costa usou o
recurso da nota pedal em alguns breves momentos, simulando um segundo plano.
Percebe-se graficamente uma unica melodia, porém, no momento em que ocorrem
notas repetidas caracterizando o pedal (sol, no caso), é possivel perceber a voz
abaixo independente, caracterizando polifonia virtual. Este mesmo recurso é
empregado em varias composi¢des para instrumentos estritamente melodicos, como

a flauta, ou predominantemente melédicos, como o violino.
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Figura 3 — Primeiro estudo, Benedito Costa (1968).

Waldir Azevedo também contribuiu com a polifonia virtual, como podemos ver,
por exemplo, em sua obra Flor do Cerrado, de 1977. Nesta peca, que se enquadra
predominantemente na fase melddica, o compositor apresenta um trecho escrito em
apenas uma voz que, na pratica, soa com duas vozes. A execugao do proprio
compositor mantém a sonoridade das notas pisadas na corda quatro, aqui
destacadas, enquanto as notas Si e Ré em cordas soltas sdo executadas de modo

intercalado:

Figura 4 — Flor do cerrado — Waldir Azevedo — Polifonia virtual como escrito.

é -Jlgr.wr llr"‘* o_ -r \j'f'- i'E T '-éf e pm&:up

4 i - S =
RO RS e e —
[y — —— —
Observemos o mesmo trecho, transcrito a seguir, agora evidenciando
graficamente a voz que se destaca proveniente das cordas presas, na execugao de

Waldir Azevedo:
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Figura 5 — Flor do cerrado, de Waldir Azevedo: Polifonia virtual como realmente soa.
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1.2 O cavaquinho sob a é6tica de autores nao cavaquinistas

O preconceito com o cavaquinho proveniente desde o século XIX ainda
persiste no século XXI. Afirmo este fato ndo apenas devido a rarissima atuacdo nas
salas de concerto enquanto instrumento solista ou ao emprego deste em
pouquissimos géneros musicais, mas também devido a auséncia de referéncias
substanciais sobre o cavaquinho em livros dedicados ao arranjo musical e ou
composi¢ao. Apresento, a seguir, um breve levantamento dos principais livros com a
tematica arranjo e/ou composi¢cao musicais de modo a demostrar esta lacuna.

Carlos Almada em seu livro Arranjo (2000) aborda, entre outros assuntos,
temas relacionados a escrita; recursos e efeitos e observagdes gerais para cordas
dedilhadas (violdo, guitarra e baixo); piano; madeiras (flauta, clarinete, saxofone,
oboé e fagote); metais (trompete, trombone, trompa e tuba); escrita vocal; escrita
para Big band e cordas (violino, viola, cello e contrabaixo) entre outros assuntos. Ele
menciona o cavaquinho, juntamente com o bandolim e o violdo de sete cordas ao
falar de instrumentos usados no choro, comentando apenas como se da a afinacao
do instrumento.

Antonio Adolfo, em seu livro Arranjo: um enfoque atual (1997, p. 59) menciona
que “o violdao e seus primos (violao de sete cordas, cavaquinho, bandolim, guitarra
havaiana etc.) sempre estdo presentes na musica popular ou no jazz’. Ao falar dos
“outros instrumentos da familia dos violdes brasileiros”, o autor menciona a sua

afinacao tradicional e destaca o cavaquinho como sendo tipico da musica popular e
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muito empregado no acompanhamento. Antonio Adolfo ao menos aponta o uso do
cavaquinho como opg¢ado de instrumento solista nas maos de grandes

instrumentistas. Segundo suas proprias palavras, o cavaquinho

“‘geralmente é encontrado em samba, choro, pagode etc. Tem
atuacdo ritmica bem consideravel. Geralmente ¢é tocado com
palhetas, e ¢é também um instrumento tipicamente de
acompanhamento (base). Mas com grandes instrumentistas pode-se
tornar um grande instrumento de solo” (ADOLFO, 1997, p. 63).

lan Guest, em seu Arranjo: método pratico (2009, p. 58), classifica o
cavaquinho como instrumento de cordas tangidas com palheta, mencionando pouco
mais que a extensdo do instrumento e a organizagdo de suas cordas soltas.
Classificando os instrumentos em sessdes, 0 autor enquadra o cavaquinho como
pertencente a harménica (GUEST, 2009, p. 74). Para Guest, os instrumentos desta
sessdo também podem tocar a linha melddica, individualmente ou combinados entre
si, ou ainda com outros instrumentos. Segundo o autor, os instrumentos podem ser

combinados

- entre si no unissono, na oitava e em bloco: guitarra/contrabaixo,
guitarra/piano, piano/contrabaixo, vibrafone/guitarra e grande
variedade de dobramentos com instrumentos (teclados) eletrénicos.

- com outros instrumentos: o som da maioria dos instrumentos da
secdo harménica tem por natureza o ataque bastante acentuado em
cada nota e a diminuicdo de densidade no prolongamento da nota.
Com outros instrumentos (por exemplo, sopros ou violinos), acontece
o contrario: menos ataque e mais sustentacdo do som nas notas
prolongadas. Por isso, estes combinam bem com aqueles, em
unissono ou oitavas: piano/flauta, guitarra/sax soprano, xilofone/oboé
e vibrafone/trompete sdo alguns exemplos (GUEST, 2009, p. 74-75).

Podemos inferir, das palavras de lan Guest que, para o uso melddico, os
instrumentos harménicos podem ser combinados com outros instrumentos
harmonicos ou com instrumentos melddicos. Ele elenca varias possibilidades de
combinagdes, porém o cavaquinho n&o € citado em nenhuma delas, bem como n&o

ha nada com relagdo a uma exploracao distinta do instrumento.
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1.3 O cavaquinho na academia

O primeiro instrumento de corda dedilhada a conseguir uma “cadeira” na
universidade foi o violdo (1972), seguido pela viola caipira (2005), e do bandolim
(2010). O cavaquinho foi oficializado em 2011 na UFRJ, com a primeira turma de
bacharelado iniciando o curso ja no ano seguinte, segundo Fraga (2014). Com isso,
€ de se supor que o instrumento demandasse um repertorio crescente e
diversificado. Segundo o maestro André Cardoso, citado por Ghivelder (2016): “Se
no choro encontramos um numero infindavel de pecas, tendo Jacob do Bandolim e
Waldir Azevedo como principais criadores, na musica classica o repertorio ainda
precisa ser construido” (GHIVELDER, 2016).

A demanda por repertério solo também ocorrera com o violdo em seu
processo de escolarizacdo no Brasil. Como ressalta Mauricio Orosco (2001, p. 34),
para a fundacao da primeira cadeira de violao erudito no Brasil, em 1947, por Isaias
Savio, foram necessarias a comprovagao da existéncia do repertério do instrumento
existente a época e a producgao paralela de um grande material didatico de apoio.

Voltando ao cavaquinho, seu repertorio é bastante difundido na musica
brasileira em géneros musicais como o samba e o choro, onde ele é figura
emblematica. Acredito, porém, que seu repertorio tenha que ser mais abrangente
para que o instrumento possa se disseminar em todos os circuitos, académicos ou
nao. Vislumbro que a insergdo do cavaquinho no meio académico corrobora para a
ampliacédo e diversificacdo de seu repertério bem como para auxiliar na quebra de
um paradigma que restringe a atuagdo do mesmo a poucos géneros musicais. Se
por um lado passa a existir a demanda de docentes e discentes por novas obras —
que trabalhem toda a gama de possibilidades técnico-interpretativas do instrumento
e a diversidade de géneros musicais —, por outro, ha de se esperar o despertar dos
compositores que enxergarao o cavaquinho solo em salas de concerto a partir de
entdo. Sobre esse assunto, Cazes (2014) relata:

O bacharelado serd um divisor de &aguas... As novas obras
compostas pelos docentes compositores da Escola de Musica
(UFRJ) nao apenas inserem o cavaquinho no terreno da musica de
camara, como também inauguram uma literatura nova na musica
erudita, além de representar uma quebra no paradigma de ligar o
cavaquinho apenas ao samba e choro (CAZES, 2014 apud FRAGA,
2014).
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1.3.1 Considerag6es acerca do repertorio

Observando a histéria do cavaquinho e seu repertério, constato que o
instrumento ja possui uma razoavel gama de opgbes de pecas da primeira e
segunda fases. O repertério oriundo principalmente do choro contribuiu fortemente
para a ampliacéo da literatura cavaquinistica, que atualmente encontra-se em um
momento de ampliagdo e experimentagdes de possibilidades, em busca de planos
multiplos. E importante mencionar que o repertério cameristico também recebe um
grande impulso com o surgimento do bacharelado em Cavaquinho da UFRJ, sendo
comissionadas varias obras para formacdes distintas. A pesquisa e ampliacido do
repertério do cavaquinho de modo integral, ou seja, nas trés fases do cavaquinho e
ainda na musica de camara, contribuem para a formagcdo de um musico mais

completo. Segundo Cazes,

A importancia do curso reside no fato de formar cavaquinistas no
mais alto nivel, aptos para todo tipo de trabalho, isto é, desde fazer
um acompanhamento na musica popular até tocar junto a uma
orquestra sinfénica (CAZES apud FRAGA, 2014).

Obviamente, o que se espera de um instrumentista em um curso superior de
musica € que seu nivel técnico aumente a cada semestre. Dai, em parte, minha
suposicao da necessidade de composicdes que acompanhem essa evolugao. Nesse
sentido, embora o cavaquinho disponha de obras de camara herdadas da primeira e
segunda fases, ha que se mencionar a escassez da producgao da terceira fase neste
sentido até o momento. Sem estas, corre-se o risco de incorrer na monotonia da
repeticao excessiva das mesmas pecas, fato ainda preocupante. Essas obras da
terceira fase, a meu ver, precisam fornecer desafios técnicos diversos e gradativos,
isto é, faz-se necessaria a existéncia de pecas acessiveis tecnicamente a musicos
intermediarios e também pecas com desafios técnicos mais avancgados.
(oportunamente, comentarei fendbmenos embrionarios recentes nas plataformas
digitais, que comegam a revelar novos compositores de fora do instrumento
abordando o cavaquinho solo de maneira diferente). Identifiquei tanto na musica de
camara quanto no repertorio solo, uma consideravel escassez de repertorio € um

reflexo disto é que grande parte dos instrumentistas precisam vez por outra assumir



18

o papel de compositor para prover seu repertorio. Isto ocorreu com os cavaquinistas
Henrique Cazes, Messias Britto, Marcio Marinho entre outros.

Embora a musica de camara nado seja o foco deste trabalho, considero
oportuno frisar que a ampliagdo do repertorio cameristico do cavaquinho contribuiria
para a afirmacdo deste instrumento enquanto concertista, ao quebrar o paradigma
gque 0 engessa a poucos géneros musicais. Para o leitor que queira conhecer um

pouco mais sobre o repertorio cameristico do instrumento, apresento um breve

quadro:
Quadro 1 — Musica de camara para o cavaquinho.
Compositor Obra Formacgao
Alexandre Schubert | e Sonatina cavaquinho e
piano
Carlos Chaves e Abrago de urso Duo de

cavaquinhos

Cristiano Nascimento | e¢ Pedro na estrada das Cavaquinho e
areias de ouro (trés piano

movimentos)

e Choro marciano trio de

cavaquinhos

e Com um parafuso a menos cavaquinho e

trombone

e O fantastico mundo de | cavaquinho e dois

Elisio Pascoal violdes
Ernani Aguiar e Concertino para cavaquinho e
cavaquinho e cordas cordas
(2018)°
Henrique Cazes e Divertimento I, Il e |l cavaquinho e
(2019) violao
Henrique Garcia e Lagrimas de violao e cavaquinho e
cavaquinho violao

° Segundo Cazes, é a primeira pegca composta para cavaquinho e cordas.



Rafael Milhomem

Neném

Cavaquinho;  dois

violdes e baixolao.

1.3.2 Catalogo do material existente

O quadro 2, a seguir, visa elencar os compositores que escreveram pegas em
carater polifénico para cavaquinho solo até o presente momento, listando apenas a

produgao classificada como sendo da terceira fase conforme meu entendimento.

Vejamos:

Quadro 2 — Compositores para cavaquinho solo.

Compositor

Obra

Cavaquinista Nao

Abel Luiz

Carinhosa (2001)
Flor de Outono
(2003);

Carrocel (2003);

Benedito Costa

Primeiro Estudo
(1920)

Binha Marquez

Dona Iracema com
muita saudade
(2019);

Misleine (2019);
Choro de Dandinha

Carlos Chaves

Cristalina (2016);
Serena (2018);

Acalanto n° 1
(2020);

Acalanto n° 2

(2020);

Acalanto n° 3

(2020);

Acalanto n° 4

cavaquinista
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(2020);
Acalanto n° 5
(2020);
Acalanto n° 6
(2020);
Saideira com

Angelo (2020);
Marica (2020);
Flavinha (2020);
Valsa pra Luciana
(2020);

Mantra pra Erika
(2020);

Fado para Patricia
(2020);

Cristiano Nascimento

Das lagrimas que
rolaram no rosto de
Sebastido, um rio
de mdusica nasceu
(2013);

Viramundices de
um vagamundano
(2013);

Siqueirando n° 1
(2013)

Gian Correa Um cavaquinho
Paraguacgu (2017)
Gilberto Vieira Ao mestre Jabuti

com gratiddo sem
palavras (sem
data);

Henrique Cazes

12 Estudos para

cavaquinho solo
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(1988 — 2001);

Choro Estudo
(2011);
Valsa Estudo
(2018);
Polca Estudo
(2018);

Henrique Garcia

Preludio 1 (2015);
Preludio 2 (2015);
Preludio 3 (2015);
Prelidio 4 (2015);
Preludio 5 (2015).

Joao Paulo Albertim

Preludio nordestino
n® 1 (cavaquinho
de 5 cordas)
(2018);

Preludio nordestino
n® 2 (cavaquinho
de 5 cordas)
(2018);

Ozana  Maracatu
(cavaquinho de 5
cordas) (2018);

Caminhando nas

nuvens
(cavaquinho 5
cordas) (2010);
Angola Janga
(2019)

Jorge Silva De cavaquinho

para Mozart (2013)
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José Siqueira de
Alcantara (Mestre

Siqueira)

Sozinho;, (década
de 1970);

Leo Matheus

Sensivel n° 1
(2019);

Sensivel n° 2

(2020);
Pequeno Estudo
(2020);

Leonardo Benon

Choro singelo;

Impressées em Sol
menor (2013);

Lucas Ladeia

Doze luas inteiras
(2020)

Marcio Marinho

Em busca do eu
(cavaquinho 5
cordas) (2013);
Nas éaguas de
cavaiva
(cavaquinho 5
cordas) ;(2013);

Messias Britto

Ingreme (2016);
Graciosa (2016);
Baile das 4 cordas
(2016);

Euclidance (2016);

Pablo Araujo

Lembranga (2013);
Catando  Cavaco
(2016);
Desconhecida
(2019);
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Rafael Milhomem

5 Estudos para
cavaquinho solo
(2014 - 2020);

Provérbio  Chinés

(2015);
e Conto Arabe
(2015);
e Carta Portuguesa
(2016);
e Romance Argentino
(2017);
Ricardo Tacuchian e Salsa & Cebolinha;
(2017);
Vitor Lourengo e Estudo de

cavaquinho  para
Léo n° 1 (2020);

e Estudo de
cavaquinho  para
Léo n° 2 (2020);
e FEstudo de
cavaquinho  para
Léo n° 3 (2020).
Washington Oliveira | e Choro pra Gabriel
(2018)

Zinomar Pereira

Caixinha de musica

(sem data).
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Figura 6 — Compositores para cavaquinho solo.

COMPOSITORES PARA CAVAQUINHO SOLO

B Compositores Cavaquinistas

W Compositores nao
cavaquinistas

De um total de vinte e trés compositores levantados até o presente momento,
apenas quatro ndo sdo cavaquinistas. Em primeiro lugar, salta-me aos olhos o
numero baixissimo de compositores dedicados a composi¢ao para cavaquinho solo.
Percebe-se que, com a escassez de repertorio que se adeque a essa terceira fase,
0s proprios cavaquinistas comegaram a produzir o proprio repertério. Os dados
apontam que 85% dos compositores sdo cavaquinistas, o que é de certa forma
natural, pois conhecem de modo mais proximo e pratico o idiomatismo do
instrumento. Por outro lado, esses dados denotam que, até entdo, o cavaquinho
ainda nao despertou o interesse amplo dos compositores ndo cavaquinistas em
compor para o instrumento, o que por si so justifica a presente pesquisa. Entre os
fatores que prejudicam a ampliagdo de composi¢cdes para cavaquinho solo estdo a
falta de conhecimento sobre as potencialidades desse instrumento enquanto solista
e a imagem de que o mesmo nao seja satisfatoriamente aplicavel a géneros
musicais que nao sejam o choro e o samba.

A maioria destes compositores, cerca de noventa por cento
aproximadamente, esta viva e suas composi¢des se encontram, em grande parte, na
forma manuscrita ou apenas publicadas em plataformas digitais como o Youtube e
Instagram. E importante destacar que momentos antes do fechamento deste
presente trabalho, o compositor Carlos Chaves publicou em seu canal do Youtube,
catorze novas musicas em carater polifébnico; o compositor Vitor Lourengo escreveu
trés novos estudos para cavaquinho solo; o compositor Lucas Ladeia escreveu sua
peca Doze luas inteiras; o compositor Léo Matheus escreveu duas novas pegas; 0

autor do presente trabalho contribuiu com um novo estudo e o conservatério Escola
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Profissional das artes da Madeira, em Portugal, sob organizagdo de Paulo Esteiro e
Pedro Cantalice, publicaram o livro Rotas do Atlantico: musica para braguinha da
Madeira e cavaquinho do Brasil, langado no segundo semestre de 2020. Trata-se de
um livro que elenca oito compositores portugueses e oito brasileiros cujas pecas
sejam executaveis tanto na braguinha' quanto no cavaquinho brasileiro, inclusive
com nossa participagdo como compositor. Em 1988, na ocasido da publicacdo de
seu método Escola Moderna do Cavaquinho, Cazes havia sido questionado sobre
sua opg¢ao, julgada por muitos como controversa, em publicar um meétodo em
partitura e ndo em tablatura e cifra como os demais métodos da época. Sua
resposta foi a de que “estava surgindo uma geragdo de cavaquinistas dispostos a
estudar musica” (FRAGA, 2014). Tal geracao esta mostrando seus frutos agora, e
acreditamos que os fatos mencionados sejam reflexo de um fenémeno recente, que
revela a popularizagdo do instrumento em sua abordagem técnica mais arrojada

(terceira fase).

1.3.3 Arranjos e transcrigoes

Com esta sec¢do dedicada a justificativa da presenga do processo de arranjos
e transcrigdes dentro do projeto da terceira fase do cavaquinho, processos estes em
si nao pertencentes ao escopo principal do trabalho, fago também uma
apresentacao do padrao de escrita polifonico. Com isto o leitor podera se ambientar
antes de ingressar na leitura do proximo capitulo, sabendo o que o espera.

Segundo Ribeiro (2014b, p. 14), os arranjos e transcricbes estiveram
presentes na histdria da musica ocidental desde a Idade Média e desempenharam
trés importantes papéis: foram fonte de técnicas de estudos de um estilo ou
compositor; constituiram recurso de divulgagdo de obras através de redugdes de
pecas orquestrais e, 0 que mais importa para esse trabalho, fomentaram a expansao
de repertorio instrumental. Tal processo de expansao ocorreu com o alaude, por
exemplo. Segundo o autor, até o século XVI, os instrumentos tinham a funcdo de
acompanhar o canto e o surgimento de uma “técnica digital mais polifénica”, que
veio a substituir o uso do plectro, ou palheta, culminou na adaptagdo de cancgdes

polifénicas, motetos e missas inteiras para alaude, ampliando assim seu repertorio.

oA “Braguinha da Madeira” € um cordofone tipico da regido da llha da Madeira cuja afinacéo é a
mesma do cavaquinho brasileiro: Ré — Si — Sol — Ré.
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Ao cruzarmos dados referentes ao numero de composi¢cdes em relagdo ao
numero de transcrigbes em momentos chave da consolidagdo do violdo em
momentos especificos de sua evolugdo no exterior e no Brasil, por exemplo,
veremos que as transcricbes/arranjos transcendem o numero de composigdes.
Segundo Orosco (2001, p. 28), Francisco Tarrega elaborou cerca de 120
transcrigdes e apenas 70 composigdes, fato este evocado por Gloeden (1996) como
parte do contexto do ressurgimento do violdao na Espanha. Ja Isaias Savio deixou
uma produgao aproximada de 400 arranjos contra 116 composi¢ées quando de sua
empreitada no Brasil. Isso mostra quao basilares foram as transcricbes para a
ampliacao, diversificagao e divulgacéo do violdo sua historia.

Da mesma forma, a ampliacdo do repertério cavaquinistico deve muito aos
arranjos e transcricdes. Esse assunto € especialmente relevante, a ponto de figurar
na grade curricular do curso de bacharelado em cavaquinho da UFRJ, nas
disciplinas “Pratica de Transcri¢cao | e II”, dos 7° e 8° periodos, respectivamente.

Com o repertorio original polifénico ainda bastante escasso inicialmente,
cavaquinistas ja consagrados como Messias Britto, Marcio Marinho e Henrique
Garcia principiaram buscando também repertorios de outros instrumentos,
explorando-os em planos simultéaneos.

A titulo de exemplo e, talvez, curiosidade pertinente ao tema, em meu
processo de aprendizagem neste instrumento, a partir de raizes oriundas da pratica
com meu instrumento principal, o violao, busquei curiosamente a mesma foérmula
dos instrumentistas supracitados. Para isso, adaptei entre outras, a conhecida
Espagnoleta de Gaspar Sanz, onde busquei contrapor melodia e acompanhamento

coral:

Figura 7 - Excerto de Espagnoleta — Gaspar Sanz — arranjo de Rafael Milhomem.
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Nas figuras a seguir destaco dois momentos representativos da abordagem
virtuosistica atual no instrumento. Na figura 8, exponho um excerto de Odeon, de
Ernesto Nazareth. Essa peca foi escrita originalmente para piano e o arranjador
Messias Britto (2016) obtém linha melddica clara dos baixos, que se contrapde uma

linha superior que simula os acordes rebatidos da composigéo original:

Figura 8 - Excerto de Odeon, de Ernesto Nazareth. Arranjo de Messias Britto (transcricao

nossa).
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Ja a figura 9 representa uma escrita arrojada da terceira fase do cavaquinho.
Trata-se de um exemplo extraido de As Rosas Ndo Falam, de Cartola (1908-1980),
transcrito por Henrique Garcia (2016). Notemos o aspecto intrincado dos planos

musicais interagindo entre si.

Figura 9 - Excerto de As rosas néo falam, de Cartola; arranjo de Henrique Garcia

(transcrigéo nossa).
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Com estas demonstragdes, julgo haver apresentado pistas da problematica
que se instaurara em torno das técnicas do cavaquinho e das varias solugdes
buscadas para a atualizagdo das mesmas, visando atenderem a emergente estética

musical no instrumento.

CAPITULO 2 - RECURSOS TECNICOS NO CAVAQUINHO SOLO

2.1 Acepcgoes de idiomatismo

Segundo o dicionario Aurélio, “idiomatismo” € 0 mesmo que expressao
idiomatica. O mesmo dicionario ainda nos diz que tal expressdo € uma sequéncia de
palavras que funcionam como uma unidade. Segundo Xantara (1998, p. 149),
“‘expressdao idiomatica € uma lexia complexa indecomponivel, conotativa e
cristalizada em um idioma pela tradicao cultural”. Em outras palavras, “expressao
idiomatica” € um termo criado por duas ou mais palavras e que, juntas, passam a ter
um novo significado, totalmente diferente do original e que sé faz sentido para
aquela cultura especificamente.

Portanto, idiomatismo € um termo emprestado da linguistica e que, segundo

Scarduelli (2007, p. 139) foi incorporado a musica por conveniéncia.

2.2. Uso do termo na literatura musical

Para Borges (2008, p. 70), “idiomatismo refere-se as caracteristicas
singulares que cada instrumento possui, ou seja, € um conjunto de técnicas e
potencialidades sonoras peculiares insitas a cada instrumento”. A afinacdo de cada
instrumento interfere diretamente nas possibilidades idiomaticas, pois as solucbes

técnico-musicais variam de acordo com a afinacdo adotada. Nas palavras do autor:

A afinagdo do instrumento tem implicagdes nas possibilidades
idiomaticas do violdo, dado que uma determinada afinacdo gera
possibilidades distintas na técnica violonistica, refletindo nos arranjos
e na harmonizagao das musicas (BORGES, 2008, p. 70).
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Borges (2008) ainda afirma que muitas vezes o termo idiomatismo é
caracterizado sem que ocorra uma mencao direta do termo, sendo facilmente
substituido por similares como “linguagem do instrumento” ou mesmo “sabor do

instrumento”.

E bem normal que instrumentistas como Callado ou Nazareth
colocassem suas musicas no limite das possibilidades do
instrumento. Citamos como exemplo a polca “Flor Amorosa”, de
Callado em sua versdo para piano, versao que guarda, entretanto, o
sabor do instrumento para o qual foi escrita (NEVES apud BORGES,
2008, p. 70).

Segundo Pereira (2011, p. 336), tais peculiaridades “possibilitam a
caracterizagdo e reconhecimento desse instrumento em diferentes contextos”.
Levando em conta a afirmacdo de Xantara (1998) a respeito do termo “expressao
idiomatica”, Pereira levanta a questdo de que, no campo musical, ha que se
diferenciar os termos “idioma” e “expressao idiomatica”’, a partir da definicdo de
Xantara. Para Grossi (2002), citado por Pereira (2011, p. 222), “idioma” diz respeito
a linguagem pessoal do autor, a sua identidade, ou seja, “o conjunto de
procedimentos técnico-composicionais” utilizados por determinado compositor; ja
“expressao idiomatica” diria respeito a cada caracteristica especifica da linguagem
pessoal do compositor. Por extensdo, mais comumente usado, o termo pode ser
aplicado a questdes técnico-instrumentais. Com isso, idioma refere-se ao
instrumento utilizado, e expressdes idiomaticas estao relacionadas aos elementos
musicais do instrumento, o que “possibilita a caracterizacdo e reconhecimento em
diferentes contextos”.

Para Scarduelli (2007, p. 139), “idiomatismo refere-se a um recurso especifico
que é proéprio de um instrumento musical, e idioma, o conjunto de idiomatismos que
caracterizam a sua execucao”. Podemos inferir que uma determinada técnica que
seja bastante peculiar a um instrumento possa ser classificada como um
idiomatismo. Ja a reunidao de varias dessas técnicas peculiares pode ser interpretada
como sendo o idioma daquele instrumento. Ainda em relagédo ao idiomatismo,
Scarduelli (2007, p. 139) complementa que o termo se refere ao conjunto de
peculiaridades ou convengdes que compdem o vocabulario de determinado

instrumento. “Estas peculiaridades podem abranger desde caracteristicas relativas
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as possibilidades musicais, como timbre, dindmica e articulagédo, até meros efeitos
que criam posteriormente interesse de ordem musical’.

Com relagdo ao manejo do discurso musical independente da técnica do
instrumento, Flavia Pereira, citada por Ribeiro (2014b, p. 64), posiciona-se com
relagdo as formas de reelaboracdo musical, citando dois tipos basicos. O primeiro é
0 que “envolve mudanga de linguagem, transitando em movimentos artisticos
diferentes”, como ocorrera com a obra Romeu e Julieta, de Shakespeare, com
adaptagdes para cinema, teatro, ballet e 6pera. O segundo tipo envolve apenas o
universo musical. A reelaboragédo tem a fungdo de “adequar a obra a algo, seja um
instrumento, um determinado publico, contexto ou género”. Buscando uma
desambiguacao do termo “adaptacao”, que nao esta restrito apenas ao universo
musical, Ribeiro (2014b) propde o termo “idiomatizagdo”. Segundo o autor, o termo
faz referéncia a pratica de reelaboracdo que, além de adequar a obra para outro
instrumento de destino, ainda transforma seus elementos ao novo meio. Como
exemplo, o autor cita a idiomatizacdo para piano de Ferrucio Busoni da Chaconne
BWV1004, de J. S. Bach.

De certa maneira, Ribeiro (2014b) elenca uma pléiade de técnicas de
reelaboragdo musical de modo a conjugar a técnica do instrumento e elementos do
discurso musical, a saber: transposi¢cao de tonalidade, scordatura, transposicao de
oitava, inversdo de acorde, reorganizagcao de acorde, preenchimento de acorde,
supressao de notas, alteragdo de acorde, adicdo de acorde, deslocamento de
acorde, adicao de baixos, alteragdo em nota, mudanca de notas, alteragao motivica,
reorganizagao contrapontistica, prolongamento de nota, resolugdo melddica, adi¢ao
de nova linha melddica, inclusao de contrassuijeito, fragmentagao, deslocamento de
nota, reiteragdo, ornamentagao compensatoéria, entre outros.

Tomando de perto o conceito de idiomatizagdo de Ribeiro (2014b), entendo-o
como um processo possivel de adequacao com reelaboracgao técnica e musical para
um novo meio instrumental. Porém, ao propor a analise da Fuga BWV 1000 de J.S.
Bach, adaptada ao violao pelo intérprete do instrumento Pablo Marquez, Ribeiro
deixa entender, a nosso ver, que o discurso musical de uma obra a ser idiomatizada
fica situada, inevitavelmente, em primeiro plano, em relacdo ao idiomatismo do
instrumento de destino da idiomatizacdo. Tal observacdo € possivel quando se
analisa o resultado final da assim chamada idiomatizacao de Marquez. Via de regra,

ao compara-la com a de Tarrega, a versdao de Marquez apresenta-se mais completa,
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com a elaboragcdo de momentos antes omitidos dentro da trama polifénica na versao
de Tarrega. A versdo de Marquez, portanto, € de maior interesse, do meu ponto de
vista, mas & também consideravelmente mais complexa de se tocar, e por isso,
possivelmente menos idiomatica em certo sentido. Isto quer dizer que uma obra
idiomatizada na visdo de Ribeiro pode nédo ser tdo exequivel, e alguns poderao
referir-se a ela, de modo controverso, como ndo idiomatica em muitos momentos, ou
seja, dificil. Outra proposta que convém checar, € que se apresenta de maneira
analoga, de nosso ponto de vista, € a de Gustavo Costa ao transcrever ao violao as
Partitas de Bach para violino. Nesta Proposta, Costa (2012) preenche ao maximo
estas obras observando o sentido musical de cada movimento/danga, segundo o
funcionamento do violdo, de acordo com o conceito geral de Bach transmitido por
Johann Friedrich Agricola, de adicionar tanta harmonia quanto possivel. Apreende-
se disto a nogcao de que sua proposta explora o violdo adequadamente, ndo raro em
seus limites. Novamente, temos versdes arrojadas relativas a uma alta performance
como referéncia, exatamente como ocorre com muitas das obras dos autores
cavaquinistas da terceira fase. As propostas de Marquez e Costa ressoam, portanto,
em minha pesquisa devido ao dado comum da maior exploragao polifénica do
instrumento. Por um lado, ambas representam preocupacg¢des contemporaneas em
tornar o violdao melhor explorado em versdes recentes de obras de Bach. Porém, tais
versdes, ndo raro atingem a complexidade intrinseca da alta performance. E
possivel que as polifonias destas transcrigbes alcancem um arrojo nunca antes
pensado em obras do compositor alemao ao violdo, exatamente como no arranjo de
Carinhoso, de Pixinguinha, por Messias Britto, na figura 10, conforme abordo em
meu artigo'", escrito em parceria com Mauricio Orosco, com o aparato polifénico do

cavaquinho levado as ultimas consequéncias.

Figura 10 — Carinhoso, de Pixinguinha, arranjo de Messias Britto (transcrigdo nossa).
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" Conferir o artigo “Carinhoso de Pixinguinha para cavaquinho solo, por Messias Britto: idiomatismo
ampliado e texturas variadas em planos musicais simultaneos”. Disponivel em:
http://vortex.unespar.edu.br/orosco_milhomem v7_ n1.pdf.
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Como tratara o capitulo 3, minha proposta se identifica a partir destas
referéncias como estimulo a exploragdo contemporanea no cavaquinho, porém,

aceitando também a limitagdo natural'

deste instrumento (segundo meus ideais
musicais) e também minha limitagdo como instrumentista, de modo a prover
equilibrio entre demanda técnica e proposta polifénica. Em outras palavras, tento
prover o meio termo da complexidade técnico-instrumental em si, se tomarmos a
meédia da complexidade dos arranjos e composi¢des originais para o cavaquinho em

sua terceira fase, porém, mantendo uma polifonia rebuscada’®.

2.2.1. Recursos idiomaticos implicitos

Scarduelli (2007, p. 142) classifica os recursos idiomaticos implicitos “como a
escolha de centros, modos e tonalidades que favoregam um amplo uso de cordas
soltas no instrumento e, consequentemente, a exequibilidade da pega”. Nascimento
(2013) é consonante com Scarduelli em relagao ao idiomatismo favorecido pelo uso

de cordas soltas. Segundo o autor:

Em uma obra tonal, a escolha da tonalidade é de suma importancia
para uma escrita idiomatica, principalmente pela quantidade de
cordas soltas que ela abrange, pois oferece ao instrumentista
maiores possibilidades de digitacdo, variagdo timbristica e de
relaxamento, uma vez que algumas notas que deveriam ser
pressionadas pela mao esquerda, podem ser substituidas por cordas
soltas (NASCIMENTO, 2013, p. 20).

A escolha da tonalidade no cavaquinho é um fator fundamental, pois devido a
sua pequena tessitura, determinados tons podem tornar o que seria uma execucao
confortavel em algo extremamente dificil, em outras palavras, pode prejudicar a
“exequibilidade da peca”. O emprego de cordas soltas confere maior relaxamento ao

musico ja que nao precisa pressionar determinada nota, e ainda favorece a

"2 Acredito que todo instrumento musical possua algum tipo de limitagdo bem como de vantagem,
natural em cada instrumento.

'3 Conforme explanaremos no capitulo 3, nosso processo de composicdo se constitui em fazer os
planos musicais caberem ao maximo no cavaquinho, mas com certo limite para se conservar a
exequibilidade (com certa negociacéo entre técnica e musica no momento da concepg¢ao das obras).
Isto ndo significa critica alguma as propostas rebuscadas apresentadas anteriormente — algo também
necessario a evolugao da técnica e do repertorio. Trata-se apenas de nossa posi¢gao e condicdo de
prover um repertério que julgamos de interesse, e que pode beneficiar o movimento cavaquinistico.
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mudanca de posicao, utilizando a corda solta como uma espécie de ponte. Outra
vantagem da escolha apropriada da tonalidade é que para Scarduelli (2007, p. 141)
as cordas soltas conferem “uma sonoridade mais encorpada ao instrumento através
da ressonancia de cordas soltas que, mesmo nao sendo tocadas, vibram por
simpatia”.

Para o cavaquinho a tonalidade de Sol Maior € uma excelente opgéo pois
possibilita todas as quatro cordas soltas, tendo a disposi¢ao as cordas referentes a
ténica, a terca do acorde e ao quinto grau. A tonalidade de Si Menor também é uma
boa escolha pois possui nas cordas soltas a tonica (2% corda), a terca (1% e 4?2
cordas) e o sexto grau na 3% corda. No quadro 3, elenco as tonalidades que
permitem o uso de pelo menos uma (01) corda solta, referente aos graus da escala,

sendo ténica, terca e quinta os de maior relevancia.

Quadro 3 — Tonalidade versus corda(s) solta(s).

Tonalidade N° de cordas Cordas soltas / fungao
soltas
Sol maior 4 Tonica (3% corda);

Terca (22 corda)

Quinta (12 e 42 cordas)

Si menor 4 Tonica (22 corda);
Terca (12 e 42 cordas);

Sexto grau (32 corda)

Mi menor* 4 Terca (3% corda);
Quinto grau (22 corda);

Sétimo grau/menor natural (12 e 42 cordas)

Ré maior 4 Tonica (12 e 42 cordas);
Quarto grau (32 corda);

Sexto grau (22 corda)

La menor* 4 Sétimo grau/menor natural (32 corda);
Segundo grau (22 corda);

Quarto grau (12 e 42 cordas)

Sol menor 3 Tonica (3% corda);
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Quinto grau (12 e 42 cordas)

La maior* 3 Segundo grau (22 corda);
Quarto grau (12 e 42 cordas).
Fa maior* 3 Segundo grau (32 corda);
Sexto grau (12 e 42 cordas).
D6 maior* 2 Quinto grau (32 corda);
Sétimo grau (22 corda)
Ré menor 2 Tonica (12 e 42 cordas)
Fa menor* 1 Segundo grau (32 corda)
Si maior 1 Tbnica (22 corda).
D6 menor* 1 Quinto grau (32 corda)
Mi maior* 1 Quinto grau (22 corda)

As tonalidades marcadas com asterisco (*) independentemente do numero de

cordas sao consideradas tonalidades fracas no tocante a inexisténcia da t6nica

figurando nas cordas soltas. Com isso ha a necessidade de estar sempre

pressionando as cordas, o que cansa a mao e prejudica a exequibilidade e a

fluéncia. Outro ponto importante diz respeito aos intervalos distantes. Com

frequéncia usamos as cordas soltas para realizar os saltos com maior precisao,

facilidade e conforto. As tonalidades que possuem a tbnica nas cordas soltas

resultam mais fortes e encorpadas devido aos harménicos. Os saltos tornam-se mais

faceis com o auxilio de uma ou mais cordas soltas. Sobre esse assunto Scarduelli

afirma que:

Em termos de poténcia sonora, o uso de cordas soltas ou de notas
cujos harmodnicos coincidam com as cordas soltas do instrumento,
trazem vantagens acusticas, pois os harmoénicos naturais do
instrumento reforcariam a sonoridade resultante (SCARDUELLI,
2006, p. 141).
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2.2.2 Recursos idiomaticos explicitos

Segundo Scarduelli (2007, p. 143), recursos idiomaticos explicitos “sao
aqueles que exploram caracteristicas e efeitos peculiares do instrumento, utilizados
para a elaboracdo de ideias ou motivos musicais”. A seguir, apresento o0s

procedimentos mais comuns utilizados em composi¢des para cavaquinho solo.

2.2.2.1 Paralelismo

Este recurso consiste em tocar simultaneamente duas ou mais melodias,
onde é estabelecido um padréo intervalar. Geralmente ocorrem em tergas, mas nao
€ regra geral, outros intervalos podem ser empregados, porém o mais importante é
manter a diregdo melddica, isto €, se a nota superior realizar um
movimento ascendente, a nota inferior deve seguir o mesmo padrao. No exemplo

abaixo Messias Britto utiliza basicamente quartas justas e tergas menores e maiores.

Figura 11 — Paralelismo — Excerto de Euclidance — Messias Britto.
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2.2.2.2 HarmoOnicos naturais

Esta técnica é bastante comum nos instrumentos de cordas dedilhadas. Os
harmonicos naturais se encontram nas casas 5, 7 e 12; para executa-los basta
abafar levemente a corda no respectivo trasto correspondente a casa desejada.

Alguns compositores optam em grafar os harménicos com o sinal ~ sobre a

nota, seguido da indicagao da corda e das casas a serem levemente pressionadas.

Figura 12 — Harmonicos naturais — Excerto de Estudo n°® 10 — Henrique Cazes.
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2.2.2.3 Harmonicos Artificiais

Os harménicos artificiais sdo obtidos pressionando-se a nota com o dedo da
mao esquerda e com o indicador da mao direita abafa-se a nota a ser tocada
exatamente sobre o trasto da casa correspondente a uma oitava acima. A nota deve
ser ferida pela palheta que esta segurada com os dedos polegar e médio. Os
harménicos sdo grafados com um sinal de losango. Um exemplo no repertério do
choro pode ser encontrado na musica Viagem, de Waldir Azevedo, porém para

ilustrar essa técnica escolhemos o Preludio 1, de Henrique Garcia.

Figura 13 — Harmoénicos artificiais — Excerto de Preludio 1 — Henrique Garcia.
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2.2.2.4 Arpejo

Segundo Med (1996, p. 324) “arpejo € a execucao rapida e sucessiva das
notas de um acorde”. O simbolo que o representa é uma linha ondulada na vertical
antes do acorde g § , ou o termo arp. Inserido sobre a nota. Outra forma de grafar
o0 arpejo é escrevendo separadamente cada nota que compde o acorde, com
possibilidade de monta-lo previamente no brago do instrumento ou tocando-o
separadamente, nos moldes de uma escala. Segundo o autor, € mais uma forma de
execucao do que um ornamento propriamente dito. Pode ser executado ascendente

ou descendentemente.



37

2.2.2.4.1 Arpejo Vertical ou Harmoénico

Esta nomenclatura nos remete a visao vertical do instrumento, de modo que
ao executarmos o arpejo empregamos uma abordagem vertical nas cordas
adjacentes. Geralmente monta-se o acorde e em seguida toca-se cada nota do
mesmo. Neste exemplo extraido da musica Chiquita de Waldir Azevedo, os acordes

de Mi maior e La menor sdo montados de modo a obter o arpejo vertical.

Figura 14 — Arpejo vertical — Excerto de Chiquita — Waldir Azevedo.
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2.2.2.4.2 Arpejo Horizontal ou De Extensao

Este termo nos remete a visdo horizontal do instrumento de modo que
executemos o arpejo usando toda a extensdo da corda, ou pelo menos com o
maximo das notas do arpejo em uma mesma corda. O exemplo a seguir foi extraido
da musica Brasileirinho, de Waldir Azevedo. A pega é iniciada com um arpejo

horizontal de Sol Maior.

Figura 15 — Arpejo horizontal — Excerto de Brasileirinho — Waldir Azevedo.
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2.2.2.5 Arpejo a duas vozes

Esta técnica consiste em executar as notas de um acorde separadamente,
mantendo a nota da ponta soando. Sua grafia ocorre em dois planos, sendo o arpejo
propriamente dito indicado com hastes para baixo, enquanto a nota da ponta &
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apresentada com hastes para cima. E importante ressaltar que, no repertério da
terceira fase, a técnica do tremolo tem inicio com o arpejo a duas vozes, sendo que,
para obter de fato tal efeito, € necessario dobrar o valor das figuras responsaveis
pela melodia principal. Com isso, conseguimos simular um efeito de prolongamento
ou sustentacao da nota.

No exemplo a seguir, os acordes devem ser montados previamente.

Figura 16 — Arpejo a duas vozes — Excerto de Estudo n° 1 — Henrique Cazes.
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2.2.2.6 Nota pedal

Consiste em executar uma determinada nota enquanto outras notas séo
intercaladas. No choro € um recurso bastante recorrente, podendo ser encontrado
em pegas como Delicado, de Waldir Azevedo. Aqui a nota pedal Si é intercalada

com as demais notas da escala.

Figura 17 - Nota pedal — Excerto de Delicado — Waldir Azevedo.
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2.2.2.7 Ostinato

Ostinato € um “termo que se refere a repeticdo de um padrdo musical por

muitas vezes sucessivas” (SADIE, 1994, p. 687).
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Figura 18 - Ostinato — Excerto de Preludio 1 — Henrique Garcia.
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2.2.2.8 Ligados

Consiste em ligar duas ou mais notas com um unico toque. Podem ser

ascendentes, da nota grave para a mais aguda, ou descendentes, da nota aguda
para a mais grave.

Figura 19 - Ligados — Excerto de Preludio 1 — Henrique Garcia.
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2.2.2.9 Segundas menores

Segundo Cazes (1987, p. 50), € um efeito muito usado principalmente no
acompanhamento de samba. Consiste em executar o intervalo harmdnico de um
semitom em cordas distintas. Um exemplo de segundas menores pode ser

encontrado no final da parte C de Brasileirinho, de Waldir Azevedo.

Figura 20 — Segundas menores — Excerto de Brasileirinho — Waldir Azevedo.
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2.2.2.10 Pizzicato

Palavra italiana que significa “beliscado”. A execucédo desta técnica nos
instrumentos de arco € obtida através do ato de pincar a corda. No cavaquinho €&
realizada abafando a corda préximo ao cavalete e tangendo a mesma com a
palheta. E um recurso bastante usado pelos cavaquinistas, principalmente no
Choro, quando se quer dar contraste timbrico a melodia. Waldir Azevedo usou esse
recurso na reexposi¢ao da sessao A de Flor do Cerrado, dentre outras. A grafia da
melodia nao sofre alteragdo, sendo apenas inserida a expressao pizz. sobre o trecho

escolhido.

Figura 21 — Pizzicato — Excerto de Flor do cerrado — Waldir Azevedo.
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2.2.2.11 Tremolo

E um recurso empregado quando se quer dar um efeito de prolongamento de
uma nota, visto que instrumentos de cordas dedilhadas ndo sustentam notas. Pode

ser grafado de trés maneiras: com o simbolo ﬂatf , com notas repetidas em

semicolcheias ou fusas ou com a inscricdao “trémulo” ou tremolo. Henrique Cazes
refere-se a este recurso como “fremolo brasileiro ou tremolo interpretado” (CAZES,
2019). O que diferencia este tremolo é que as palhetadas sao irregulares, com
variagao de velocidade e dinamica. No repertorio do choro, ele pode ser encontrado,

entre outras pecas, em Contraste, de Waldir Azevedo.

Figura 22 — Tremolo — excerto de Contraste — Waldir Azevedo.
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2.2.2.12 Glissando'*

Segundo Med (1996, p. 327), glissando “é um ornamento relativamente

moderno que consiste no deslizamento rapido uas notas reais”.

E grafado por uma diagonal ondulada . Nos instrumentos de cordas

pressionadas, este procedimento consiste em ar o dedo ao logo da corda de

uma nota para a seguinte, em qualquer intervalo, passando por todos os semitons.

Figura 23 - Glissando — Excerto de Estudo n° 5 — Henrique Cazes.
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2.2.2.13 Dobramento em unissono

Como a nomenclatura indica, “dobramento em unissono” consiste em dobrar
uma nota em unissono, em duas cordas, com intuito de proporcionar mais corpo e

sustentagao ao som produzido.

' Por vezes, ocorrem ddvidas sobre as execucgdes do glissando e do portamento. “Na execugao, o
glissando tira o seu valor do final da primeira nota real”. Ja o portamento “antecipa a nota real”, em
outras palavras, “é uma rapida antecipagéo da nota real” (MED, 1996, p. 327 - 328).
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Figura 24 — Dobramento em unissono — excerto de Estudo n° 5 — Henrique Cazes.
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2.2.2.14 Dobramento em oitavas

Consiste em dobrar uma melodia ou trechos dela, em oitavas paralelas. E
comum no cavaquinho usarmos a primeira e quarta cordas enquanto as
intermediarias sdo abafadas, encostando-se levemente nas cordas, sem pressiona-
las. Com um unico ataque de palheta fere-se as quatro cordas simultaneamente,

{3 ”

abafando e grafando as intermediarias com um

Figura 25 — Excerto de Teu Cheiro — Grupo Art Popular — Arranjo de Binha Thomaz.

Uma variacdo desta técnica € o dobramento de oitavas e unissono
simultaneos. Consiste em conduzir uma melodia dobrada em oitavas paralelas com
uma das vozes em unissono. Para esse efeito especifico, o executante € impelido a
utilizar cordas contiguas de modo a obter um mesmo som trés vezes, sendo um
deles uma oitava abaixo, entremeados pela terceira corda solta (opcional) como
pedal. No exemplo a seguir, tal efeito € obtido tangendo-se todas as cordas do
instrumento simultaneamente. Pode-se abafar a corda intermediaria ou deixa-la
soando. Esta pratica confere uma sonoridade robusta devido aos harménicos
resultantes do dobramento de oitavas e da corda 3 solta. Podemos perceber este

efeito em Conto Persa do presente autor.
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Figura 26 - Dobramento em oitavas — Excerto de Conto Persa — Rafael Milhomem.
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Em sintese, este procedimento consiste em reproduzir uma forma ou shape
fixo em varias regides do brago do instrumento, junto da possibilidade de se manter
a terceira corda solta como nota pedal/tensao.

As figuras do quadro a seguir trazem o mesmo formato de acorde em cinco
posicdes, extraidos do exemplo anterior. Note que a disposi¢cao das notas € mantida
e sempre acompanhada também do circulo branco, relativo a terceira corda solta
(nota Sol).

Quadro 4 — Shape dos acordes.

Casa 5 Casa 4 Casa 8 Casa 7 Casa 1
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2.2.2.15 Campanella

Este efeito possui uma sonoridade bastante peculiar. Na visdo de Kreutz
(2012), campanella consiste em “realizar notas simultaneamente em cordas soltas e

presas”. Segundo Yates, citado por Kreutz (2012, p. 6), pode-se definir o efeito como
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“a superposicao sonora, como sinos, de notas escalares criadas através do uso
otimizado de cordas soltas e da digitagdo de notas sucessivas em cordas

adjacentes”. Henrique Cazes explorou esse efeito no seu Estudo n° 3.

Figura 27 — Campanella — Excerto de Estudo n° 3 — Henrique Cazes.

No exemplo da figura 27 temos uma frase sendo executada com uma
superposi¢cao sonora, com intercalacdo entre em cordas presas e soltas. Com isso,

as notas ressoam por mais tempo, a guisa de “sinos”.

2.2.2.16 Sweep”® Horizontal

Trata-se do sweep tradicional usado pelos guitarristas e em instrumentos de
cordas, feito através de plectro ou palheta. A sua execugédo nao permite a montagem
prévia de um acorde. E por vezes, para se manter o sentido ascendente ou descente
em um unico movimento completo da palheta, torna-se necessario acrescentar um
ou mais ligados, gerando mais de uma nota por corda/toque. Observe na figura 28
que as sextinas destacadas sdo grafadas com ligados da primeira para a segunda e

da quinta para a sexta notas, permitindo assim o sentido ascendente da palheta.

Figura 28 - Sweep horizontal — Excerto de Conto Persa — Rafael Milhomem.
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'° Sweep, do inglés significa: 1 - vt, vi varrer; 2 - vt arrastar. E um gesto onde o musico “varre” as
cordas com a palheta, tocando varias cordas com um Unico movimento ou gesto.
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2.3. Primérdios da formalizagao da terceira fase: novas técnicas

O livro Escola Moderna do Cavaquinho (CAZES, 1987) €& considerado
pioneiro por abordar a didatica para cavaquinho usando partitura. Existe, porém, um
outro fator pelo qual este livro pode ser considerado pioneiro. Foi o primeiro a trazer,
ainda que de forma velada, exercicios que trabalham planos simultdneos. No
exercicio de notas fixas, “um dos dedos da mao esquerda se fixa em uma nota
sustentada, enquanto os demais atuam em outra corda” (CAZES, 1987, p. 28). No
exemplo a seguir, podemos observar que, enquanto uma nota é executada na corda
1, com duragdo de uma seminima, as notas da corda 2 executam trés
semicolcheias. Este exercicio foi elaborado com intuito de trabalhar a independéncia

dos dedos da méao esquerda, mas involuntariamente gera dois planos sonoros.

Figura 29 - Exercicio de nota fixa.

Outro exercicio que aborda planos simultdneos é o chamado “martelos
duplos”. Nele, o autor frisa que “para tocarmos simultaneamente em duas cordas,
usamos a palheta na mais grave, e a unha do dedo anular na mais aguda” (CAZES,
1987, p. 27). Este exercicio também tem como intuito trabalhar a questdo da
independéncia dos dedos e coordenacdo motora, mas para isso utiliza planos

sonoros simultaneos.



46

Figura 30 — Martelo duplo.
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Umas das técnicas mais emblematicas, ao se falar em planos sonoros
simultaneos € o fremolo. Em seu método, Cazes traz um exercicio de arpejo que
consideramos como uma introducdo a técnica de tremolo no cavaquinho. Este
exercicio consiste em montar um acorde, manter as notas repetidas na corda 1, e
intercalar as cordas 4, 3 e 2, respectivamente. Este padrao gerou também o seu
Estudo de arpejos n° 1, em Mi menor. Na figura 31 apresentada a seguir, Cazes
emprega esse padrdao de arpejo utilizando apenas cordas soltas. O autor salienta
que, apos o aluno praticar com cordas soltas e obtiver seguranga, o mesmo deve
“‘escolher uma sequéncia harmdnica qualquer para sincronizar o arpejo com a troca
de acordes” (CAZES, 1987, p. 45).

Figura 31 - Padréo de arpejo com corda solta.
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Embora o livro Escola Moderna do Cavaquinho tenha exercicios que dao

-t
2 d

margem a uma simulagao de planos simultdneos, ndo ha qualquer mengao a termos
relativos a polifonia, como planos simultaneos ou execug¢ao melddica a duas vozes.
ApoOs sua publicagdo, tivemos um hiato de 30 anos, ou seja, somente em 2017 o
tema polifonia no cavaquinho passou a ser abordado de fato em um novo método.
Trata-se do Método Progressivo Aplicado ao Cavaquinho, do cavaquinista Henrique

Garcia, publicado em 2017. Em seu método, Garcia ja adentra conscientemente
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nesta nova fase, abordando a execucdo melddica a duas vozes no instrumento.
Segundo o autor, “o foco € trabalhar a polifonia destas 2 vozes em equilibrio”
(GARCIA, 2017, p. 49). Dessa forma, o aluno é preparado para a polifonia através
dos exercicios progressivos, sendo expostas as composigdes do autor ao final do
método (GARCIA, 2017, p.31).

Trinta e dois anos apds o langamento do seu primeiro método, Cazes lancga,
em 2019, o livro Musica nova para cavaquinho. Este livro contribui para o repertério
solo com a publicacdo dos Doze Estudos para Cavaquinho Solo; Suite Estudo com
trés pecas: Choro Estudo; Valsa Estudo e Polca Estudo. A contribuicdo para a
musica de camara esta presente em Divertimento I, Il e Ill para cavaquinho solo e
violdo de sete cordas. O repertério ainda abrange nove choros e trés valsas com
cifras para grupos regionais.

Desde o surgimento do método Escola Moderna do Cavaquinho, o0s
cavaquinistas/compositores, tomando, em parte, a referéncia de execugao
proveniente do violdao quanto aos planos melddicos simultaneos, comegaram a
tomar consciéncia de uma nova abordagem do instrumento. Disso resultou, portanto,
o desenvolvimento de uma técnica até entdo jamais vista no cavaquinho. Todo este
movimento em publicagdes e na praxis recente dos cavaquinistas com seus arranjos
e composig¢des, compde o que ja nomeamos anteriormente como sendo a terceira
fase do cavaquinho, em sua evolugao musical no pais, cuja principal caracteristica é
seu uso de maneira polifénica.

Passarei agora a enumerar e explicar as principais técnicas acumuladas
dentre as trés fases do instrumento, com parte delas através de exemplos
provenientes de cavaquinistas recentes e suas respectivas contribuicées via

repertorios engajados neste projeto atual rumo a planos multiplos.

2.3.1 Tremolo com acompanhamento

E um recurso muito utilizado por cavaquinistas da terceira fase, em geral,
para reapresentar uma ideia musical, variando-a em relacdo a uma primeira
apresentacdo da mesma. Nela, o cavaquinista intercala rapidamente a nota do
acompanhamento com a nota da melodia. O efeito impressiona o ouvinte que

desconhece essa potencialidade do instrumento.
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Figura 32 - Tremolo com acompanhamento — excerto de Carinhoso (Pixinguinha) — Arranjo

de Messias Biritto.
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2.3.2 Sweep Vertical

Esta técnica consiste em se montar previamente os acordes para serem
tocados com a palheta aproveitando toda a amplitude do movimento da palheta, seja
no sentido ascendente ou descendente. Esta técnica é similar ao ricochet’® no
violino, uma técnica de arco que articula de modo veloz e legato as quatro cordas do
instrumento, ocorrendo nos dois sentidos, ascendente e descendente.

Para obter o efeito de legato no cavaquinho é necessario montar o acorde
previamente e trabalhar com a agao da palheta, tal como demandado no exemplo

musical a seguir, extraido de nossa obra Conto Persa:

Figura 33 - Sweep com notas repetidas — excerto de Conto Persa — Rafael Milhomem.
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1 Segundo Galamian (1985, p. 81 apud KAKIZAKI, 2014, p. 112) ricochet “consiste em um golpe de
arco onde “muitas notas sédo tocadas na mesma arcada, tanto para cima quanto para baixo, mas
somente quando um impulso é dado, que ocorre quando o arco é langado sobre a corda para a
producdo da primeira nota. Posterior a este impulso inicial, o arco é deixado pular por si so,
semelhante ao salto de uma bola de borracha.”
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2.3.3 Percussao

Conforme mencionei anteriormente, o cavaquinho era encarregado dos
efeitos percussivos nos primérdios do choro, porém esses efeitos eram emitidos
através do som da palheta ferindo as cordas. Em trecho de Romance Argentino,
apresentado a seguir, combinei o efeito simples em golpes no corpo do instrumento,

porém ritmicamente atrelado com marcagdes de pé. Vejamos:

Figura 34 - Percussao — Excerto de Romance Argentino — Rafael Milhomem.
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2.3.4 Pizzicato reverso

Consiste em pressionar determinada nota — preferivelmente com o dedo 4 —
e, simultaneamente, executar um ligado com o dedo 1 de modo a obter um som
proveniente da porcao da corda anterior ao trasto do dedo que pressiona a mesma
corda. Devido ao fato de esta técnica ser executada apenas pela mao esquerda, ela
permite uma agao combinada entre esta e a direita, possibilitando ao instrumentista
executar dois sons em uma unica corda. Essa técnica é conhecida de algumas
poucas obras como o Estudo n. 2, de Villa-Lobos, compassos 26 e 27, a titulo de
exemplo.

As notas resultantes dessa acdo nao produzem altura bem definida, mas
acrescentam timbres e também um sentido polifénico, que potencializam a proposta
dos planos multiplos no cavaquinho. Presumimos que esta técnica ainda nao tenha
sido utilizada no repertério do cavaquinho. Oportunamente trarei mais detalhes em

torno deste procedimento, quando me detiver especificamente no Estudo para
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cavaquinho solo n. 5 (no capitulo 3). Por agora, apresento um fragmento

representativo:

Figura 35 — Pizzicato reverso — excerto de Estudo para cavaquinho solo n° 5, de Rafael

Milhomem.

2.3.5 Uso de recursos tecnoloégicos

A peca Impressées em Sol menor, do compositor Leonardo Benon foi escrita
para cavaquinho solo e pedal de loop’”. Esse tipo de pedal, simples, grava a
execucao do musico e, assim que é acionado, passa a reproduzir o que 0 musico
acabara de tocar junto do que esta sendo tocado em uma espécie de duo. A
indicagdo para acionar e desativar o efeito de loop estd grafada na partitura.
Segundo apurei, é a primeira vez que este recurso tecnoldgico é registrado no

repertério do cavaquinho.

Figura 36 — Uso de recursos tecnoldgicos — excerto de Impressées em Sol menor, de
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Leonardo Benon.
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v Loop significa “volta”, em inglés, designando, portanto, o retorno do que acabara de ser tocado
sobre o que esta sendo tocado.
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CAPITULO 3 — ESTUDOS PARA CAVAQUINHO SOLO E A OBRA “HISTORIAS
DO MUNDO”

3.1 - Estudo para cavaquinho solo n° 1

O Estudo para cavaquinho solo n°® 1 foi o primeiro a ser composto e por isso
retrata o inicio da pesquisa polifénico-idiomatica no cavaquinho empreendido de
minha parte. Nesta obra é claramente perceptivel a mescla de elementos melddicos
— daquilo que chamei anteriormente de segunda fase —, estritamente melddicos, e
procedimentos polifénicos, equilibrando-os na estrutura da musica.

Neste estudo, procurei evocar a sonoridade do Heavy metal neoclassico do
guitarrista sueco Yngwie Malmsteen (1963), comum também a dos caprichos para
violino solo de Niccold Paganini (1782 — 1840) — provavelmente a fonte inspiradora
de Malmsteen.

Este estudo aborda os arpejos de extensdo com e sem saltos de cordas, da
primeira para a quarta. Esta estruturado em 78 compassos onde predomina o modo
Ré edlio e contém Introducédo e partes a - b - a’- b” e Coda. Outro fator a ser
ressaltado refere-se ao adensamento de materiais que ocorrem sempre nas
reexposicoes das sessoes e até mesmo nas pontes.

A Introdugéo, no que concerne a técnica do instrumento, é iniciada com um
ataque de palheta que fere duas cordas paralelas simultaneamente em um
contraponto de duas vozes. Neste, a superior caminha por movimento obliquo e a
inferior mantém a nota pedal em Ré, conforme figura 37.

Um paralelo ritmico pode ser tracado entre este Estudo n° 1 e a base ritmica
de Far Beyond the Sun, de Malmsteen, inspirada no shuffle que, segundo Bergamini
(2011, p. 119), “tem como caracteristica a condugao baseada em tercinas”. Notemos
estas tercinas no exemplo a seguir, com e sem variagao ritmica de seminima junto a

colcheia nos primeiros e terceiros tempos, conforme figura 38:
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Figura 37 - Ataque de duas notas simultineas em cordas paralelas.
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Figura 38 — Célula ritmica em tercinas: Far beyond the Sun, de Yngwie Malmsteen.
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Entre os compassos 11 e 12 temos uma pequena ponte entre a Introducéo e
a parte “a@”, onde a primeira voz se cala, enquanto a segunda voz continua em
pizzicato:
Figura 39 — Ponte em pizzicato.
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A parte “a” inicia-se monodicamente com um arpejo de extensdo com salto da

primeira para a quarta corda, em duas oitavas. O formato de arpejo apresentado
aqui é similar ao encontrado na “Variacao I” do Capricho n° 24, de Niccold Paganini,
conforme a figura 40. Ambos os arpejos seguem um padrao descendente em duas

oitavas, como pode ser observado na figura a seguir.
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Figura 40 - Variacao | do Capricho 24, de Niccold Paganini.
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A progressao harmdnica é também bastante similar entre o Estudo n° 1, de
minha autoria, e o Presto Vivace, de Malmsteen, conforme podemos observar nas
figuras 41 e 42. O Estudo n° 1 apresenta os graus Im — lvm — Im — lvm — Vm (4),
enquanto a peca de Malmsteen traz os graus Im — lvm — Im — lIm7(b5).

Similares, portanto, nos trés primeiros graus:

Figura 41 - Arpejo de extensdo com salto de cordas — Estudo para cavaquinho solo n° 1.
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Para quebrar a monotonia da textura monddica, inserimos uma pequena
ponte a duas vozes em paralelismo para alcangar a parte “b”, no compasso 29. Nela,
conciliamos a ideia musical contrastante deste momento com a técnica de toque em
duas cordas contiguas com um unico ataque. Note-se que esta ponte ja significa um
pequeno adensamento de materiais em relagdo a primeira ponte apresentada no

compasso 11 (conforme figura 39 apresentada anteriormente):
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Figura 43 — Ponte em paralelismo.
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A parte “b” tem inicio no compasso 31. Aqui temos duas vozes intercaladas
de modo que as entradas nunca coincidam. A primeira voz detém a melodia principal

enquanto a segunda executa uma nota Ré pedal.

Figura 44 — Parte “b” — entradas intercaladas.
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A parte “a’ ” é reapresentada no compasso 41, trazendo novamente a textura
monaodica em arpejos de extensdo, porém, sem saltos de cordas. Isso significa que o
arpejo passa por todas as cordas do instrumento, sem saltar qualquer uma delas,
diferentemente da sessao “a”, em que o arpejo passa da primeira diretamente para a
quarta corda. A configuragdo dos arpejos da sessao “ a’ ” segue o mesmo padrao
encontrado em Arpeggios from Hell, de Malmsteen, figura 46. O adensamento da

sessao “a’” ocorre quanto a quantidade de cordas utilizadas, pois em “a” tivemos

apenas as cordas 1 e 4, ja em “a’” temos todas as quatro empregadas.

[T ]

Figura 45 — Parte “a”.
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Figura 46 — Arpeggios from hell — Yngwie Malmsteen.
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A parte “b’ ” & apresentada no compasso 57 e € similar a parte “b”, contudo o
registro agudo passa a ser explorado, representando maior tensdo e intensao de
aproximagao em relagdo ao climax. Ja a segunda voz apresenta uma condugao
melddica com inser¢do de mais notas, significando um adensamento melddico, no
tocante a voz inferior — e quebrando a monotonia da nota Ré pedal. As entradas

intercaladas da parte “b” sdo reexpostas nessa sesséo “ b’ ”.

Figura 47 — parte “b” — entradas intercaladas com variagao na voz interior.
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As partes a — b — a’ e b’ sdo reexpostas na integra, e a pega é finalizada com
a Coda em quatro compassos sobre o arpejo de Ré menor. Na Coda, o material
tematico predominante € o da sessao “a”, sobretudo os de natureza ritmica e
técnico-instrumental (arpejos). O climax ¢é atingido de modo enfatico no

antepenultimo e no penultimo compassos.

3.2 - Estudo para cavaquinho solo n° 2

Este estudo tem como objetivo trabalhar aspectos como a distensédo e
contragdo de mao esquerda (WOLFF, 2007)'®, bem como a polifonia propriamente

dita. Esta escrito em compasso binario simples e estruturado em carater modal na

'® WOLFF, Daniel. Aberturas: Dominando as Distensdes e Contragbes de Mao Esquerda. Revista
Violdo Pro, n.11, Sao Paulo, 2007. Disponivel em:
http://www.danielwolff.com.br/arquivos/File/Aberturas.htm. Acesso em: 27 fev. 2018.



http://www.danielwolff.com.br/arquivos/File/Aberturas.htm
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forma a — b — c — a, ao longo de seus 36 compassos. A sessdo “a” é iniciada em Ré
frigio. Notemos a organizagao polifénica e complementar do arpejo a duas vozes,
sendo a primeira voz a de hastes para cima em padrao de colcheias, e a segunda
com hastes para baixo em semicolcheias, e nota pedal em Ré — denotando
adensamento melddico. Estes dois planos se equilibram com o primeiro realizando
uma espécie de golpe em bicordes que perduram na escuta, enquanto a segunda
voz realiza um movimento descendente iniciando em pausa, em uma espécie de
amortizacdo dos ataques nos tempos fortes. E imprescindivel aqui uma manutencéo
minima do canto agudo (bicordes) para que os planos se sustentem e o efeito

polifénico aconteca:

Figura 48 — Arpejo a duas vozes e nota pedal — Estudo n° 2.
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Outro momento relevante polifonicamente é a ponte do compasso 6, que esta
estruturada em trés vozes. A terceira voz, mais grave, apresenta-se estatica e em
ostinato enquanto as outras vozes, superior e intermediaria, caminham por
movimento obliquo, passando pelos acordes Dm; Dm(b5); Dm(4). Nesse momento,
a voz intermediaria realiza um movimento cromatico descendente, gerando tenséo

até chegar ao acorde com fungdo de dominante no compasso 9'°.

'9 Analisando as notas do compasso 9, vemos que se trata de um Em7, mas, considerando a pratica
cavaquinistica, podemos afirmar que se trata de A7 sem a fundamental, com a nota Ré como
apogiatura.
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Figura 49 — Trés vozes — voz intermediaria em movimento obliquo.
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No compasso 10 tem inicio a sessao “b” com um motivo ritmico-melddico
bastante recorrente em que sdo empregados ataques em acordes, sempre no
primeiro tempo e na parte fraca do segundo tempo em cada compasso. Tal trecho
possui influéncias bachianas oriundas da Fuga Il em D6 menor, do Cravo bem
temperado (BWV 847). A tonalidade agora € Ré edlio. Vejamos como a melodia

principal figura na voz intermediaria, em bordaduras, nos compassos 10 a 13:

Figura 50 — Intercalagao entre acordes e melodia.
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Figura 51 — Fuga Il em D6 menor (BWV 847) — Cravo bem temperado, de J. S. Bach.

Na figura 52 podemos ver em destaque a melodia na voz superior entre os
compassos 14 a 17. Neste momento € introduzida uma sequéncia ritmico-melddica
(compassos 14 - 16), elaborada sobre os acordes de Ré menor, Mi menor e Fa
maior. JA o compasso 17 prenuncia um novo motivo em semicolcheias

descendentes, que sera desenvolvido na sessao C:



Figura 52 - Sequéncias harmoénicas.
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Nos compassos 18 a 21 temos um breve desdobramento do fraseado, que

passa a apresentar também notas de passagens as bordaduras iniciadas no

compasso 10. Mais uma vez o motivo a ser trabalhado na sesséo C é apresentado

aqui. Todas as frases dessa sessao possuem uma cadéncia suspensiva que

somente sao resolvidas com o inicio da sua repeticdo ou da frase seguinte, em uma

especie de elisao.

Figura 53 - Nota de passagem e bordadura.
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Motivo em semicolcheias

A sessao “c”’ é apresentada no compasso 22. Ela comeg¢a com duas vozes,

em um contraponto com a melodia principal na voz inferior, adensando em

semicolcheias e, em sentido descendente, o motivo apresentado anteriormente na

sessdo “b”. A voz superior caminha em seminimas e em graus conjuntos,

provocando, com sua insisténcia, certa ruptura com a ideia bachiana inicial.
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Figura 54 - Melodia na voz inferior.
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No compasso 26 temos um desdobramento do exposto no compasso 22.
Nele, a textura se torna mais densa e dissonante devido as cordas soltas. Segue-se
outra sequéncia ritmico-melddica ascendente montada sobre os acordes de Gm no
compasso 26; A7/G no compasso 28; Gm/D no compasso 30 e Am (4) no compasso

32. Notemos o pedal Ré como elemento de tensdo em todo o trecho:

Figura 55 - Sequéncia harmdnica da sessao “c’.
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Apos a sessdo “c”, temos a reexposicao da sessao “a” e a finalizagdo em uma

cadencia plagal na Coda, apés o salto do compasso 5 para o 36.
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3.3 - Estudo para cavaquinho solo n° 3

Neste estudo, abordo a técnica de sweep e do fremolo com
acompanhamento. A estrutura contém as partes — a — b — ¢ e Coda, com 27
compassos, havendo predominio do modo E edlio.

A parte “a” explora o sweep vertical, em que o executante deve montar o
acorde previamente e aproveitar o movimento descendente ou ascendente da
palheta para tocar varias cordas em sequéncia com um unico movimento. Nesta
sessdo, conforme figura 56, usei quatro modelos de acordes ou shapes, a saber:
C5(9), C5(b6,9), C5(b6) e C5. Tais modelos sé&o reproduzidos na ordem descrita,
mantendo os mesmos quatro shapes nos compassos seguintes. Eles saem da
oitava posicdo e passam pela sexta, quarta e segunda, finalizando com a

fundamental na corda solta, no compasso 6.

Figura 56 — Shape dos quatro acordes.

Ja a figura 58 sintetiza a condugédo melddica dos acordes presentes na figura
57, evidenciando os encadeamentos. Observemos os movimentos obliquos gerados

entre a primeira e segunda vozes, enquanto a terceira e quarta se mantém estaticas:

Figura 57 — Quatro padrbes de acordes.

C5(9) C5(b6,9) C5(b6) c5




61

Figura 58 — Sintese da condugao melddica.
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No compasso 8, introduzo a técnica do fremolo acompanhado, onde a
melodia figura na voz superior com hastes para cima, e o contracanto, na voz
inferior, com hastes para baixo. Assim como ocorre com o violdo, essa técnica
produz o efeito de melodia continua na voz superior. No violdo, ela é em geral
formada por grupos de trés semicolcheias entremeados por baixos que compdem
um contraponto. Conforme vimos no capitulo 2, essa configuragdo de técnica no
cavaquinho com palheta € uma das possibilidades. A outra é a execug¢ao do agudo
de modo incessante, inclusive junto ao toque do baixo. Na figura 59, o tremolo
explorado € o equivalente ao do violdo, o que ja confere autonomia das vozes a

maneira de dois instrumentos independentes:

Figura 59 — Parte “b” — tremolo com acompanhamento.

)
'y | illrraPrmmiars
o1 e — e | — 4 =
J |2 2 CL) [ 1° ME |
@ ® ® o @ O ® @

Na figura 60, temos um exemplo de arpejo acompanhado extraido do livro
Escola Moderna do Cavaquinho, de Henrique Cazes. O autor nos relatou que este
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exemplo foi inspirado no Preludio em Ré Maior, de Luperce Miranda (1904 — 1977)
Segundo Cazes (2019c), Luperce afinava o bandolim mais alto, um tom acima, e por
isso este preludio soava na tonalidade de Mi, a mesma utilizada por Cazes em seu
Estudo N° 1, conforme figura 60 a seguir. Notemos um padrdo de uma nota na voz
inferior seguido de duas na superior. Este procedimento, se realizado com
andamento mais acelerado resulta no tremolo com acompanhamento observado na

figura anterior (numero 59, acima).

Figura 60 — Exercicio de arpejo — Henrique Cazes.
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A parte “c”, a partir do compasso 16, apresenta um adensamento melédico no
tocante ao numero de vozes, sendo a primeira em notas Mi e Ré repetidas,

enquanto a segunda e terceira caminham de maneira homofénica.
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Figura 61 — Parte “c”.
@ O
1, 2

16

@ 4
,J? . szi: _1# Sloee e oo o doe
o8 I ’—ﬁf: T foo. S: *°: 8. '
e ﬁ- 3 s 3 ﬁ ﬂ(@T & 3 = @ (‘DT ©)
®_ _________ . @ @O

A Coda, no compasso 25, aproveita a harmonia da parte “a”, porém, sua
sonoridade, via mesma célula ritmica em contexto de textura mais densa, lembra um
padrao de variagdo dos acompanhamentos ritmicos encontrados no Choro e Samba
pelo cavaquinho centro (figura 62). Vejamos em seguida também, na figura 63, a
referida célula ritmica do cavaquinho na musica Saxofone Por que choras?, de
Severino Araujo e “Ratinho”, extraida do album “Brasil, Sax e Clarineta”, de 1976

(interpretada por Abel Ferreira):
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Figura 62 - Material motivico da parte “a@”, reexposto na Coda.
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Figura 63 — Célula ritmica encontrada em Saxofone por que choras?.
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A Coda encerra-se reexpondo um fragmento da parte “a”, concluindo-o em
meio a um acorde suspensivo, C5(b6, 9):

Figura 64 — Fragmento da parte “a” reexposto na Coda.
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3.4 - Estudo para cavaquinho solo n° 4

Esta seg¢do aborda apojaturas, acordes com tremolo no registro agudo e
execucgao polifénica em geral. Esta estruturado em Introducao, “a” e “a’ ” e conta
com 29 compassos que oscilam entre os modos menor natural e harmaénico.

A Introdugdo possui cinco compassos desenvolvidos sobre o modo menor
harmonico. Tem inicio com um acorde de Gm9/D, em que a nota da ponta executa
uma apojatura. Em seguida, do compasso dois ao cinco, ocorrem dois planos
sonoros onde a voz superior executa uma apojatura seguida de fremolo, e a voz
inferior se mantém estatica sustentando a harmonia. O motivo apresentado nos

compassos 4 e 5 sera aproveitado em outros dois momentos, com transposicao
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intervalar, alteragdes ritmicas e texturais. A escolha da tonalidade de Sol menor
favorece a execucgao idiomatica no tocante ao uso das cordas soltas referentes a
tbnica (terceira corda solta) e quinta (primeira e quarta cordas soltas), além de

intervalos de quartas e quintas justas cujas digitagbes sao comodas.

Figura 65 - Apojatura com fremolo.
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A figura 66 demonstra como a maioria dos intervalos de quarta e quinta justas
possuem digitagdes confortaveis, bastando pouco e as vezes nenhuma abertura dos
dedos para executa-los. A maior abertura ocorre entre as cordas 1 e 2 em um
intervalo de quinta justa, envolvendo cinco casas. Ainda assim, tal intervalo é de
execugao relativamente confortavel devido ao tamanho diminuto da escala deste
instrumento. Ja a figura 67 demonstra os referidos intervalos inseridos em nosso
Estudo n° 4.

Figura 66 — Disposicao dos intervalos de 42 e 52 justas no brago do cavaquinho.
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Figura 67 — intervalos de 42 e 52 justas.
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A parte “a” é desenvolvida em dois planos sonoros, alternando a hierarquia
melddica entre as duas vozes, ora com a inferior ora com a superior. Um exemplo
disso é o que segue na figura 68, onde a melodia da voz inferior do compasso 6 &
repetida com variagbes uma décima primeira justa acima na voz superior no

compasso 7, enquanto as vozes secundarias mantém a harmonia.

Figura 68 — frase repetida um décima primeira justa cima.

Em seguida temos a ocorréncia de uma marcha harmdnica realizada
basicamente sobre a progresséo Il — V — |. Os acordes séo Eb, A°, Dm e Gm, no
compasso 8, C e F, no compasso 9, Bb, Eb, A°, Dm, no compasso 10, e por fim, Gm
e C, no compasso 11, conforme figura 69. Esta marcha esta estruturada em duas
vozes que se complementam em uma trama de perguntas e respostas. A primeira,
com hastes para cima, realiza a melodia principal e a segunda, com hastes para
baixo, refere-se ao contracanto. Este trecho foi inspirado na estética bachiana, como
podemos observar, a titulo de exemplo, nos compassos 20 e 21 do primeiro
movimento do Concerto de Brandemburgo n° 3, de J. S. Bach — BWV 1048 (figura
70). Nesta obra, as violas, violoncelos e contrabaixo realizam contornos
carateristicos com antecedentes e consequentes similares aos presentes no Estudo

n° 4. Vejamos:



66

Figura 69 — Primeira marcha harménica.
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Figura 70 — Concerto de Brandemburgo n. 3 (BWV 1048), de J. S. Bach — perguntas e

respostas.
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No compasso 11, temos outra marcha harmdnica estruturada sobre os
acordes Dm, Gm e Bb, respectivamente. Este trecho possui a ritmica de quatro
notas na voz superior contra uma na inferior. A segunda voz ataca na cabeca de

cada grupo de semicolcheias descendentes, em corda paralela com relagdo a voz
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inferior. Dessa forma, € possivel atacar simultaneamente ambas as notas com a
mesma palhetada. Nos compassos 12 e 13, temos a ocorréncia de sincopes?’, com

intuito de também promover uma maior liberdade melddica.

Figura 71 — Segunda marcha harmdnica e sincope — compassos 11 e 13.
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No compasso 14, temos uma ritmica de duas colcheias contra uma seminima
e um adensamento que comega com ataque de duas notas simultaneamente no
primeiro tempo, trés no segundo e quatro nos terceiro e quarto tempos. O compasso
16 aproveita o mesmo material intervalar ja apresentado nos compassos 4 e 5,
porém com alteragbes na configuragéo ritmica, na textura do acompanhamento, e
uma oitava abaixo. A parte “a@” é finalizada via intervalo de segunda menor (ultimo

tempo):
Figura 72 — adensamento de notas.
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A parte “ @’ ” tem inicio no compasso 18 e, apesar da semelhanca com a parte

[{Pegl)

a”, é realizada uma quinta justa acima, sendo que a frase do compasso 19 é

[{peet)

realizada uma quarta justa abaixo em relacdo a da parte “a”. Notemos que a

polifonia € mantida sempre em dois planos sonoros. Outro ponto a ser reforcado é

que em “a@” ocorre uma inversao hierarquica da melodia, isto é, a voz que

20 Segundo Med (1996, p. 143), sincope “é um som articulado sobre tempo fraco ou parte fraca do
tempo e prolongado até o tempo forte ou parte forte de tempo”.
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desempenhava um papel meldédico assume um comportamento de contracanto e

vice-versa.

Figura 73 — Parte “a” com inversdo hierarquica.
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A ideia da inversao hierarquica continua no compasso 20, no qual a voz com
hastes para cima realiza o contracanto, e a voz inferior, a melodia principal. A
progressao harmoénica segue o ciclo das quintas sobre o campo harménico de G

ddrico e a melodia mantém a trama de perguntas e respostas a cada dois tempos.

Figura 74 — Contracanto na voz superior.
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A frase do compasso 24 é muito parecida com a do compasso 12, seguindo a
mesma ideia de sincopes, porém estando uma quarta justa abaixo e com inversao
hierarquica melddica. Isso significa que suas sincopes agora sdo executadas na voz
inferior. A forma de ataque das cordas paralelas também é mantida. Outro fator a ser
ressaltado € a escala ascendente de Fa maior, formada pelas notas que recaem
sobre os tempos fortes dos compassos 24, 25 e 26, como pode ser visto na figura
76.
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Figura 75 — Sincopes na voz inferior.
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O compasso 27 comeg¢a com uma escala ascendente de D edlio na voz
inferior com movimento obliquo a partir da quinta nota. O material motivico dos
compassos 4 e 5 € reexposto no compasso 28 com transposicdo intervalar e
alteracao ritmica. A métrica de duas colcheias para uma seminima € mantida nos

acordes Bb, C e Dm.

Figura 77 — Escala de Fa maior e reexposi¢cao do material intervalar da parte “a”
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3.5 - Estudo para cavaquinho solo n° 5

Esta foi a Unica peca composta durante o periodo da dissertacao e, talvez por
isso, apresente solugbes técnico-musicais bem como um funcionamento polifénico
mais bem acertados de minha parte. Este estudo apresenta ainda alguns resquicios

bachianos, porém, mesclados a elementos e procedimentos de vanguarda em se
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tratando do repertério cavaquinistico, como sera demonstrado. O intuito deste
estudo é trabalhar questdes técnico musicais, tais como apojaturas e sweep vertical
e, também, experimentar sonoridades e técnicas novas em relagdo aos estudos
anteriores, tais como traslados com acordes fixos e pizzicato reverso em contexto
polifénico. A estrutura se apresenta constituida por Infrodugéo e partesa—b—-c—d
— e, e conta com 48 compassos, na tonalidade de Ré menor.

A técnica utilizada na Introducdo e na parte “d” do Estudo para cavaquinho
solo n° 5 provem de experimentagdes a partir do conceito de técnica estendida, aqui
nomeada primariamente como pizzicato de mao esquerda. Esta terminologia esta
presente nos trabalhos de Flavio Apro, dentre eles o artigo que versa sobre a
execucgao de passagens problematicas em estudos de Francisco Mignone (2004, p.
87). Devido a sonoridade e a forma particular de execugao presentes neste estudo
aqui analisado, tal nomenclatura enquadra-se quase sem ajustes. Cabe destacar
que, durante o levantamento via repertério do cavaquinho ndo encontrei o uso de tal
pizzicato e, mesmo em se tratando do repertério violonistico, tal técnica é
relativamente pouco explorada. Um desses momentos, ja mencionado no Capitulo 2,
€ o do final do Estudo n° 2 de Villa-Lobos, conforme podemos ver na figura 78. Para
se referir a essa técnica, Villa-Lobos adotou o termo “harménicos duplos”, o que a
nosso ver, nao condizia com o resultado sonoro obtido. Segundo Apro, pizzicato de
mao esquerda “consiste em pressionar as cordas com o “4” (dedo minimo da mao

esquerda), enquanto os restantes tangem as notas”.

Figura 78 — Harmonicos duplos — Estudo n. 2, de Heitor Villa-Lobos.
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No tocante a grafia da referida técnica, dado que nada proveniente do
repertoério violonistico me satisfizera, visualizei maior pertinéncia na opcgao oferecida
pelo repertorio do violino, precisamente o Caprice n. 24 de Niccold Paganini, em sua
nona variacado. Nesta peca, conforme figura 79, Paganini grafa o pizzicato de mao

esquerda com um sinal de adi¢ao (+). Tanto na técnica empregada no violino quanto
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no violdo, o musico belisca a corda com os dedos da mao esquerda, aos moldes de
um ligado descendente e sem a agao da mao direita. Existe, porém, uma diferenca
significativa entre esse padrao e o que ocorre no Estudo para cavaquinho solo n° 5.
Enquanto no violino o pizzicato de m&o esquerda ocorre na forma convencional de
um ligado descendente, em meu estudo a execugéo desta técnica ocorre de forma
nao convencional, visto que o som € gerado atras da nota pressionada, o que gera
uma sonoridade destemperada. Devido a essa diferencga significativa na execucgao,
julguei tratar-se de uma variagao desta técnica e, para maior clareza, decidi nomea-
la, neste estudo, como pizzicato reverso. Realizei também um pequeno ajuste na
grafia, diferenciando-o do pizzicato de mao esquerda convencional, conforme figura
80.

Figura 79 — Pizzicato de mao esquerda — Caprice n. 24, de Niccold Paganini.
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Figura 80 — Pizzicato de mao esquerda, e sugestao grafica para pizzicato reverso,

respectivamente.

Apresento a seguir, com maiores detalhes, o entdo nomeado pizzicato
reverso, cuja ideia principal, diferentemente do pizzicato de mao esquerda, é a
obtencao de dois sons em apenas uma unica corda. Dessa forma, no compasso 1
do Estudo para cavaquinho solo n° 5, a nota Sol deve ser tocada na primeira corda
com a palheta. Simultaneamente, nesta mesma corda, ainda com a nota Sol
pressionada com o dedo 4, o musico deve efetuar uma espécie de ligado com o

dedo 1 (geralmente), no espago entre pestana e a nota sol pressionada. O resultado
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sera a obtencdo de dois sons em uma unica corda. Na figura 82 podemos visualizar
a resultante do pizzicato reverso. Note que a medida que as notas reais avangam
para a regido aguda, o pizzicato reverso caminha em sentido contrario. Na figura 83,
temos a representagao grafica do plano sonoro produzido pela agdo do pizzicato

reverso.

Figura 81 — Introducao do Estudo para cavaquinho solo n. 5 — pizzicato reverso e planos
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Figura 83 — Representagao grafica do plano sonoro produzido pelo pizzicato reverso.
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A parte “b”, por sua vez, trabalha em dois planos sonoros. No compasso 8, a
segunda voz reproduz, por imitagdo uma oitava abaixo, aquilo que fora apresentado
na primeira voz, trazendo igualmente um motivo com apojaturas que sera

desenvolvido na parte “c’. O compasso 9 também introduz outro motivo em

semicolcheias, imediatamente desenvolvido no compasso 12.

Figura 84 - Parte “b” — apresentacao dos motivos em apojaturas e semicolcheias.
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O mesmo motivo em semicolcheias apresentado no compasso 9 é

desenvolvido no compasso 12. Tal motivo foi inspirado em sequéncias tais como as
encontradas na Partita No. 6 em Mi menor (BWV 830), de J. S. Bach. O modelo
inicial do compasso 12 é reproduzido no compasso seguinte, uma segunda maior
acima e com ajustes intervalares. Esse mesmo procedimento é realizado nos

compassos seguintes em diregao ascendente.
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Figura 85 — Motivo inspirado nas obras de J. S. Bach;
! | : - — ril.
2 - — — = —— Com—
0 _— = . | o —_—

f T‘i:r‘i'itguii i’/ ‘.??-—i -

Figura 86 — Partita n. 6 em Mi menor — BWV 630 — J. S. Bach.
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No final da parte “a” utilizo o procedimento idiomatico padrao tanto do violao
quanto do cavaquinho, de deslocar um shape (acorde fixo) de méao esquerda pelo
braco do instrumento, com ou sem cordas soltas entremeadas. Villa-Lobos adotava
com frequéncia tal recurso idiomatico, a exemplo do compasso 14 de seu Estudo n°
4, conforme figura 87. Adotei este recurso no final da parte “a”, seguido de uma

sequéncia cromatica de acordes diminutos intercalados pela corda solta Ré.
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Figura 87 - Estudo n° 4, de Heitor Villa-Lobos: acordes fixos intercalados com cordas soltas.
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Figura 88 — Excerto de Estudo para cavaquinho solo n° 5. acordes fixos intercalados com

cordas soltas.
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Na sesséo “b”, reapresento o motivo das apojaturas que fora apresentado em
“a”. Aqui, este motivo ocorre por diminui¢gdo, tornando-se mais curto através do uso
de figuras de menor duragdo. Outro recurso usado foi a reproducdo do material
motivico sobre o campo harménico gerado pela escala de Sol menor harménico,
mantendo a nota pedal em Ré, na quarta corda solta, conforme figura 89. O
compasso 23, ultimo da sessao “b”, foi elaborado com intuito de preparar a chegada

da préxima sesséo em Ré menor.
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Figura 89 — Parte “b” — Desenvolvimento motivico; (abaixo, compasso 23) — preparagao

para a parte “c”.
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A parte “c” trabalha uma textura em arpejos a uma unica voz. A diminuicdo no
tocante ao numero de vozes é compensada pelo progressivo adensamento ritmico.
Enquanto a parte “a” apresenta-se concebida predominantemente em colcheias, e a
“b” em semicolcheias, a parte “c” apresenta quintinas e sextinas. Todos os arpejos,
independentemente do grau em que se encontrem, partem da nota Ré pedal na
corda solta, sendo essa uma decisao mais idiomatica do que harmdnica, pois os
traslados dos acordes sao facilitados com o uso da corda Ré solta.

Figura 90 — Parte “c” — adensamento ritmico em quintinas.
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Figura 91 — Final da parte “c” — quintinas e sextinas.
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Continuando o progressivo adensamento ritmico, em “d” trago uma sessao
elaborada em fusas. O trecho inteiro é constituido pela alternancia entre dois shapes

diminutos que caminham de modo cromatico até a nota alvo “L&”.

Figura 92 — Sessao “d” — Adensamento ritmico em fusas.
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Figura 93 — Dois shapes em formato de acorde diminuto com corda solta.
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A sessao “e” é elaborada com fusas repetidas e com cromatismo da nota La
ao Ré, representando uma oposicao a complexidade dos materiais anteriores em
contexto polifénico. A tensédo aqui é gerada pelas notas repetidas e pelo cromatismo
ascendente. Embora pareca apenas uma linha melddica, o pizzicato reverso agrega
sons destemperados em um segundo plano sonoro, conforme a figura 94, aludindo,

portanto, a uma polifonia. A tens3o é finalmente amenizada pela cadencia picarda?’.

Figura 94 — Dois planos sonoros em uma unica corda.
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2 Segundo Pereira (2011, p.74), a cadéncia picarda € um maneirismo harménico surgido na Europa
central no periodo pré-barroco, e consiste em alterar de menor para maior o modo do acorde de
ténica que finaliza uma obra em tonalidade menor.
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Figura 95 — Cadéncia picarda.
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3.6 - Provérbio Chinés

A escala pentatdnica chinesa € a equivalente a pentatbnica maior no
ocidente. Essa escala € constituida dos graus |, Il, Ill, V, VI. Partindo da nota D6
como referéncia, temos D6, Ré, Mi, Sol e La. Segundo Jiazi Shi (2016), as notas da

escala pentatdnica sdo chamadas de Gong, Shang, Jiao, Zhi e Yu.

Figura 96 — Escala pentatbnica.
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Segundo Shi (2016), o IV e VII graus sao pouco utilizados na musica chinesa,
mas a escala pentatdnica permite o acréscimo desses dois graus, chamados de
Pian yin. Ao adicionar esses dois graus a pentatbnica, as escalas resultantes
passam a encontrar equivalentes na cultura ocidental, sendo a escala Qing Yue

referente ao nosso Jonio, Ya Yue ao Lidio, e Yan Yue ao Mixolidio.

Figura 97 - Escalas chinesas equivalentes aos modos ocidentais.
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A escala pentatbénica menor, por sua vez, € gerada a partir do VI grau da
pentatdnica maior — sdo relativas, portanto, considerando nosso sistema tonal. Outra
forma de entender a pentatdnica menor é a de visualiza-la como uma escala menor

natural sem o Il e VI graus.

Figura 98 - Relacao entre pentatdnicas maior e menor.
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Para evocar a sonoridade oriental, empreguei a escala pentatbnica na
elaboracao do Provérbio Chinés sobre a escala de Sol menor com acréscimo do |l
grau com ocorréncia esporadica. A escolha dessa tonalidade de Sol menor propiciou
trés cordas soltas referentes respectivamente a tonica (G - segunda corda) e ao
quinto graus (D - primeira e quarta cordas). Desse modo, o idiomatismo implicito &
grande, pois tais cordas soltas permitem maior conforto nas mudancgas de posicdes

e, a0 mesmo tempo, o reforgo dos harmoénicos.

Figura 99 - Escala pentatdnica menor com acréscimo do Il grau.
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Provérbio Chinés é a primeira peca da obra Historias do Mundo, e em seus 35

compassos apresenta-se constituida das partesa-b-b’'-c-d-a’ -a”’-b”-c' -
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Coda. Esta obra foi inspirada principalmente nas audi¢cbées do instrumento chinés de
nome Ruan (WORLD MUSICAL INSTRUMENTS, 2020) (figura 100).

Escolhi este instrumento principalmente pela similaridade com o cavaquinho e
sua execugao por meio do mesmo numero de cordas e uso de palheta. Este
instrumento de forma circular € muito popular em toda a China, sendo uma variante
de bragos mais curtos do Yuequin e do Qinpipa. Devido ao seu formato é conhecido
como guitar moon. E tocado principalmente com o uso de palheta e sua afinacéo é

G2, D3, G3, D4, do grave para o agudo.

Figura 100 — Ruan — instrumento musical chinés.

Dentre inumeras audi¢des de musica folclorica chinesa realizadas, uma das
principais referéncias musicais para essa composi¢cao foi a musica tradicional
chinesa Danga Yi (Yao Zu Wu Qu — “Dancga do povo Yao”) de Wang Hui-Ran (1936),
elaborada sobre a escala pentatdnica com Pian Yin e uso recorrente de cordas
soltas nos baixos. Esta inicia-se em carater contemplativo na Introdugdo, mas ganha
densidade gradativamente, como também ocorre com nosso Provérbio Chinés. Na
figura 101, temos a tablatura de Yi Dance® e, na figura 102, a mesma musica em

arranjo para violao.

22
Tablatura completa em anexo.
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Figura 101 - Tablatura da musica Yao Zu Wu Qu (Yi Dance) — Wang Hui-Ran.
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Figura 102 - Arranjo para violao solo de Danga Yi.
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A parte “@” de Provérbio Chinés é estruturada em dois planos sonoros sendo
a voz inferior constituida de um ostinato com as notas Sol, Ré, Sol nas cordas 3 e 4

soltas, e a voz superior elaborada sobre a escala pentatbnica de G menor, com
acréscimo da nota la.
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Figura 103 - Parte “a” com escala pentatdnica de G menor e ostinato.
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A parte “b” inicia-se no compasso 4 em uma unica voz, ganhando, no

compasso 6, um contracanto na voz inferior. O motivo inicial é constituido de 22
maior ascendente, 22 maior descendente, 22 maior descendente e 32 menor
descendente, padrdo este encontrado em diversas musicas tradicionais chinesas,
doravante aqui nomeado motivo chinés. O mesmo padrao intervalar pode ser

encontrado nos compassos 48 e 83 de Danca Yi, conforme figura 105.

Figura 104 — Parte “b” — dois planos sonoros e motivo chinés.
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Figura 105 - Excertos do arranjo para violao solo da musica Danga Yi, compassos 48 e 83 —

motivo chinés.

A sessao “ b’ ” apresenta o incremento gradual de intensidade anteriormente
citado, com o dobramento da primeira voz uma oitava acima e acréscimo de

bicordes na voz inferior.
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Figura 106 - Incremento gradual de intensidade e bicordes na voz inferior.
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A parte “c” mantém o crescimento de intensidade ritmica em relagdo a frase
anterior em duas semicolcheias e uma colcheia. Esta sessado € elaborada em
semicolcheias e tremolo simples no ultimo tempo de cada compasso. O mesmo
motivo chinés apresentado em “b” e “b™ €& recorrente também aqui. No terceiro
tempo do compasso 10 temos um novo motivo constituido de tercas menores
repetidas. Este motivo foi encontrado em cangdes chinesas como Little Duckie,

cancéo folclorica infantil, e Purple Bamboo Flute, cangao infantil da provincia de
Shandong®.

Figura 107 — Parte “c” — motivo chinés na voz superior e motivo de tercas menores

repetidas.
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Figura 108 - Tercas repetidas — Little Duckie.
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Z  Ambas encontradas na tese de Nicole Marie Charles (2010), disponivel em:

https://etd.ohiolink.edu/!etd.send file?accession=o0su1275340340&disposition=inline.
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Figura 109 — Tercas repetidas: Purple bamboo flute.
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Na parte “d”, compasso 12, o motivo chinés & apresentado na voz superior,

em tremolo simples e por movimento retrégrado, isto é, de tras para frente. No

quarto tempo do compasso 13, temos a ocorréncia de um novo motivo, na voz

inferior, constituido em tergca menor ascendente, sexta menor descendente e terga

menor ascendente. Tal motivo também pode ser encontrado na cancao folclérica

chinesa Purple Bamboo Flute.

Figura 110 — Motivo chinés em sua forma original e em sentido retrégrado.

Sentido original Sentido retrégrado

f
e P

A'xj; L L

Figura 111 - Parte “d” — Motivo chinés por movimento retrogrado.
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Figura 112 — Purple bamboo flute: novo motivo constituido em terca menor ascendente,

sexta menor descendente e terca menor ascendente.
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No compasso 15, temos uma ponte baseada na pratica de iteracao, isto €,
variagdo motivica por notas repetidas. Segundo Ligon (2001, p. 318), esse recurso
“torna um ritmo simples mais atrativo através da repeticdo de notas”. Neste caso,

sao intervalos repetidos, geralmente tercas menores.

Figura 113 — Ponte em iteracéo de tergcas menores.
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O material apresentado em “a” é repetido em “a’” com maior tensédo devido as
notas repetidas e aumento de andamento. Temos agora duas vozes trabalhadas em
homofonia e, em varios momentos, em unissono (figura 114). Em “a”, este mesmo
material é repetido uma oitava acima com acréscimo de uma terceira e quarta vozes,

sendo estas em cordas soltas, em um crescimento sempre continuo de tensao
(figura 115).

Figura 114 — Sessao “a”.
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Figura 115 — Continuagao da sessao “a”.
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No compasso 24 temos a sessao “b’”, na qual o material de “b” é reexposto
uma oitava acima, com predominancia de quatro vozes em homofonia e com notas

repetidas. Os momentos de maior tensao ocorrem em “@” e “ b’ ”, porém ainda nao

significam o climax da peca.

Figura 116 — Sessao “b”.
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No compasso 33, temos a Coda com variagdes intervalares e fragmentagéao.
Na primeira variagdo do motivo, ao invés de segunda maior, temos terga menor
ascendente, terga menor descendente e segunda maior, apresentando-se, portanto,
como uma variagao intervalar e fragmentada, visto que o motivo original possui cinco
notas e este, apenas quatro. No segundo, terceiro e quarto tempos o motivo é
apresentado de forma apenas fragmentada, sem variagao intervalar. No compasso
34, temos uma variacdo por adicdo ou interpolacdo, isto €, mais notas sao
adicionadas ao motivo que comega sendo apresentado em sua forma retrograda e
finaliza na forma original, sendo as notas D¢, Ré, D6 aproveitadas como elisdo — ou
seja, elas pertencem tanto ao final do motivo retrégrado quanto ao inicio do motivo
original. Por fim, um fragmento da sesséao “a’” é reexposto dando fim a peca. Ha uma
diminuicdo de energia na Coda devido ao raleamento das vozes e da diminuicdo de
movimento das mesmas, porém essa perda € compensada com o Climax no

antepenultimo compasso ao atingir a nota Fa 5.

Figura 117 — Climax e variagdes do motivo chinés.
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3.7 - Conto Persa

Como o proprio nome sugere, o Conto Persa foi baseado na cultura musical
do Oriente médio. Os momentos que antecederam o ato de compor foram marcados
por inumeras audigdes de musicas oriundas dessa regido. Nao houve pesquisa no
campo tedrico, apenas auditivo. Inicialmente a peca foi intitulada Conto Arabe,
contudo, em 2019, amigos iranianos convidados a gravar uma versao desta obra
questionaram o nome “arabe” tendo em vista sua nacionalidade iraniana. Apos
algumas reflexdes, alterei o titulo para o atual. Posteriormente constatei algumas
influéncias iranianas também na pec¢a em questao, conforme exporemos.

A musica persa é baseada no Radif que, segundo Marie Irene Heinrich (2007,
p. 3) “é o repertério central da musica classica iraniana” e, de acordo com a autora,
consiste em uma enorme colecdo de modelos melddicos transmitidos oralmente do
professor para o aluno, denominadas gushe, utilizada nas composi¢cdes e
improvisagoes.

Dastgah é um sistema musical iraniano baseado em tetracordes chamados
dang e se encontra no Radif. Cada Dastgah origina uma série de gushe. Heinrich
afirma que ao todo sao doze Dastgah, sendo sete modos e cinco sub-modos
chamados avazes. Hormoz Farhat (1990, p. 19) complementa o pensamento de
Heinrich e afirma que, na verdade, existem 12 agrupamentos de modos que, com
suas variantes, totalizam cerca de sessenta. Isto acontece porque existem variantes
para cada dastgah, dependendo da nota de inicio. Dastgah-e Sur; Dastgah-e
Abuata; Dastgah-e Dasti; Dastgah-e Bayat-eTork; Dastgah-e AfSari; Dastgah-e
Segah; Dastgah-e Cahargah; Dastgah-e Homdyun; Dastgah-e Bayat-e Esfahan;
Dastgah-e Nava; Dastgah-e Mahur; Dastgah-e Rast (Rast-Panjgah).

A musica oriental, de modo geral € marcada por microtons, intervalos
menores que um semitom. Além dos acidentes musicais ja conhecidos na musica
ocidental, como o bemol “b” e o sustenido “#’, a musica persa possui ainda outros
dois, o koron “p” que altera a nota em aproximadamente um quarto de tom abaixo
(50 cents) e o sori >, que altera a nota um quarto de tom acima (50 cents). Quando
tais acidentes ocorrem temos D6p = Dd-koron; D6>| = D6é-sori.

Conto Persa foi composto baseado em uma escala aproximada a Dastgah-e

Cahargah ou Chahahgah (D6, Rép, Mi, Fa, Sol, Lap, Si, D6) porém, sem os
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microtons. A escala que mais se aproxima ao Chahahgah, no mundo ocidental, € a
escala cigana maior: D6, Réb, Mi, Fa, Sol, Lab, Si, D6. Comparando as figuras 118 e

119, podemos constatar tal semelhanca.

Figura 118 - Escala cigana maior.
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Figura 119 — Chahahgah.

;é—, ——— _,:..F.:j_—-;-—:r#

F’ |

O Conto Persa esta estruturado em partesa—-b —c—-d — b e Coda, com 71
compassos sobre a escala cigana maior. As técnicas abordadas sao: fremolo
simples, tremolo com acompanhamento, nota pedal, sweep vertical e horizontal. A
textura é trabalhada de modo a alternar momentos em unissono, polifénicos e
homofbénicos, buscando equilibrio entre ocidente e oriente visto que a musica
oriental possui uma tradicdo mais melédica, enquanto a ocidental, mais harmdnica e
polifénica. Em pesquisa acustica via gravagdes com instrumentos de corda
iranianos, tais como o Tar e o Setar, percebeu-se o uso recorrente de um baixo
pedal e um carater improvisatoério, elementos estes perceptiveis em Conto Persa.

A escala cigana maior em Ré, tonalidade de Conto Persa, possui 0 primeiro
tetracorde Ré, Mib, Fa#, Sol e o segundo La, Sib, D6#, Ré. Ambos possuem como
principal caracteristica o intervalo de um tom e meio ou segunda aumentada do
segundo para o terceiro grau, precedidos e finalizados por segundas menores. E um
intervalo marcante empregado com intengao de denotar o Oriente médio. A sessao
“a” de Conto Persa comeca com uma textura de melodia acompanhada nos
compassos 1 e 2. Ja no terceiro, € apresentado um fragmento que enfatiza o

intervalo de um tom e meio.
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Figura 120 — Excerto de Conto Persa — motivo melédico.
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Compositores ocidentais, ao compor com inspiragdo do Oriente médio,
tendem a ressaltar esses intervalos de um tom e meio, como é o caso do
estadunidense Alan Menken (1946). Sua trilha sonora Arabian Nights, do filme
Aladdin (1992), explora a mesma escala cigana maior para fazer alusdo ao Oriente
meédio, apresentando o primeiro tetracorde com o intervalo de segunda aumentada
logo nos primeiros compassos. O compositor canadense Guy Bergeron (1964), em
sua peca Persian Melody #1 (figura 122), faz alusdo a Pérsia, utilizando esse
mesmo motivo como elemento estruturante da obra. No compasso 5 de Conto Persa
podemos observar este primeiro tetracorde da escala cigana maior, que nesta peca
é tratado como motivo estruturante. Ele é apresentado em sua forma integra, sendo

enfatizada sua segunda aumentada nos compassos seguintes. A sessao “a” entre os

compassos 5 e 14 é predominantemente unissona e de carater improvisatorio.

Figura 121 — Arabian Nights (trilha sonora do filme “Alladin”) — Alan Menken.
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Figura 122 — Excerto de Persian Melody #1 — Guy Bergeron.
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Figura 123 — Conto Persa — Primeiro tetracorde de forma integral.
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No compasso 15, temos o estabelecimento de um segundo plano. A segunda
voz reforca a harmonia, enquanto a primeira, com maior destaque, executa a
melodia. Nos compassos 16 e 17, a voz superior intercala a nota pedal em Ré com

fragmentos que erigem uma escala descendente.

Figura 124 — Conto Persa — nota pedal.

g ﬁ

: ? — [ = 4
o {;ﬁﬁb'i'j_ e ohe 24 0yl ag )] unl
é_-g-f e @ ® @ e esaetes

A sessdo “b” inicia-se no compasso 20, trazendo a técnica de fremolo com
acompanhamento. Apresentam-se dois planos sonoros em que a voz superior se
mantém estatica sobre a nota Ré, enquanto a inferior conduz a melodia, embasada
sobre o primeiro tetracorde. Notemos este tetracorde apresentado em sentido

retrégrado e direto, tendo a nota Ré como elis&o:

Figura 125 — Conto Persa — sessao “b”.
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Do compasso 24 ao 26, a técnica de sweep horizontal aproveita o sentido
descendente ou ascendente da palheta para atacar outras notas, conforme a figura
126. Neste trecho ocorre uma alteragao da nota D&# para D6 natural configurando a
escala mourisca (Ré, Mib, Fa#, Sol, La, Sib, D6, Ré). Tal alteragdo nao ocorreu com
um propaosito genuino de promover alguma modulagdo ou de usar uma determinada
escala, mas sim, por propésito idiomatico. Ao se alterar a nota de D6# para D6
natural, o cavaquinista passa a fazer apenas uma pestana na casa 1 com o dedo 1,
facilitando a execucdo do sweep. Do contrario, isto €, com D6#, a digitacédo e
execucao do trecho em questdo resultariam um pouco mais desconfortaveis. Na
figura 127, podemos visualizar o diagrama do brago do cavaquinho com a digitacéo

usando Do# e, em seguida, D6 natural, fato representativo em nosso processo de

composigao:
Figura 126 — Sweep horizontal.
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Figura 127 — Alteracéo da digitacdo de Dé# para D6 natural visando facilitar a execucéo do

sweep.
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A mesma frase do compasso 20 € repetida no compasso 31, porém desta
vez, o trecho é executado em oitavas. Todas as notas da primeira voz ficam
dispostas na primeira corda, enquanto as da segunda voz sdo executadas na quarta,
sempre na mesma casa para ambas as cordas, faciltando a execugdo (com a
primeira e quarta cordas na mesma afinagéo, as oitavas se encontram nas mesmas

casas). A ideia de usar essa frase em oitavas surgiu da facilidade de execucao no
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tocante a digitacdo, constituindo-se mais uma vez aqui, portanto, uma abordagem
idiomatica no processo criativo:

Figura 128 — Excerto de Conto Persa — Trecho em oitavas.
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Finalizando a sessao “b” temos, no compasso 35, uma manipulagdo motivica
por diminuicdo do material presente nos compassos 1 e 2. Esta manipulacao

sintetiza ambos 0os compassos iniciais em apenas quatro semicolcheias

Figura 129 — Modificagao por diminuigao.
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A sessao aborda a técnica do sweep vertical (énfase harménica) onde os

acordes sdo previamente montados e a palheta segue a direcdo indicada na

partitura. A primeira nota de cada grupo de fusas remete ao primeiro tetracorde

executado em movimento direto e retrogrado, tendo a nota Sol como elisdo

Figura 130 — Sessao “c” — Sweep vertical.
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A parte “d” tem inicio no compasso 48. Aqui ocorre um adensamento em dois
aspectos. O primeiro € referente ao acréscimo de vozes, passando a quatro, sendo
a primeira e a segunda, predominantemente, em unissono, enquanto a terceira e
quarta caminham em paralelismo, com momentos de movimentos obliquos. O
segundo aspecto de adensamento € relativo ao volume sonoro. Este trecho
naturalmente soa com mais intensidade devido ao numero de cordas envolvidas e
também a maneira como elas sao tocadas. Para tocarmos as quatro cordas de uma
vez faz-se necessario um movimento um pouco mais amplo e com maior energia, o
que naturalmente fara ressoar com mais intensidade. O motivo oriundo do primeiro
tetracorde aparece no compasso 51, na primeira voz.

No compasso 57 do trecho apresentado na figura 132, ocorrem oitavas
duplas. A primeira voz dobra a oitava com a segunda e a terceira voz dobra com a
quarta. A somatoéria dos harménicos gerados pelas oitavas possibilita um volume
sonoro ainda maior. A configuracdo dessas oitavas €, de certa forma, de facil
realizagdo pois a apresentacdo da mao esquerda € mantida no brago do
instrumento. Portanto, este € mais um recurso realizado por via da abordagem
idiomatica, que busca efeitos inusitados aliados a execu¢des comodas.

ApoOs a sessao “d”, voltamos a sessao “b” integralmente. Aqui, temos o
material de sweep horizontal, que € aproveitado também na coda, porém com
modificagdo de direcionamento. Em “b” tal sweep ocorre do grave para o agudo,
voltando para o grave. Ja na Coda os sweeps ocorrem inversamente, do agudo para

o grave e voltando para o agudo, finalizando em uma cadéncia perfeita.

Figura 131 — Excerto de Conto Persa — sessao “d”.
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Figura 132 — Excerto de Conto Persa — compasso 57.
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Figura 133 — Coda.
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3.8 - Carta Portuguesa

O cavaquinho, como ja foi dito no Capitulo 1, € de origem portuguesa;
portando, quando decidi compor a obra Histérias do Mundo, eu ja tinha em mente
escrever algo em carater portugués, prestando homenagem a patria de origem
desse instrumento. Assim como as demais musicas dessa obra, antes do ato de
compor, realizei diversas audicbes de musicas dessa regido, porém ja estavam em
meu subconsciente, desde a infancia, algumas musicas portuguesas, dentre elas as
do cantor Roberto Leal (1951 - 2019). Para compor a Carta Portuguesa, uma das
principais referéncias que tive foi a chula Bate o pé, do referido cantor.

A chula € uma danga de harmonia simples, desenvolvida geralmente em compasso
binario, mas também ocorrem em compasso quaternario. Segundo Tomaz Ribas
(1982, p. 91), a chula, ou xula, “¢ uma danga popular portuguesa muito antiga” e
possui partes cantadas e partes instrumentais. Existem variacbes de chula de
acordo com a regidao, como, por exemplo: chula rabela; chula de pias; chula dos
plames; chula duriense, entre outras. Sdo encontradas ainda outras cancdes que,
por vezes, nao carregam o termo designativo, mas que, segundo Ribas, sdo de fato

chulas, a exemplo de Vira da Régua e a Farrapeira. As chulas da regiao do Minho
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sdo executadas por grupos musicais chamados “ronda minhota”, a base de clarinete,

rabeca, harmodnica, cavaquinho, viola, violdo, bombo e triangulos.

A chula, ou xula, ¢ uma danca popular portuguesa muito antiga. Gil
Vicente refere-se a ela numa das suas pecas ou autos teatrais. E
uma danca que tem cantador, ou cantadeira, ao desafio, mas o seu
estribilho, ou refrao, é s6 instrumental. Baila-se a chula — que é uma
danga tipicamente nortenha — do Minho a Beira Alta setentrional.
Porém, a chula do Alto Douro tem instrumentos especiais e especial
maneira de se bailar. Tal como o malhdo, a canaverde e o vira, a
chula pode acompanhar-se apenas pelo ritmar da viola ramaldeira e,
tal como aquelas, que sao dancas tipicas do Minho e do Douro, pode
ser acompanhada pela «ronda minhota» (espécie de pequena
orquestra campesina composta de clarinete, rabeca, harmonica,
cavaquinho, viola, violdo, bombo e ferrinhos) ou pela «festada
duriense» (que é constituida pelos mesmos instrumentos, menos o
clarinete, que é substituido pelas canas) (RIBAS, 1982, p. 91).

A técnica de palhetada utiizada em Carta Portuguesa visa imitar o

Rasgueado, ou como os portugueses dizem, o “Rasgado”, tocado ao cavaquinho

portugués. Geralmente, as partituras tradicionais para cavaquinho de Portugal

trazem trés pautas, sendo a primeira referente a melodia, a segunda a configuragéo

harmonica, e a terceira, ao ritmo, onde o “x” indica os ataques convencionais para

baixo, e 0 “0”, os rasgueados. Na figura 134 temos o excerto da cancao folclérica

portuguesa Alecrim, em arranjo de Amadeus Magalhdes (1969). Na figura 135,

apresentamos o primeiro compasso dessa mesma cang¢ao, desta vez, com a

indicagdo grafica dos rasgueados. Essa técnica de rasgueados foi absorvida e

usada em toda a pega Carta Portuguesa, porém preferimos grafar os rasgueados ao

invés de adotar varias pautas.

Figura 134 — Excerto de Alecrim — cangao folclérica em arranjo de Amadeu Magalhaes.
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Figura 135 — Excerto de Alecrim com a grafia dos rasqueados.

A Carta Portuguesa esta estruturada nas partesa-b-c-b-c—-d-b-c,
em 52 compassos e na tonalidade de Ré maior. O idiomatismo, enquanto género
musical, segundo Ismael Lima do Nascimento (2013), esta assegurado no momento
em que a célula ritmica caracteristica do género chula, qual seja uma seminima e
duas semicolcheias, € adotada nesta pegca com a clara conotacao de identifica-la
enquanto chula. Esta célula ritmica pode ser observada no excerto da cancio Bate o
Pé, de Roberto Leal, conforme a figura 136 (na mao esquerda do piano), e na Chula
do Douro, do compositor Eurico Thomaz de Lima (1908 — 1989), da qual um trecho é
apresentado na figura 137. Esta mesma célula foi usada como elemento estruturante
em Carta Portuguesa (figura 138), porém em ordem inversa em seus quatro
primeiros compassos, com duas colcheias e uma seminima e, no compasso cinco,
com modificagbes devido a insergao grafica dos rasgueados. No tocante a polifonia,
temos uma melodia acompanhada por blocos de acordes. Uma diferenga marcante
€ que tanto o Bate o Pé quanto a Chula do Douro giram em torno dos graus | e V,

enquanto em Carta Portuguesa os graus usados na Introducao sao IV e |.

Figura 136 — Excerto de Bate o pé, de Roberto Leal.
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Figura 137 — Excerto de Chula do Douro, de Eurico Thomaz de Lima.

. o, - o
D i | o £ i e i B i i e B i
F -1 3 L  — = e . 1  —  S—— — | =
==
2. Mano f
a:‘:j::g o o f

ol
o

'

=4l
Al

EEIIE:

Figura 138 — Excerto da parte “a” de Carta Portuguesa.
\Y l IV

P e s SSS ES=E=

Muitas chulas trazem um motivo melddico caracterizado por uma bordadura
superior seguido de uma nota de passagem sobre os graus V7- |. Isto pode ser
encontrado na Chula de Duarte Costa, na figura 139. Este motivo também foi usado

em Carta Portuguesa, porém sobre os graus | — IV, conforme figura 140.

Figura 139 — Excerto de Chula, de Duarte Costa — motivo caracteristico.
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Figura 140 — Excerto de Bate o pé, Roberto Leal.

Esta peca n&o traz mudangas sensiveis no tocante ao ritmo, pois a célula
ritmica da chula foi usada como elemento estruturante em sua totalidade. Na figura
141, temos a frase da sessédo “b” escrita como soaria caso nao fossem adicionados
0s rasgueados. Ja na figura 142 podemos observar o mesmo trecho adotado na
peca, porém com a grafia dos rasgueados inserida na partitura. A parte “b” de Carta
Portuguesa gira em torno dos graus | e V, seguindo o padrdo dos exemplos das

demais chulas.

Figura 141 — Excerto de Carta Portuguesa — parte “b” sem os rasgueados.
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A parte “c” de Carta Portuguesa foi trabalhada sobre os mesmos graus de

Bateo Pé, IV —-1-V —1.
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Figura 143 — Excerto da parte “c” de Carta Portuguesa.
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A parte “d” é o apice da peca. Deixar o ponto culminante para os momentos
finais € um artificio para gerar interesse, visto que a pecga é relativamente mondétona
no tocante a harmonia e ao ritmo. Outro recurso utilizado para gerar interesse foi o
de abordar outros graus como o VIm e o llim, que até entdo ndo haviam sido
utilizados.

Figura 145 — Excerto da parte “d” de Carta Portuguesa.
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3.9 - Romance Argentino

Tango designa, ao mesmo tempo uma cangao e um género de danga urbana,
sendo esta a mais popular da Argentina. Por isso, quando pensei em compor algo
com a sonoridade deste pais, este género me veio a mente de imediato. Segundo o
dicionario Grove, até 1915, o tango “era normalmente em compasso 2/4, depois em
geral em 4/4 e 4/8; apos 1955, tornou-se ritmicamente mais complexo” (SADIE,
p.930).

Como ocorrera com as demais pegas da obra Histérias do Mundo, ouvi
diversas obras nesse género antes de iniciar a composigdo da pega. Porém, eu ja
tinha conhecimento e profunda admiragdo por algumas obras de Astor Piazzolla
(1921 — 1992), de modo que este compositor ja se apresentava como a principal
referéncia.

O Romance Argentino foi escrito em 4/4, possui 30 compassos e esta
estruturada em Introducéo, partesa —b —c—a—b, e Coda. As sessdes se alternam
entre Sol menor e Ré menor. As técnicas abordadas séo: percussao (no instrumento
e também com os pés); pizzicato e sweep vertical, usados sobre uma textura
polifénica.

A Introducdo foi uma clara homenagem a Primavera Portefia, de Astor
Piazzolla. Tomei por base a transcricdo de Sergio Assad (1952). Em uma primeira
audicdo, esta Introducdo soa muito semelhante a pe¢a do compositor argentino,
porém se comparadas lado a lado, vem a tona mais diferengas que semelhancgas.
Ambas as frases abordam o cromatismo, principalmente nas figuras de
semicolcheias e ataques dissonantes alternados entre tempos fracos seguidos por
fortes. As semelhancas param por aqui, pois neste caso, os ataques ocorrem em
forma de apojaturas na figura 146 e segundas menores (conforme figura 147).
Quanto ao ictus inicial, o da Primavera Portefia € anacrustico, enquanto Romance
Argentino é acéfalo. Em relagdo a planos sonoros simultdneos, a primeira frase
trabalha com apenas um, enquanto em minha pec¢a ha dois. Quanto a extensao
melddica, a primeira trabalha com um pouco mais de duas oitavas; ja a segunda, um

pouco mais que uma oitava.
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Figura 146 — Excerto de Primavera Portefia — cromatismo e ataques em apojaturas.
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Figura 147 — Excerto de Romance Argentino — introducao — cromatismo e ataques em

segundas menores.
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Os tangueros nomearam seus acordes finais de “chan-chan”, sendo esta uma
onomatopeia para a cadencia V7 — |, bastante caracteristica no Tango. Segundo
Diego Fischerman (2007), “o primeiro chan do tango corresponde a um acorde de
tensdo que, nesse contexto, obriga inexoravelmente a um segundo chan: o acorde
de repouso”. O leitor pode encontrar o “chan-chan” no final da Introdugcdo de
Romance Argentino, que por sua vez também sera reexposto na Coda. Neste
exemplo, o primeiro “chan” recai sobre o acorde de tensdo V (b6), na primeira

inversao, que resolve no Im.

Figura 148 — Excerto de Romance Argentino — textura polifénica e final em “chan-chan”.
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Os compassos 7 e 8 fazem uma ponte para a parte “a”, trazendo a técnica
pouco usual de percussdo. Nao me refiro ao som percussivo oriundo do misto de
palhetada e notas abafadas, muito comum na primeira fase do cavaquinho, mas sim
ao ato de percutir o tampo e a lateral do instrumento. A partitura ainda traz a
percussao corporal com indicagao das batidas dos pés como elemento integrante da
musica. Uma das células ritmicas mais caracteristicas do tango ﬂ—ﬂ—J—:‘—J—J—%
€ adotada neste trecho do compasso 7, de forma mesclada, sendo as trés primeiras
notas na pauta de cima, e a ultima na de baixo. A figura 150 traz o ritmo resultante
dessa mescla.

Este motivo ritmico pode ser encontrado em musicas como Libertango e
Verano Portefio, ambos de Piazzola. Este motivo ritmico, de acordo com Javier Alem
(2009, p. 2), é originado deste outro [ [_[ que é o motivo caracteristico da
Habanera e, com a mistura de outros géneros musicais, formou os primeiros tangos

executados pela “guardia vieja’ — a primeira fase do tango.

Figura 149 — Excerto de Romance Argentino — percussao.

Figura 150 — Ritmo resultante da unido das duas pautas.
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Figura 151 — Excerto de Libertango, de Astor Piazzolla — um dos motivos mais

caracteristicos do tango.
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Figura 152 — Excerto de Verano Portefio, de Astor Piazzolla — motivos caracteristicos do

tango.
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A orquestra de Eduardo Arolas (1892 — 1924) havia adotado uma ritmica
diferente daquela da habanera. Ele passou a usar quatro colcheias por compasso.
Nessa época, os tangos eram tocados em 2/4, portanto este ritmo passou a ser
chamado de el cuatro devido as suas quatro colcheias. Um célebre exemplo de
tango em 2/4, que usa el cuatro em colcheias, é o La Cumparsita (figura 153), do
compositor uruguaio Gerardo Matos Rodrigues (1897 — 1948), composto em 1916.
Com os tangos em 4/4, naturalmente esse ritmo passa a ser feito por quatro
seminimas, como podemos ver no excerto de Invierno Porterio de Piazzolla (figura
154). Em Romance Argentino, este motivo se faz presente no excerto da figura 149
(ja apresentada anteriormente), na segunda pauta, e também na voz inferior da
parte “a” do compasso 9, figura 155. Neste ultimo caso o motivo aparece
entremeado com outros valores ritmicos e ataques na voz superior nos

contratempos, inspirados em obras de Piazzolla.
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Figura 153 — Excerto de La Cumparsita — Geraldo Matos Rodriguez — motivo El Cuatro.
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Figura 154 — Excerto de Invierno Portefio — Astor Piazzolla — motivo E/ Cuatro.
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Figura 155 — Excerto de Romance Argentino — Parte “a” — motivo inspirado no E/ Cuatro.
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A parte “b” mantém a mesma ritmica que el cuatro nas vozes inferiores, com
uma pequena modificagao ritmica no quarto tempo, mas a ideia central de marcagao
€ mantida. Grafei os staccati em colcheias visando obter ataques propositalmente
secos. Em seguida, no compasso 19, a textura passa a ter quatro vozes, onde as
duas inferiores mantém el cuatro, agora sem modificagdes e em direcionamento
descendente, enquanto as duas superiores caminham em sentido oposto,

reforgando o carater polifénico.
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Figura 156 — Excerto de Romance Argentino — Parte “b” — motivo El Cuatro na voz inferior.
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O compasso 23 apresenta uma intrincada passagem cromatica com
incremento progressivo de vozes em sentido ascendente, finalizando em quatro
sons simultdneos. Para finalizar a parte “b”, temos o sweep horizontal seguido de

uma escala cromatica descendente, e arpejo sob o quinto grau.

Figura 157 — Escala cromatica ascendente com incremento progressivo de vozes.
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Figura 158 — Sweep horizontal e escala cromatica descendente.
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A parte “c” reexpbe, na voz inferior, a mesma ritmica apresentada na parte

“a”, com uma pequena variagao no compasso 27. Em seguida, as sessobes “a” e “b”
sao reexpostas, e o material da Introducéo é reapresentado na Coda, finalizando a

peca com a cadéncia “chan-chan’.



Figura 159 — Excerto de Romance Argentino — sessao “c’.
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CONCLUSAO

A literatura aponta dois momentos historicos para o cavaquinho, o primeiro
voltado para o acompanhamento harménico, e o segundo para a realizagao
melddica. Identifiquei, porém, conforme expus um crescente fendmeno de
cavaquinistas-compositores que exploram o instrumento de maneira polifénica.
Some-se a isso o fato de o primeiro curso de bacharelado especifico para o
instrumento cavaquinho ter surgido em 2011, com todas as implicagbes que um
curso dessa envergadura representa. Em minha perspectiva de estudos, julguei
tratar de novo momento para o instrumento, o qual nomeei “terceira fase” ou “fase
polifénica”, em fungdo do modo como o cavaquinho é tratado por essa nova safra de
compositores, sobretudo instrumentistas. Do repertorio nascente, a maioria das
obras se encontra ainda apenas em manuscritos ou sequer grafadas. Muitos dos
compositores novos disponibilizam suas pecas em plataformas digitais como
Youtube e Instagram. Certamente, o intuito desta divulgacéo via plataformas seja o
de externar a producdo de maneira pratica e dinadmica, agilizando o conhecimento
desta abordagem do cavaquinho, ao mesmo tempo em que se divulga o produto em
Si.

A presente pesquisa demonstrou que é possivel compor para cavaquinho de
modo idiomatico e ainda adotar planos sonoros simultdneos, desde que o
compositor esteja ciente das limitagbes e potencialidades do instrumento. Nesse
sentido, esta pesquisa serve a cavaquinistas ao fornecer um panorama de
composic¢des, compositores e técnicas, bem como trazendo novas pecas para o
repertorio. Para compositores ndo cavaquinistas, a contribuicdo recai na gama de
possibilidades técnico-idiomaticas abordadas e que podem incentivar composigcdes
futuras, principalmente propiciando solugbes que encontrei na busca de um
equilibrio técnico-instrumental no emprego de planos simultaneos.

Como também levantei inicialmente, o cavaquinho se fez presente com
grande desenvoltura em géneros populares brasileiros, com maior frequéncia no
samba e no choro, mas restava a questao de sua aplicabilidade aos demais géneros
musicais. Também nesse sentido, acredito que esta pesquisa possa incrementar a
producao, fortalecendo o entendimento de que géneros nao usuais para o

instrumento, como o Tango, a Chula, géneros orientais etc., possam ser acrescidos
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a cultura do cavaquinho, independentemente ou ligados a exploragdo de planos
sonoros multiplos.

Dentre as técnicas levantadas no Capitulo 2, destaco a utilizagcdo do que
denominei pizzicato reverso, abordado na composicao Estudo para cavaquinho solo
n° 5. Esta técnica também foi pouco explorada até mesmo na literatura violonistica.
Com intuito de clarear e sistematizar seu uso, propus o termo pizzicato reverso,
outrora chamado harménico duplo ou até mesmo pizzicato de méao esquerda por
compositores do passado e autores de outros estudos académicos. Identifiquei
ainda outras duas técnicas pouco exploradas, ainda que aparentemente mais
familiares. Sdo elas: a percussdo feita no corpo do instrumento, utilizada em
Romance Argentino, e a técnica do sweep vertical, incorporada ao Estudo para
cavaquinho solo n° 3 e ao Conto Persa. Conforme a introdugao deste trabalho, julgo
estar contribuindo ndo somente com novas obras, mas também, por meio delas,
com novas técnicas.

Da proposi¢cao de novas obras e técnicas contextualizadas na evolugao do
cavaquinho e, sobretudo, a partir de seu fendmeno polifénico recente, que o coloca
sob nova perspectiva da invencdo musical, creio que este trabalho podera suscitar
aos futuros pesquisadores, olhares detalhistas sobre os novos rumos musicais do
instrumento. Trabalhos que versem sobre os novos paradigmas da transcricéo e do
arranjo, ou mesmo que busquem entender e interpretar a multiplicidade de
linguagens e tendéncias do repertério, contribuirdo para firmar o cavaquinho como

solista em salas de concerto nao habituais. Espero ter trabalhado neste sentido.
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APENDICE - A

ESTUDO PARA CAVAQUINHO SOLO N° 1
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Estudo para cavaquinho solo n°1
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2 Estudo para cavaquinho solo n°1
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APENDICE - B

ESTUDO PARA CAVAQUINHO SOLO N° 2
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Estudo para cavaquinho solo n°2
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2 Estudo para cavaquinho
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APENDICE - C

ESTUDO PARA CAVAQUINHO SOLO N° 3
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Estudo para cavaquinho solo
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APENDICE -D

ESTUDO PARA CAVAQUINHO SOLO N° 4
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APENDICE - E

ESTUDO PARA CAVAQUINHO SOLO N° 5
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Pizzicato de mao esquerda: Consiste em
manter pressionada qualquer nota com o dedo 4
e com o indicador da mao esquerda, fazer um
pizzicato simultaneamente.
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APENDICE - F

HISTORIAS DO MUNDO — PROVERBIO CHINES
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Cataldo, 30/08/2015

1 - Provérbio Chinés
Historias do Mundo

para cavaquinho solo Ratacl Milhormem
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2 1 - Provérbio Chinés

manter a palhetada alternada
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APENDICE - G

HISTORIAS DO MUNDO — CONTO PERSA
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Cataldo, 20/11/2015

2 - Conto Persa

Historias do Mundo
Para Cavaquinho solo Rafael Milhomem
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2 - Conto Persa
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HISTORIAS DO MUNDO — CARTA PORTUGUESA
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Cataldo, 02/09/2016

3 - Carta Portuguesa

Histoérias do Mundo

Para Cavaquinho solo Batiel Milbomei
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APENDICE - |

HISTORIAS DO MUNDO — ROMANCE ARGENTINO



Cataldo, 08/10/2017

4 - Romance Argentino
Historias do Mundo

Para cavaquinho solo
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4 - Romance Argentino
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ANEXO A - e-mail a Henrique Cazes

20/07/2020 Email — Rafael Milhomem — Qutlook

Re: Arpejo Lupércio Miranda

Henrigque <henriquecazes@terra.com.br>
Seg, 03/06/2019 18:17

Para: Rafael Milhomem <rmilhomem@hotmail.com>

Sim Rafael
No Preltdio em ré maior dele. Vic conhece? E meio estranho pois ele afinava mais alto e soa Mi
Abracao

Henrigue Cazes
henriguecazes@terra.com.br

Em 3 dejun de 2019, a(s) 16:46, Rafael Milhomem <rmilhomem®hotmail.com> escreveu:

Ola Cazes!! Tudo blz??

Estou analisando seu livro Escola Moderna do Cavaquinho e percebi exercicios bem
legais que de alguma forma preparam para o repertorio polifénicol!

Mas estou te contatando para confirmar uma informagéo que me passaram!... € sobre o
estudo de arpejo. Me disseram que vocé se inspirou na musica de Lupércio Miranda.
Esta aqui:

https://www.youtube.com/watch?v=7r2QE0CZYcs
Obter o Outlook para Android

https:/outlook live.com/maillQ/search/id/AQMkADAWATE2Z Y x LTMSMGELNEzMwAIMDACLTAW CgBGAAADNBc5cg43%2FO0GGtMoWOO25wgcA... 11
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ANEXO B - Luiz Lobo entrevista os cavaquinistas Luciana Rabello e Henrique

Cazes

Luiz Lobo: — Qual é a dificuldade em se tocar um cavaquinho?

Luciana Rabello: - O cavaquinho é um instrumento de muito pouco recurso
melddico, né? Vocé s6 tem com ele duas oitavas, o que é muito pouco pra solo e pra
harmonizar, que sdo as duas funcdes dele, né?! E...fazer solos e acompanhamento,
ele é também um instrumento limitado, porque por ter quatro cordas so, ele da
poucas possibilidades de enriquecer uma harmonia. Entdo o sujeito, pra tocar
cavaquinho, ele tem que gostar de operar em conjunto, ele tem que gostar de

complementar, ele tem que se sentir feliz fazendo parte de um coletivo.

Luiz Lobo: - Porque alguns autores dizem que o cavaquinho € um instrumento

limitado?

Henrique Cazes: - Eu acho que...é porque ainda ha muito o que fazer. Quase tudo
por fazer, ndo é?! [...] Eu acabei de receber uma composi¢ao, o primeiro concertino
de cavaquinho para orquestra de cordas, é...composto né?! Até hoje ndo se tem
noticia de uma peca desse tipo, é...escrito pelo Ernani Aguiar, né?! [...] Entdo ta tudo
por fazer! Entdo as pessoas acham, olham pro passado e fazem afirmacgdes que é
limitado. Por exemplo, o cavaquinho: o instrumento tem pouca extensao, né... se fala
muito. Ora, a extensdo do cavaquinho € igual a do saxofone. E o cavaquinho pode
tocar quatro cordas de uma vez. O saxofone s6 pode tocar uma. E nunca se viu um
saxofonista dizendo que o saxofone € um instrumento limitado, num ouvi falar disso,
né?! [...] Mas o cavaquinho ainda padece desse problema e algumas pessoas que
tem um pensamento, ao meu ver, muito anacrénico é...Elas querem separar, por
exemplo, o solo e 0 acompanhamento. — Ah ndo, cavaquinho € um instrumento de
acompanhamento! Nao é! O cavaquinho € um instrumento pra fazer tudo! Pode
fazer qualquer coisa que quiser com o cavaquinho! Tem recursos pra fazer tudo,
€...6 um instrumento é...que ele €& maravilhoso acompanhando. [...] (CAZES,
RABELLO apud BENON, 2017, p.77).



ANEXO C - Tablatura da musica Yi Dance para o instrumento chinés ruan
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