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RESUMO

O artigo apresenta reflexdes sobre o viol&o classico e popular, fundamentadas em conceitos sobre Hibridismo
Intercultural e Intertextualidade, e por experiéncias em sala de aula e ensaios com um conjunto de violées em uma
universidade publica no Brasil (Universidade Federal de Mato Grosso), com obras musicais em didlogo com o referencial
tedrico. O objetivo do texto foi refletir sobre o emblematico repertério do ensino formal de nivel superior (licenciatura)
gue se origina na heranca cultural ocidental, no entanto, constantemente transpassado por realidades locais, nacionais e
transnacionais, em que fronteiras culturais séo opacas. Esse processo formador torna-se inclusivo e incide nas futuras
atividades profissionais, a emanar os subsidios que foram ofertados.
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ABSTRACT

The article presents reflections on the classical and popular guitar, based on concepts of Intercultural Hybridity
and Intertextuality, and on classroom experiences and rehearsals with an ensemble of guitars at a public university in
Brazil (Federal University of Mato Grosso), with musical works in dialogue with the theoretical reference. The aim of
the text was to reflect on the emblematic repertoire of formal higher education (bachelor's degree) that has its origin
in the Western cultural heritage, however, constantly permeated by local, national and transnational realities, in which
cultural borders are opaque. This training process becomes inclusive and has an impact on future professional activities,
emanating from the subsidies that were offered.
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1. Introducao

Definir violdo erudito e popular sempre foi algo
dificil de considerar no Brasil. As primeiras im-
pressdes acabam por argumentar pela escolha
da técnica do violdo classico, que propiciaria mais
o violdo instrumental, em relac&o ao violdo popular,
gue esse ficaria na esfera do acompanhamento
de cancdes. Escrevi um artigo sobre isso (Soares,
2007), em que concluo que essas certezas sao
colocadas em xeque gquando observamas violonis-
tas que executam solos extremamente comple-
x0s de musicas brasileiras populares e verdadei-
ras partes solistas em seus acompanhamentos
de canctes — entdo o repertorio em si ndo pode
mais responder pelo modo de execucao técnica.

Com o aumento cada vez maior do nimero
de intérpretes, torna-se evidente como as atua-
cOes sdo transversalizadas, j& que uma grande
quantidade de violonistas se expressa pelos dois
meios musicais. Varios estudos e conceitos teo-
ricos abordam essa questao como maodos de ser
e estar, de viver a cultura e as artes, como algo
mediado, e a mistura de procedimentos e seus
produtores estariam ligados a aspetos formado-
res da Ameérica Latina. Foi pelas Ciéncias Sociais,
na area de Estudos Culturais latino-americanos,
gue entrei em contacto com a critica cultural e
producédo artistica abordadas de forma significa-
tiva.

Essa formacéo teorica foi levada para a sala de
aula de performance, e passou a fazer parte da
minha experiéncia como docente de curso supe-
rior durante classes semanais de violdo em uma
instituicdo publica de ensino no Brasil, a Universi-
dade Federal de Mato Grosso — UFMT, situada na
regido central do pais, no estado de Mato Grosso.

O presente artigo partilha algumas de minhas
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vivéncias e traz reflexdes de minha pratica do-
cente. Comecarei por um referencial teorico, que
julgo ser o saldo de muitos estudos, e que trago
como essencial ao pensamento artistico-cultural
em nivel profissional; s&o autores que tratam de
Arte e Cultura na sociedade, e seus conceitos
ressoam na Universidade, lugar apropriado para
encaminhar novas e desdobrar investigacdes. Em
seguida, relato experiéncias de sala de aula, em
gue houve oportunidade de reverberar esse refe-
rencial, a reivindicar questdes antigas, algo explo-
ratorio, se ndo a preencher lacunas, pelo menos
a torna-las visiveis.

2. Referencial Teb6rico

O estudo da Musica relaciona-se formalmen-
te com as Artes e Humanidades e as Ciéncias
Sociais. A universidade, o curso de musica, 0s
professores, estudantes e trabalhadores que ali
atuam, convivem com problematicas paolitico-so-
ciais do seu entorno e da realidade nacional. Por
vezes, ha situacdes em que €& evidente o elo entre
politica e artes, como as leis que regulam e que
passam por modificacdes as quais atingem sua
cadeia de producéo, da escola ao palco.

No entanto, a abordagem de questdes sociais
relacionadas ao universo artistico-cultural — que
abrange vivéncias, culturas e producées, nas ten-
déncias proximas aos pensamentos maoderno e
pos-maderno, temas caraos da histaria cultural re-
cente do Brasil e Ameérica Latina — esta presen-
te em sonoridades e musicas, em investigacoes
académicas que dialogam cotidianamente com a
sala de aula. Da Antropologia aos Estudos Cultu-
rais, tem sido grande a contribuicdo das Ciéncias
Sociais aos conteudos musicologicos e sua aplica-
cao para o0 aprofundamento de questfes praticas



das obras musicais, que perfazem o periodo de
formacéo dos jovens instrumentistas.
Apontaremos tal aporte em sala de aula que
se enlaca com a performance, de conhecimentos
refletidos e manifestados em trabalhos artisti-
cos, cujas resultantes colaboram para o seu perfil
de futuros artistas-investigadores. O que nos diz
uma musica e 0 que acontece em Seu processo
composicional podem ser abordados, assoma-
dos a exceléncia técnica, pela biografia de seus
criadores, da sociedade e seus problemas de en-
tao, de onde emergem. Veremos isso no item 3.
Exemplos Musicais a constatar a relacdo entre
culturas; as poéticas de compositores est&o car-
regadas de entrecruzamentos culturais, interes-
ses diversos, didlogos interartes, em um trabalho
que refaz caminhos singulares até historicos e
coletivos, no saldo de suas producdes artisticas.

2.71. De Hibridismo, Interculturalidade
e Multiculturalismo

O conceito de Hibridisrmo Cultural tem em Neés-
tor Garcia Canclini (19339) um de seus maiores re-
ferenciais, abordado em fins da década de 1980,
por um viés conhecido em areas académicas
como os Estudos Culturais, e um momento como
pos-moderno. Na introducéo de seu livro Culturas
Hibridas, ele afirma: “Entendo por hibridacé&o pro-
cessos socioculturais nos quais as estruturas ou
praticas discretas, que existem de forma sepa-
rada, se combinam para gerar novas estruturas,
objetos e praticas.” (Canclini, 1997, p. XIX). Essa
combinacdo &€ um movimento multidirecional, o
gue implica ruturas e deslocacdes para engen-
drar justaposicoes. A partir disso, duas elabora-
cBes s@o importantes aqui: 0 descolecionamento
e a desterritorializacao.

O termo “descolecionamento” (Canclini, 1997,
p. 302) vem da ideia das colectes de bens cul-
turais, tradicionalmente reconhecidos as antigas
classificactes que distinguiam o culto do popular
e — posteriormente, com o advento da Industria
Cultural — ambos do massivo. Desfaz-se no ar a
ideia do culto somente as obras ja habitualmente
consagradas tanto quanto da vigéncia da circu-
lacdo do popular em comunidades fechadas, cuja
producdo passa a disseminar-se. Canclini forne-
ce como exemplo musical uma espécie de cole-
cao hibrida, um novo acervo em que se fica livre
para misturar a diversidade do erudito e popular,
a incluir “agueles que ja fazem isso na estrutura
das obras: Piazzola, que mistura o tango com o
jazz e a musica classica; Caetano Veloso e Chi-
co Buarque, que se apropriam ao mesmo tempo
da experimentacdo dos poetas concretos, das
tradicbes afro-brasileiras e da experimentacé&o
musical pos-weberiana”. (Canclini, 1997, p. 204).
Assim, as Culturas Hibridas apontam somataria,
multiplicidade e multitemporalidade, que podem
ser/estar (em) uma mesma obra de Arte.

A desterritorializacdo forma os lugares hibridos,
denominados por Canclini como experiéncias pa-
ralelas de varios tempos e espacos (Canclini, 1997,
p. 309), com a “perda da relacdo suposta como
natural entre culturas e territorios geograficos e
sociais e ao mesmo tempo, certas recolocacdes
territoriais relativas, parciais das velhas e novas
producdes simbolicas”. O autor interpreta que o
Hibridismo ndo fica somente na esfera da pro-
pria cultura, territorial, pelo contrario, relaciona-se
com outras, desterritorializa-se: “Hoje todas as
culturas sdo de fronteira, todas as artes se de-
senvolvem em relacdo com as outras” (Canclini,
1997, p. 349) — a ponderar o que pertence ao
local e o que transita? Menciona varias instancias
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desse carater multidirecional: aguilo que se esten-
de a faixas distintas da sociedade, as migracoes,
salientando a frequéncia cada vez maior da rea-
lidade diasporica, ou ainda a transnacionalizacao
dos mercados simbodlicos e a disseminacdo dos
produtos por meio das tecnologias. Os processos
combinatorios de hAibridacdo implicam movimentos
a fronteira, ao territorio, a desterritorializar-se e
reterritorializar-se, em fluxo e contrafluxo entre
paises; uma itinerancia entre mundo local e comu-
nidades transnacionais, evidenciadas entre o que
localiza e 0 que transita.

E importante destacar que hibridizar, descole-
cionar e desterritorializar interpelam o contexto
cultural desse violdo e da musica que estamos a
projetar.

Ao longo das décadas seguintes, esse impor-
tante referencial foi sendo revisto por Canclini,
reforcando alguns pontos e, em especial, dedican-
do-se ao carater intercultural. Em uma entrevis-
ta em 2020 (Escosteguy & Ribas, 2022) com
Canclini, retorna-se a chave teorica do Hibridisrmo
Cultural para atualizar seu pensamento, sua ana-
lise interpretativa:

Para mim, a hibridacdo n&o seria mais a questao

central hoje; seria preferivel chamar os mesmos
processos de mistura de interculturalidade.

[.] Hoje, me parece mais rica a nocdo de
interculturalidade, que €& mais aberta, mais
neutra e permite falar de conflitos interculturais
ou de paliticas interculturais, de universidades
interculturais. Usa-se o0 termo em muitos
territorios, muitas zonas, por exemplo, do real
e do virtual e das combinaces entre eles. Nao
existe uma oposicdo entre interculturalidade e
hibridacdo, mas vejo a oposicdo entre a nocdo de
interculturalidade e de cultura, e j& disse véarias
vezes que 0 objeto de estudo da antropologia,
para mim, ndo € a cultura, mas a interculturalidade
(Escosteguy e Ribas, 2022, pp. 127-128).
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Ao partir para a nocédo de Interculturalidade,
defendida por Canclini, antes & relevante men-
cionar que a legislacado brasileira adota o termo
“Multiculturalismo” como medida democratica, ou
seja, o direito ao conhecimento de manifestacao
cultural nacional, de variadas origens. No seu ar-
tigo 125.%, a Constituicdo Brasileira de 1988 ga-
rante o exercicio da cultura, apoia e incentiva as
manifestacdes culturais: “O Estado protegera as
manifestacdes das culturas populares, indigenas
e afro-brasileiras e das de outros grupos partici-
pantes do processo civilizatorio nacional” (Consti-
tuicao, 2023, p. 120).

O termo Multiculturalismo, no entanto, retém
suas dubiedades. Conforme descreve Catherine
Walsh (2005, pp. 4-12) a multiplicidade de cul-
turas em um espaco ndo implica relacdes entre
essas, 0 efeito, na realidade, pode ser muito con-
traditorio, posto que ao “multi” delineia-se a loca-
lizacdo em um dado territorio de uma quantidade
de culturas — ainda que sob a égide de direitos hu-
manos —, fundamentado mais na tolerancia para
dirimir do que no enfrentamento das desigualda-
des sociais. Walsh reitera o papel da Intercultu-
ralidade Critica em busca de simetria, posto que
esta ainda ndo aconteceu (Walsh, 2010). Neste
sentido, tudo indica que a “Interculturalidade” é
um termo mais realista, embora ainda com im-
perfeicdes apontadas por varios estudiosos, que
focam na reiterada relacéo entre culturas, sem
descuidar da critica as consequéncias disso. O
Multiculturalismo abre-se a presenca da diversi-
dade cultural, mas oculta seus conflitos e suas
desigualdades; o Interculturalismo aponta rela-
coes entre culturas, seja de dialogo, intercémbio,
seja de conflito, assimetria.

O hibridismo cultural — e suas terminologias e
discussbes subsequentes — coloca-se junto as



disciplinas da formac&o musical, no sentido de
promover uma abordagem mais equitativa de
obras musicais regularmente em foco de um
Curso superior.

2.2. De Intertextualidade e
Intertextualidade Musical

Vimos modelos de hibridizacdo musical forne-
cidos por Canclini (1997, p. 204), que envolviam
Astor Piazzola e os cantautores brasileiros Chico
Buarque e Caetano Veloso. O historiador inglés
Peter Burke (1937), em seu ensaio Hibridisrmo Cul-
tural (2003, pp. 28-31), posiciona a muisica como
uma pratica hibrida, e traz outras exemplos quan-
do relembra a inspiracdo de compositores impres-
sionistas franceses pela Asia; na musica popular,
Estados Unidos, Brasil e Cuba pela combinacao
com africanidades e, destaca, a possibilidade de
interpretarmos formas hibridas “como o resulta-
do de encontros maltiplos e ndo como o resultado
de um Unico encontro, quer encontros sucessi-
vos adicionem novos elementos a mistura, quer
reforcem os antigos elementos” (Burke, 2003,
p. 31), e cita o cantautor brasileiro Gilberto Gil
como exemplo disso, por sua relacdo com paises
africanos.

Burke também alude a disseminacé&o do reggae
jamaicano por circuitos em Inglaterra, Alemanha
e Japdo como hibridizacdo muiltipla, o que nos re-
monta a vigéncia de uma circulacdo para aléem
de uma comunidade original, algo que se dester-
ritorializa (Canclini, 1997), bem como aos “povos
hibridos” (Burke, 2003, p. 36), o que faz lembrar
as migracdes e diasporas citadas por Canclini.

No item Imitacdo e Apropriacdo (Burke, 2003,
pp. 41-43) menciona ainda a Antropofagia (do
movimento Modernista brasileiro nas Artes, na

década de 1920) no parcial interesse pelo estran-
geirismo, com intuito de recriar trabalhos. Esses
ltimos aspetos terminoldgicos de Burke de cara-
ter imitativo, apropriacdo e o de empréstimo nos
leva aos proximaos conceitos, a Intertextualidade e
como isso se aplica a Musica.

Ao estudar as terminologias anteriores a Hibri-
dismo, termo metaforico proveniente da Botanica
(Burke 2003, p. 91), cujos termos Mesticagem
e Sincretismo eram mais comummente usados
para tratar-se de misturas culturais e religiosas,
Burke elenca ainda outros conceitos como fusao
em Gilberto Freyre (1900-1987) e ao trabalho
seminal de Mikhail Bakhtin (1895-1975), também
como Hibridismo. Afirma Burke:

[N]a Russia, [.] o especialista em teoria literaria

Mikhail Bakhtin [.] chamou atencdo para a

importancia do hibridismo cultural. A nocdo de

Bakhtin de hibridismo estava ligada a dois conceitos

gue foram centrais para seu pensamento, "palifonia"

e "heteroglossia", que se referem a variedade de

linguagens que podem ser encontradas em um

mesmo texto. Por exemplo, ele descreveu a satira

Cartas de homens obscuraos, do século XVI, como

um "hibrido linguistico complexo intencional" de

latim e alemao, que ilustra a "estimulac&o reciproca
de linguagens” (Burke, 2003, pp. 52-53).

Alem dessa apreensdo muitipla de linguagens
em um texto, que Burke destaca como uma for-
ma de hibridismo, a possibilidade de utilizacdo de
outros estudos de Bakhtin em uma perspetiva
da relacdo de varios textos com um novo texto
literario, como um didlogo, foi realizada pela se-
manticista bllgara Julia Kristeva (1941). Ela pas-
sou a usar o termo Intertextualidade (Kristeva,
1974, cujo trabalho foi publicado originalmente em
1969), a partir de sua interpretacdo de termos de
Bakhtin, em especial o dialogismo (Silva & Lucas,
2018). A guestdo é complexa, original do cam-
po linguistico do discurso, e escapa dos objetivos
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desse artigo, mas a importancia que a Intertex-
tualidade tomou para a abordagem na musica é
grande, dado que as composictes se coloca uma
rede de conexdes, inclusivamente por muito tem-
po fai utilizado o termo influéncia para designar o
gue havia de ressonancia de um compaositor em
outro.

Sobre isso, ao critico literario estadunidense
Harold Bloom (1830-2019) & dado referir sua
abordagem da relac&o entre um autor em diver-
sas situacdes de influéncia de autores anteriores,
em busca de sublimac&o desses referenciais para
assumir suas proprias caracteristicas (Bloom,
1973). Estudiosos em sequéncia dele trardo os
procedimentos de alus&o, paradia, citacdo, entre
outros termos, que, cada vez mais, fardo parte do
trabalho investigativo também no meio musical.
Aqui a Intertextualidade estabeleceu tal relacéo
com a musica em modelos teoricos levantados
por autores como Joseph Straus, Kevin Korsyn
e Michael Klein. Por tais modelos, uma criacdo
musical pode ser examinada pela relacdo com
compaosicoes predecessoras.

Agregar a aplicacdo da Intertextualidade a do
Hibridismo Cultural pode ter por objetivo a perfor-
mance. Ao informar o contexto de obras de um
instrumento, repertorio ou compaositar, isso for-
talecera decisdes interpretativas e técnicas para
a preparacdo da performance, posto que, pela
andlise e comparacéao das partituras envolvidas,
a intertextualidade pode contribuir e sensibilizar
ao nivel dos assuntos relacionados a musica.

3. Exemplos Musicais

A interseccéo entre popular e classico € muito
bem demonstrada por meio do violdo, sendo que
em varios momentos da historia as ressonancias
entre as duas areas sao percebidas, principalmente
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no conjunto de obras para violdo de Heitor Villa-
Lobos (Soares, 2007, p. 102).

Apesar da aparente obviedade entre o que &
Violao Classico e Violdo Popular, ndo é facto raro
guando isso se torna indissaciavel. No meio aca-
démico brasileiro as disciplinas do instrumento
que perfazem o percurso formador dos alunos
geralmente informam os conteldos programa-
ticos trabalhados. Nas referéncias bibliograficas
dos planos de ensino, muitos autores s&o recor-
rentes e acabam por estabelecer-se oriundos
dos repertorios da Renascenca ao Moderno. No
entanto, constantemente a programacao de con-
certos € transpassada por repertorios distintos a
disseminar aguela ambiguidade.

Esse modo de ser reflete tanto as origens
do uso do instrumento de cordas dedilhadas ora
como solista ora como acompanhador de me-
lodias, e como estas foram de penetracdo em
varios sectores da sociedade. O compositor Vil-
la-Lobos & um prototipo disso, por entender a
inventividade dos violonistas seresteiros, que po-
sicionam o instrumento dentro de uma tradicdo
popular e como isso foi vivenciado em sua obra.

Trataremos dessas transversalidades em re-
latos a seguir de praticas e reflexdes do assunto.
Duas insténcias foram tratadas, a aula de violdo
com dois preludios de Villa-Lobos e os ensaios do
conjunto de violes por dois exemplos de obras
populares, uma cancdo e um choro.

3.1. Experiéncias no Contexto
da Pratica Coletiva: Dois
Exemplos Musicais

Em 2006 iniciei como docente de violdo na
Universidade Federal de Mato Grosso. Apos as
primeiras preparacoes técnicas e o fortalecimen-



to de uma literatura basica do instrumento, fun-
damentada nos métodos classicos (Sor; Giuliani;
Carcassi e Carull) e outros mais atuais (Savio;
Carlevaro; Henrique Pinta), elaborei um projeto de
extensao para conjunto de violées, com um re-
pertorio de musicas brasileiras e de classico tra-
dicional apresentado sempre integrado, que pos-
sibilitasse abarcar varios periodos da historia da
musica, a colaborar para o aprofundamento das
caracteristicas ja debatidas em sala de aula. A
importancia de se fazer os repertoérios reside na
difusdo de conhecimento de todas as vertentes,
a favorecer a diversidade cultural. O alargamento
técnico também & inerente a essa pratica.

A transcricdo e o arranjo sdo ferramentas de
reelaboracdo musical muito utilizadas nessas si-
tuacdes. O repertorio era basicamente feito de
reelaboracdes musicais, exatamente para possi-
bilitar 0 ajuste de dificuldades técnicas ao nivel
heterogéneo das turmas. O conjunto de viol6es
esteve formado por discentes bolsistas e a fi-
nalidade era fortalecer a misica de cdmara e a
performance publica. Apds algum tempo, os re-
pertorios foram aperfeicoados e surgiram as pri-
meiras oportunidades de apresentacdo publica no
campus da Universidade.

Um exemplo de integrac&o com a cultura local
e outras vertentes deu-se na obra A Cigarra (meu
arranjo para guatro violdes, feito em 2007), que
€& uma cancédo de Milton Nascimento e Ronaldo
Bastaos, cujo estribilho realiza a onomatopeia do
som da cigarra, por meio dos vocabulos si-si-si...

(]

Porque ainda é inverno em nosso coracéo
Essa cancao é para cantar

Como a cigarra acende o ver&o

E ilumina o ar

Si, si, si, si, si, si, si, Si...

Naguele ponto do semestre, os alunos esta-
vam com um contetdo em disciplinas teéricas
sobre Paisagerm Sonora (Schafer, 1977) e sugeri
gue fizéssemos uma Introducéo a Cigarra com
esse teor. Para isso, tivemos um estudo prévio
de possibilidades sonoras dos materiais e carac-
teristicas psicofisicas ligadas ao violdo, a partir de
uma lista que forneci, a colocar em destaque as
caracteristicas do instrumento, como sugestoes:

« Percutir o0 tampo em varias partes [a dife-
renciar os timbres]

« Passar maos pelas seis cordas [a promover
0 som rocado dos materiais]

« Pizzicato a la Bartok nas seis cordas

+ Fazer glissandos com meia-pestana, aleato-
riamente

- [

Os discentes reinventaram e recriaram a par-
tir desse estudo exploratorio e o resultado foi de
muita criatividade. O aporte local surgiu com a
ideia de um aluno que executou a onomatopeia, a
sonorizacdo do “canto” da siriema, ave tipica de
vocalizacdo aguda, potente — quando ela canta
se ouve ao longe — e que ja havia aparecido na
composicdo do violista Roberto Corréa, Pelgia de
Sirierna com Cobra (Corréa, 1994). O gesto mu-
sical do aluno para essa sonoridade extra combi-
nou perfeitamente com a ideia da obra original e
a execucado se dava com as maos em cima das
cordas, em fortissimo, em uma regido sem apoio
dos trastos do violdo, quase ao cavalete.

A maioria dos discentes nunca havia experi-
mentado uma liberdade total de expressao em
Sseu proprio instrumento, e a resultante sonora
surtiu como uma aproximacdo a modulos impro-
visatorios da mUsica contemporanea e, para al-
guns, até mesmo como técnica estendida, posto
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gue a execucao foi tdo complexa que lhes pare-
ceu expansédo da técnica tradicional.

Esse foi um momento oportuno para mencio-
nar a Intertextualidade na citacdo da musica de
Roberto Corréa e as referéncias culturais que
vieram junto da paisagem sonora executada por
eles.

Em outro tipo de didlogo, obras do conjunto
de violdes suscitaram o enlace com disciplinas
de “Harmonia”, “Contraponto” e “Analise”, posto
gue ao conjunto coube desenvolver os sentidos
de processos composicionais em varias oportu-
nidades; cada musica ensaiada era precedida por
uma abordagem de seus contextos.

A peca Yara (meu arranjo para quatro violGes,
feito em 2007) de Anacleto de Medeiros (1866-
1907) — pioneiro da musica brasileira na area de
bandas e géneros populares urbanos — esta cita-
da na parte final dos Choros n.? 10 de Villa-Lobos
(peca orquestral) e ambas foram apreciadas pelo
grupo de alunos-violonistas com o intuito de per-
ceberem como essa citacdo foi feita. Executar o
arranjo da obra Yara apos isso fez diferenca pelo
enlace de, mais uma vez, relacoes de Hibridismos
Interculturais e Intertextualidade que foram es-
tabelecidas.

No arranjo, privilegiei a vers&o de cavaquinho e
violdes de Henrique Cazes (1995) para a condu-
cdo de vozes, mas observei a métrica da partitu-
ra antiga de piano (Nobrega, 1975) para escrever
a base do arranjo. Nos ensaios, a liberdade da
interpretacdo se aproximou mais de gestos musi-
cais de um choro tradicional, ou seja, com rubatos
e rallentandos. A escrita foi levemente contrapon-
tistica, mais do que harmonica, e um violdo fazia
a linha dos baixos, tipica desse género musical.
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3.2. Experiéncias no Contexto
da Performance Solo: Dois
Exemplos Musicais

No Brasil, o ensino formal de nivel superior
de um bacharelado em “Instrumento” ou “Can-
to” (licenciatura em “Performance”), origina-se
da heranca cultural da musica ocidental europeia.
A observar-se inicialmente a parte fisica do ins-
trumento, no caso do violao, tudo parece estar
em transformacao, desde sempre in progress, a
comecar por sua feicdo. A tal heranca, diga-se,
nasce ela mesma de diversos transitos culturais.
Em que pese sua ancestralidade ibérica de cordas
dedilhadas, das primeiras guitarras mouriscas e
latinas, de alaldes, guitarras e vihuelas, aconte-
ceram também aportes de forma localizada, com
distincbes pontuais e coexistentes, como até hoje
em diversas localidades em um mesmo territorio
— vemos isso em Portugal e no Brasil (Sardinha,
2018; Vilela, 2013; Corréa, 2019).

Tamanha diversidade de modelos de cordas
dedilhadas torna possivel uma grande variedade
de linguagens, dimens&o historica essa catalisada
pelo violdo atual em simultaneidade de reperto-
rios, possivel de ser realizada no instrumento, da
Renascenca ao inicio do Romantismo e deste a
uma quantidade de vertentes.

Em um levantamento investigativo (Scarduelli
& Fiorin, 2015) feito com 21 docentes de insti-
tuicbes de ensino superior no Brasil, um inquéri-
to foi-lhes enviado para compilar qual contetdo
€ realizado pelas universidades. Aponta-se o que
é utilizado em relacdo a materiais didaticos: Abel
Carlevaro (1919-2001) &€ o nome mais citado, bem
a frente, e Emilio Pujol (1886-1990) vem em se-
gundo; quanto ao repertario, 1.2 Villa-Lobos (1887-
1959), 2.2 Fernando Sor (1/78-1839) e 3.2 J. S.



Bach (1685-1750) igualmente com Leo Brouwer
(1939) na terceira posicao.

Vamos retornar ao tema da dicotomia classi-
co-popular. O violdo instrumental, ou seja, aquele
gue se liga a um repertorio solista, ndo acompa-
nhador, ou melhor, aguele que sola e se auto-a-
companha, € um instrumento musical que adquiriu
duas perspetivas de performance, no Brasil em
particular: uma, baseada em obras de tradicao
europeia, levadas em continuidade aos locais de
colonizacdo e de aceitacdo univoca, oficial, nas
primeiras atividades técnicas e profissionais da
academia, primeiramente em Conservatorios e
depois em instituicdes de ensino superior — esse
€ 0 espaco de nomes como Sor, Bach e Vila-Lo-
bos.

E a segunda perspetiva, constantemente
transpassada por realidades locais, nacionais e
transnacionais, & a que os limites das fronteiras
culturais sdo apagados, inclusivamente a conver-
gir o erudito e o popular em tempos e espacos de
coexisténcia, como, por exemplo, o violdo brasilei-
ro de Dilermando Reis, Garoto, Guinga, Gnattali e
Bellinati. Por esse viés, ndo é tarefa facil definir a
obra somente em uma area. Dessa forma incer-
ta, imprecisa, quasi uma ou quasi outra, a misica
de carater tradicional-popular tera sua esséncia
sustentada, mas amalgamada a musica tradicio-
nal-europeia e o contrario também é valido — aqui,
no caso, o exemplo bem elaborado disso € Vila-
-Lobos, que “controla” em seu processo compo-
sicional um e outro enlaces.

Esse continuum pode ser naturalmente vis-
lumbrado e reconhecido pelos alunos, se for algo
trabalhado, pois o habito precisa ser cultivado, ou
seja, converter 0 que estava separado de seu
cotidiano em algo refletido em inUmeros reperto-
rios referenciais. Tais encontros musicais estao

carregados de Intertextualidade, de artistas-cria-
dores ja oriundos de sociedades de hibridismos
culturais assiduamente estudados, como € o
caso da Ameérica Latina e suas resultantes in-
terculturais, que ndo somente podem ampliar os
conhecimentos como também fortalecer o reco-
nhecimento do outro, de culturas e modos de ser
conjuntamente no mundo.

No meu papel critico de professora, & impor-
tante utilizar reflexdes sobre a América Latina
e partilhar com o aluno em que medida as for-
mas de arte tradicionais resultam das diversas
herancas de cada pais ou regido, caso contrario
eu estaria a reproduzir modelos de dominacao
cultural. Ao integrar a musica tradicional da polca
paraguaia a obra de Agustin Barrios (1885-1944)
eu ndo somente integro sonoridades, paisagens
locais, ou dou légica as células ritmicas similares,
eu vejo-a, [reJconheco-a, (relligo-a a cultura local,
latino-americana, do Paraguai, vizinho do Brasil,
e tao familiar a Cuiaba, capital de Mato Grosso.
Quando meu aluno estuda Danza del Altiplano, de
Leo Brouwer, a cultura da vizinha Bolivia esta
presente em seu fazer; quando todos tocam Vil-
la-Lobos, deve ficar evidente que outros géneros
musicais estdo em continuidade aos repertorios
formais da academia. Ou seja, eu posso estimu-
lar 0 aluno a perceber os aportes fronteiricos, de
muitas regides, do violdo popular, de repertorios
brasileiros que solicitam o (re)conhecimento, o (re)
ligar-se a cultura local. Assim, fica posto que ge-
neros musicais eruditos que reverberam a musi-
ca tradicional ndo sdo mera coincidéncia. O local
esta refletido na academia.

Tomando por sintese os apontados compaosi-
tores-chave do violao, vemos a mistura em todos
eles; a obra de Heitor Villa-Lobos em sua brasilida-
de; Carlevaro e as sonoridades rio-platenses e os
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tamborilles do candombe uruguaio; Leo Brouwer
e 0s rituais afro-cubanos. E por quais processos
composicionais caminharia Bach sem enxergar-
mos seus cultos, seu interesse por Vivaldi, aber-
turas francesas, Gpera de Dresden, e os com-
positores classicos, como Fernando Sor, sem a
reverberacdo de dancas de carater popular e
de corte? N&o ocorre como se tudo fosse igual,
mas ha enlaces; a informacao circulada sobre isso
pode e precisa ser mais culturalmente simétrica
e as ressonancias precisam (trans)parecer cos-
tumeiramente.

Passemos a ver a diversidade cultural brasi-
leira e seus aportes para o violdo classico e de
como isso pode impulsionar especialmente ao de-
vir da Performance. De Heitor Villa-Lobos (1887-
1959), selecionamos abordar os Preludios n® 1e
3, obras compostas em 1940 dentro da série de
Cinco Prelidios. Cada um possui uma dedicatoria;
a do n.? 1 é assim designada: “Homenagem ao
sertanejo brasileira” (Villa-Lobos, 1954).

Ao descrever o que acontece na muasica em
termos de procedimentos compasicionais, apon-
tamos que o Preludio n? 1 possui a forma ABA. O
Tema da secdo A reside em uma melodia de oito
notas, na tonalidade de Mi menor (Em) que passa
por trés apresentacdes de finalizacdes distintas.
Essa melodia por estar na regido grave pode ser
associada ao timbre do violoncelo, como nos vil-
lalobianos Preludio 5 e Estudo 11 (Santos, 1979) e,
principalmente, por uma sonoridade constante da
viola caipira (viola de arame) em toda a aobra, pela
profusdo de acordes e ponteados na secdo B, em
Mi Maior (E).

Sabemos que a interculturalidade acontece no
Preladio 1, e conforme debate Canclini: “Como ana-
lisar as manifestacdes que ndo cabem no culto ou
no popular, que brotam de seus cruzamentos ou
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em suas margens?” (1997, p. 283). A pergunta
ja nos responde ao citar os cruzamentos e as
margens.

Vamos tratar do Prelidio n? 3, cujo debate em
torno da dedicatoria Homenagem a Bach acende
a questao da presenca de alguma citac&o bachia-
na na obra, ou se ha alguns dos termos que a
Intertextualidade delibera como procedimento,
tais como alusdo ou parafrase. Mesmo sabendo
da possibilidade de realizar uma anélise por esses
termos, acreditamos que o periodo da gradua-
cao em performance ndo & o melhor momento
para aprofundar-se teoricamente nessa comple-
xa rede de conexdes, e que isso é algo que ficara
melhor resolvido em uma investigacdo musico-
l6gica de final de curso (no Brasil denominamaos
de Trabalho de Concluséo de Curso) ou em uma
futura pos-graduacéo.

Neste sentido, para aproximar Villa-Lobos de
Bach, nomeamos os termos “rupturas e justapo-
sicdes”, “cruzamentos e margens” apontados por
Canclini (1997, p. 283) na Interculturalidade, sendo
também mencionada a alusdo a Bach como uma
possibilidade de a Intertextualidade explicitar ao
aluno como o interesse de Vila-Lobos em Bach
esta configurado no texto da partitura. Ou seja, a
Interculturalidade e Intertextualidade atuam como
informacé&o que colabora a performance.

Podemos descrever a musica do Prelidio n? 3
como uma forma AB, a qual o compositor solicita
retorno Da Capo. Onde reside a inflexao bachia-
na? Atribui-se mormente a secéo B (molto adagio
€ dolorido) pelo fraseado ostinato de nota pedal
em alternancia com notas decrescentes, um pro-
cesso composicional que lembra uma disposicéo
bachiana. O que nos diz o titulo/dedicatoria Ho-
menagem a Bach é que também a secdo A se
perfila a inflex&o bachiana, e desde o inicio da obra,



apresentada pela primeira ideia (oito compassos
iniciais) que, analisamos (Prada, 2018; Soares,
2021), poder tratar-se de um fraseado de gpo-
giaturas melddicas a maneira de Bach.

Na secdo B, o uso do vibrato & bastante co-
mum pela presenca de varias frases de melodias
simples, e atencao a escrita musical de portamen-
to na partitura, a cada finalizacdo dessas frases.
O vibrato e esses portamentos retiram o Prelidio
n? 3 do Barroco e nesses momentos nos lem-
bramos mais da seresta brasileira, grande inte-
resse de Villa-Lobos, como afirmou Turibio San-
tos (197/5), e como foi nas Bachianas Brasileiras.

4. Consideracoes Finais

A consciéncia musical vem dos fundamentos
sobre o estilo de época e de cada género, e for-
nece argumentos para a forma como interpre-
tamos, a subsidiar sobre um modo de operar e
base para reconhecer, por exemplo, como fazer
acontecer as vozes de polifonia no Barroco ou
como tratar as dissonancias do periodo Classico.

Da mesma forma que a consciéncia musical &
adquirida pelo conjunto de disciplinas musicais que
estudamos, a aplicar os conhecimentos de Ana-
lise, Harmaonia e Contraponto para entendermaos
as informactes de uma obra e assim incremen-
tar nossa performance, o trabalho de conhecer
as relacdes interculturais e intertextuais também
nos da aportes para interpretar e fundamentar
nossas escolhas para a performance. O reconhe-
cimento de motivos culturais e relacionais acom-
panham o sujeito da acdo com consciéncia da
pertenca local, mas também da alteridade.

Assim, o desenvolvimento de habilidades téc-
nicas para a vida profissional futura dos alunos
vem de abordagens formadoras como as disci-

plinas supracitadas e, especialmente, por meio de
tematicas que permeiam aspetos de disciplinas
como Historia, Etnomusicologia e Estética, para
0 trajeto de uma carreira profissional sob uma
perspetiva inclusiva. O tratamento de informa-
coes consegue assim ser multiplo, potencialmen-
te integrado a teorias e praticas.

Como dito, esse processo formador possibilita
utilizar conhecimentos tebricos nas acées pra-
ticas. Acreditamos existir trés acontecimentos
nesse processo. O primeiro € quanto a perfor-
mance; essas vivéncias sdo 0 momento favora-
vel a compreensao da atividade do musico profis-
sional, desde o primeiro semestre de curso, por
meio de oportunidades aos bolsistas de atuarem
em performances, via conjuntos de violdes, em
nosso caso. Por vezes esse € 0 meio mais realis-
ta de perceber a vida profissional, pelo contacto
com um publico maior, em vez das audices so-
listas de final de semestre que, facto comum, a
ocorrer em horarios de aulas diminuem a chance
da presenca de publico.

Em segundo lugar, a vivéncia profissional néo
se limita a antecipar a pratica de tocar em publi-
co, mas norteia os discentes a como sera minis-
trar aulas de musica — solos ou coletivas, posto
gue toda pratica coletiva possibilita testemunhar
a experiéncia de outros. Por isso, varias vezes
convido alunos a assistir a aula do colega.

E o terceiro ponto, as actes praticas retroali-
mentam as teoricas, posto que & nas instancias
gue tem por meta a performance publica que da-
mos as primeiras orientacdes de singularidades
das obras, o que aumenta a busca por material
escrito e fara surgir novos trabalhos academicos.
Portanto, ndo s&o apenas as disciplinas a resol-
ver os ditames tecnocientificos da formacéo, as
praticas da performance estéo a fazer também
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a sua parte nesse trabalho.

Dos pontos-acontecimentos um, dois e trés
— apresentar-se em concerto publico; perceber
o mundo didatico-musical e ter contacto com a
investigacdo musical — emanam os subsidios que
lhes foram ofertados, das disciplinas, das vivén-
cias, dos conteldos explorados.

E por que usar de Hibridismo/Interculturalida-
de? Para ser inclusivo. Se a formacao for ampla
e inclusiva, a atuacao profissional sera reavivada,
coesa; 0 que tem sido apresentado é ainda uma
visdo claudicante de dominacdo cultural de clas-
ses sociais e nacdes, umas acima de outras, em
separatismos. A um alargamento técnico e re-
pertorial implica reter a cultura na performance. E
facto sobejamente estudado que existem muitas
obras musicais que ndo se fixam as tradicionais
praxis de erudito/classico e popular, ja oriundas
no seu processo de Hibridac&o Intercultural de
um ambiente entre-mundos.

E por que usar da Intertextualidade? Ha impor-
tancia nessa abordagem de obras tanto quanto
apontam forma, conteldo, técnicas em anélises
tradicionais. Além de processos de hibridacao in-
tercultural, pode haver movimentos intencionais
de um compositor em direcdo a seus interes-
ses, de quem e do que se acerca; isso estampa,
novamente, essa espécie de didlogo de mundos
aparentemente distantes. Assim, com esse refe-
rencial tedrico vivenciado nos trés pontos-acon-
tecimentos mencionados, acreditamaos impulsio-
nar para a quebra das assimetrias.
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