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RESUMO

Este trabalho apresenta parte da pesquisa de mestrado que vem sendo realizada em torno da analise
das composi¢des, bem como da trajetéria do concertista e professor Delsuamy Vivekananda
Medeiros (1938-2004). Serdo observados aqui dois aspectos: caracteristicas extra-musicais e
recursos idiomaticos. Tal analise se orienta através do processo de contextualizagdo estilistica, ou
seja, observa a obra deste autor como parte integrante da producéo violonistica no Brasil.

PALAVRAS-CHAVE: Analise musical; Teoria Musical; Literatura Violonistica Brasileira.

ABSTRACT

This paper presents part of research that has been developed around the analysis of the
compositions, as well as the trajectory of a performer and teacher Delsuamy Vivekananda Medeiros
(1938-2004). Will be observed here two aspects: extra-musical features and idiomatic resources. This
analysis is guided through the process of stylistic contextualization, ie, observes the work of this
composer as part of guitaristic production in Brazil.
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INTRODUGCAO

Neste trabalho, sera apresentado um breve panorama biografico referente a
trajetoria de Delsuamy Vivekananda'. Apds, serdo abordados aspectos recorrentes
em sua produgdo composicional: o(s) processo(s) relacionado(s) ao carater
programatico (caracteristicas extra-musicais); e os recursos idiomaticos.

E importante ressaltar aqui que as pegas ndo apresentam em nivel musical nenhum
efeito claro e contundente que corresponda a relacdo entre elementos extra-
musicais e os titulos. Nem tampouco entraremos no mérito da seguinte questio: a

' Para uma compreensdo maior acerca da biografia de Delsuamy Vivekananda, recomenda-se a
leitura do artigo intitulado “Delsuamy Vivekananda Medeiros (1938-2004): trajet6ria de um violdo no
Rio Grande do Sul”, disponivel nos anais do Ill Simpdsio Académico de Violdo da Escola de Musica e
Belas Artes do Parana (EMBAP)
2http://www.embap. pr.gov.br/arquivos/File/simposio/violac2009/12.pdf.

Na verdade ha ocorréncias referentes aos efeitos idiomaticos do violao, como sobrepor a 62 corda a
52 corda, o que de certa forma nos remete a sonoridade percussiva da caixa clara; tambora, um
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musica, enquanto linguagem, € capaz de representar algo exira-musical? Esta
abordagem possui uma intencdo analitico/contextualizadora, a qual diz respeito a
dois aspectos inerentes a obra de um determinado compositor (Delsmamy
Vivekananda) e seu ambiente cultural (producao violonistica no Brasil).

1. DADOS BIOGRAFICOS

Nascido na cidade de Pelotas no ano de 1938, o violonista Delsuamy Vivekananda
Medeiros teve uma forte atuagdo enquanto concertista, docente e compositor. Teve
grande importancia no processo de consolidacao da cultura violonistica na cidade de
Pelotas durante a década de 1960, tanto através de seus varios concertos, como do
proprio programa na radio Tupancy (Uma guitarra em delirio). Participou do processo
de introdugdo do instrumento no ensino formal no Conservatério de Musica de
Pelotas no ano de 1967, na condicdo de primeiro professor (CALDAS, 1992, p.44).
Orientou violonistas como Luis Hadé (PORTO; SOUZA, 2005, p.279) e Clayton
Vetromilla (lbid., p.281), que mais tarde se tornariam docentes da mesma instituicao.

Como compositor, deixou alguns manuscritos de suas composi¢cdes, as quais
refletem sua contribuicdo na expansdo do repertorio violonistico nacional. Além
disso, Vivekananda se enquadra na conhecida categoria de compositores-violonistas
como Agustin Barrios, Abel Fleury, Isaias Savio, dentre outros, pelo simples fato de
gue suas composicées manifestam elementos delimitados pelo forte relacionamento
com o idiomatismo violonistico®.

Delsuamy Vivekananda faleceu no ano de 2004.

recurso que sugere a imitagdo de um tambor. Entretanto, tais ocorréncias serdo abordadas mais
detalhadamente tépico Recursos idiomaticos.

Para maior apronfundamento relacionado ao carater do compositor-violonista, ler a dissertagdo de
mestrado A obra para violdo de Pedro Cameron: caracteristicas idiomaticas e estilisticas de Luigi
Perotto. (PEROTTO, Leonardo Luigi. A obra para violao de Pedro Cameron: caracteristicas
idiomaticas e estilisticas. 2007. 479f. Dissertagdao (Mestrado em Musica) — Universidade Federal de
Goiania, 2007).
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Fig. 1: foto extraida da edicdo de 21 de junho de 1963 do jornal Diario Popular.

2. CARACTERISTICAS EXTRA-MUSICAIS

2.1. SOBRE O PROCESSO COMPOSICIONAL

Daniel Quaranta, na dissertacao Consideracées sobre processos composicionais na
criacdo musical (2002), faz a seguinte colocacdo a respeito dos processos
composicionais:

Os processos que guiam a construcdo de uma obra determinam as caracteristicas
estéticas particulares da mesma, assim como, também, revelam o lugar a partir do qual o
compositor vé o mundo (QUARANTA, 2002, p.6).

A partir desta perspectiva, ou seja, em que as “caracteristicas estéticas” de uma
obra sdo determinadas pela maneira sobre a qual o compositor constréi uma
determinada composic¢ao, acreditamos ser importante tecer uma breve discussao
sobre um elemento que consideramos caracteristico nas composicbes de
Vivekananda: o carater alusivo dos titulos das pecas. Este aspecto encontra-se
ligado diretamente aos procedimentos composicionais. Sendo assim, sera
necessario observar o significado da palavra processo, bem como a maneira na qual
sera pensada para os propdésitos deste artigo.
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Ja na introducdo de sua dissertacdo, Quaranta (2002) apresenta alguns dos
significados da palavra processo extraidos do Novo Diciondrio Aurélio (1999)*:

e ato de proceder, de ir por diante;

e seguimento, curso, marcha, sucessdao de estados ou de mudancas,
sequéncia de estados de um sistema que se transforma;

e evolugao, etc.

No Dicionario Priberam da lingua Portuguesa:

e Método, sistema, modo de fazer uma coisa;
e Conjunto de manipulacdes para obter um resultado.

Os significados que aparecem na ultima fonte parecem ser 0s que mais se adequam
aos propositos desta discussao, possuindo correspondéncia proxima aos processos
composicionais advindos da propria vontade do compositor. Transpondo para o
contexto composicional, tais significados sdo considerados por Quaranta (2002):

Poderiamos dizer, entdo, que processo € a maneira pela qual se realiza uma operagao
segundo determinadas normas, métodos ou técnicas seja no ambito da ciéncia ou das
artes. Isto significa que, sendo a composigdo musical uma construgdo que responde a
um conjunto de métodos e técnicas, logo toda composigdo obedece a algum processo
composicional (QUARANTA, 2002, p.6).

Mais tarde acrescenta: “Esta afirmagao €, por sua vez, questionavel, ja que é dificil
encontrar a palavra processo para descrever tipos composicionais baseados em
formas “classicas”, como fugas, sonatas, quartetos, sinfonias, etc” (Ibid., p.6).

Essa ultima colocacao esta, de certa forma, indiretamente (ou diretamente) ligada a
maneira pela qual Vivekananda concebia suas pecas. Nao que estejam
subordinadas as formas sonata, rondd, minueto, etc, ou seja, formas pré-
estabelecidas, mas sim através de um processo onde a imaginagdo é considerada
pelo compositor. Este aspecto encontra-se ligado a idéia de musica programatica,
uma caracteristica da musica do periodo Roméantico manifestada na obra de alguns
compositores canbnicos. Acredita-se que é dentro deste contexto que a obra de
Delsuamy Vivekananda deve ser vista.

2.2. ASPECTOS PROGRAMATICOS
Até o momento de nossa pesquisa, foram levantadas 5 composicdes®:

Recordacées de minha infancia (serenata) (1957);
Danca macabra (1962);

Romance (1963);

Recordando os pagos (milonga) (1965);

* BUARQUE, DE HOLANDA, Aurélio (Ed.). Novo dicionario Aurélio. Sao Paulo: Ed. Nova Fronteira,
1999.

*E importante destacar que este artigo apresenta resultados parciais da pesquisas de mestrado que
estd sendo realizada no Programa de Pdés-Graduacdo em Musica da Universidade Federal do
Parand, sob orientag&o do prof. Dr. Norton Dudeque.
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e Suite da Epopéia Brasileira — Pecgas Caracteristicas (19[78]):
Caravela; Pindorama; O mestico; Senzala; A corte; Independéncia;
Rosario; Brasilia.

Os titulos das pecas sugerem a idéia de que o compositor realizou uma tentativa de
“[...] recriagcdo musical de alguma situagdo ou estado, real ou imaginario [...]",
apresentando ‘[...] caracteristicas programaticas ou ilustrativas” (QUARANTA, 2002,
p.14). Sendo assim, pode-se, ja num primeiro momento, enquadrar Vivekananda
como um compositor que procura “[...] representar situacdes ficcionais através de
processos determinados [...], onde a base narrativa é fornecida ou por um poema ou
por qualquer situagao imaginaria [...]" (Ibid., p.7).

Quaranta (2002) define este tipo de procedimento como processo metafdrico:

Definimos [como] processo metaférico [...] a recriagdo musical de alguma situacdo ou
estado, real ou imaginario, onde o processo composicional tenta “reconstruir’ como
representacao indireta de tal situacdo ou estado. Este tipo de obra apresenta
caracteristicas programéticas ou ilustrativas (Ibid., p.14).

No que diz respeito a musica programatica, Joaquin Zamacois, em Curso de formas
musicales (1982), apresenta uma breve classificacdo dos géneros musicais. Na
visdo do autor, o género programatico enquadra-se no ambito da musica dramatica,
em oposicdo ao género de musica pura®. Conforme o autor, a musica pura é aquela
que nao pretende expressar nada de extra-musical. Por outro lado, a musica
dramatica, aquela ligada a palavra — mesmo que nao seja cantada -, busca
representar algo extra-musical (ZAMACOIS, 1982, p.5-6). Neste sentido, a relacédo
existente entre musica e palavra no género dramatico possui, de certa forma, uma
similaridade entre a relacdo de um texto com a consequente elaboracdo de uma
peca teatral. Sendo o teatro, numa concepgdo comum, uma forma de arte que visa a
representacdo de um texto, livro, etc, ou seja, representar algo externo ao préprio
fazer de sua manifestacao artistica, podemos compreender a musica dramatica

através do mesmo processo.

Zamacois (1982), divide a musica dramatica em: programatica, descritiva e
impressionista:

[...] programatico, assim chamado por estar sujeito ao desenvolvimento das composi¢oes
a um programa argumental; o descritivo, no qual se aspira dar a sensagdo de coisas
concretas, materiais ou imateriais, e o impressionista, que pretende criar ou evocar
ambientes, situagdes [...] (Ibid., p.5-6, tradugdo nossa).

Por sua vez, Wili Appel apresenta a seguinte discussdo acerca da musica
programatica:

Musica inspirada por um programa, ou seja, uma idéia nado-musical, a qual é
frequentemente indicada no titulo e as vezes descrita em observagdes explanatérias ou
um prefécio. Deste modo, a musica de programa € o oposto da musica absoluta (APPEL,
1974, p.696, traducao nossa).

® “Musica absoluta: Expressado usada pela primeira vez por escritores romanticos alemaes, para um
ideal de musica ‘pura’ independente das palavras, arte dramatica ou sentido representativo (ver
MUSICA PROGRAMATICA); sugeriu-se que esse tipo de musica deveria ser compreendido como
uma estrutura objetiva sem conteldo expressiw” (SADIE, 1994, p.632).
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Mais tarde, através de uma observacao contextualizadora, comenta que por volta de
1900, muitas pessoas acreditavam que a musica, para ser compreensivel, deveria
“expressar algo”, “contar uma histéria” (Ibid., p.969, tradugao nossa).

No que diz respeito a possivel relacado das composicoes de Delsuamy Vivekananda
com caracteristicas musicais impressionistas, vale destacar algumas consideracoes.
Embora os titulos possam sugerir impressées’, nenhuma peca apresenta elementos
contundentes no todo que propiciem uma discussao no ambito técnico/musical.

Conforme André Cardoso, em Elementos impressionistas na obra En Réve de
Henrique Oswald (2006), as principais caracteristicas do impressionismo
correspondem a:

1. Forma livre, com as estruturas ordenando-se de acordo com o desenvolvimento da
obra; 2. Sintaxe dos acordes baseada nos encadeamentos livres; 3. Paleta orquestral de
sonoridades fluidas, onde prevalece o colorido e a combinagao de timbres; 4. Exploragao
orgénica de motivos e células temadticas e ndo de temas com o objetivo de
desenvolvimento; 5. Sutilezas de escrita ritmica baseada em polirritmia e na flutuagcao do
andamento; 6. Utilizagdo de escalas exéticas e modais; 7. Cromatismo (CARDOSO,
2006, p.25).

Appel (1974) coloca:

Proeminente no vocabulario impressionista sdo as dissonancias ndo resolvidas,
principalmente triades com segundas adicionadas, quartas, sextas, sétimas; o uso de
acordes, consonantes bem como dissonantes, em movimento paralelo (*acordes
paralelos ou de deslize suave); a escala de tons inteiros em combinagcbées mel6dicas
assim como cordais; frequente uso do tritono; modalidade, particularmente anulando a
nota sensivel; anulagdo da ‘direcdo’ no contorno melddico (preferéncia do design vago
em ‘zigzag’); e construcdo irregular e fragmentaria de frases (APPEL, 1974, p.403,
tradugao nossa).

Dentre as caracteristicas destacadas acima, pode-se observar a manifestacdo de
algumas na obra de Vivekananda. Entretanto, se apresentam como manifestacdes
isoladas, ndo sistematicas. Vejamos as que mais chamam atencao:

formas livres (principalmente na Suite da Epopéia Brasileira);
triades com sextas, sétimas e nonas acrescentadas;
utilizacdo de paralelismo cordal;

modalismo (intercalando trechos tonais em alguns casos);
construcdes irregulares de frases;

Para citar algumas manifestagcdes em nivel harménico:

e} proprio compositor destaca de maneira clara no prefacio da Suite da Epopéia Brasileira o objetivo
de trazer a tona “impressdes”.
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Fig. 3: L4 maior com sétima e nona em Caravela (comp.1-2).

2.3. CONSIDERAGOES SOBRE O CARATER ALUSIVO DOS TITULOS

2.3.1. Recordacoes de minha infancia (serenata) (1957)

Escrita inteiramente através de um recurso técnico caracteristico do violdo, o
tremolo, foi encontrada em manuscrito holdégrafo. Observando o titulo, nota-se um
carater de ordem psicolégica possivelmente ligado ao saudosismo. Pode-se
considerar que a classificagao do proprio autor referente ao género da peca, ou seja,
serenala, de certa maneira, reforca essa idéia. Conforme Stanley Sadie, tal género
é:

Em seu sentido genérico, uma récita musical em homenagem a alguém. O termo é
usado para uma cangao cantada a noite, com acompanhamento instrumental [...]. [...] No
periodo classico, a fungao da serenata foi sendo cada vez mais assumida pela serenata
instrumental, da qual os melhores exemplos sdo os de Mozart. [...] (SADIE, 1994, p.854-
855).

Mais tarde, destaca que no século XIX comeca a predominar a serenata orquestral,
citando autores como Dvorak, Tchaikovsky, Brahms, dentre outros, além de
Benjamin Britten no século XX (lbid., p.855).

Pode-se atribuir o carater alusivo do titulo ao seguinte fator:

¢ tentativa do compositor em estabalecer “uma récita em homenagem a sua
infancia” através do sentimento saudosista.

Quanto as caracteristicas da serenata como uma cangdo com acompanhamento,
bem como o fato de que durante o periodo classico assumiu sua roupagem
instrumental, atestam, de certa forma, uma caracteristica prevalente ao género que
se manifesta na propria pega de Vivekananda. Se observarmos a textura resultante
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em pecas violonisticas que se utilizam do recurso do tremold®, nota-se que se trata
basicamente de uma melodia acompanhada:
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Fig. 4: Recordacdes de minha infancia (comp.4-9).

2.3.2. Danca macabra (1962)

O titulo Danca macabra pode sugerir consideracdes interessantes no que diz
respeito a questdes de ordem extra-musical. No Dicionario Priberam da Lingua

Portuguesa, o adjetivo macabra apresenta o seguinte significado:
- Que vai desfilando lugubremente. = funebre.

Além disso, no mesmo verbete, surge uma consideracao especifica sobre o préprio
termo danga macabra:

- danga alegérica de esqueletos que vao arrastando pessoas de todas as
condicoes.

Em relacdo ao ambito musical, nenhuma consideragdo acerca da referencialidade
do titulo pode ser destacada de forma explicita. Entretanto, a tonalldade de Mi
menor somada ao uso do recurso técnico/violonistico como tambora®, a sensacao de
ostinato permanente'®, assim como outros aspectos, podem estar associados &
tentativa de relacionamento entre elementos musicais e o carater alusivo do titulo.

® A funcionalidade do recurso do tremolo na literatura violonistica sera abordada de forma mais
aprofun dada no tépico Recursos idiomaticos.
TaI recurso sera abordado de forma pormenorizada no tépico Recursos idiomaticos.
oA sensagdo de ostinato na primeira parte desta pega néo se refere a repeticdo de um padréo
melédico/ritmico tal como ocorre em uma chacona, por exemplo, mas sim através da sensacao de
que até metade da parte A o material musical volta-se sempre para 0 mesmo lugar (Mi menor).
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2.3.3. Romance (1965)

A primeira vista, o titulo ndo traz questdes relevantes em termos extra-musicais, ou
seja, para além da prépria derivacdo da palavra. Entretanto, a peca apresenta
caracteristicas musicais correspondentes ao género romance (romanza, romanze).

Jack Sage et al (2001) trazem as seguintes consideragdes sobre o romance
instrumental:

A simplicidade, o liismo e a forma do romance wocal foram facilmente adaptados a
composicao instrumental. No século XVIIl, o termo foi frequentemente aplicado a
movimentos lentos, tal como um rond6, ABA ou estrutura/variacao. [...] A aplicacdo mais
freqliente do termo no século XIX foi para pequenas pecas programaticas com um
padrao formal ndo comum [...]. Em tais obras o Romanze carrega conotagdes de amor
ou tempos antigos e é predominantemente lirica. E essa Ultima caracteristica que
permaneceu constante na ampla variedade do Romanzen instrumental (SAGE et al,
2001, p.575, tradugdo nossa).

As caracteriticas colocadas por Sage et al (2001) sdo observadas na peca de
Vivekananda. A simplicidade e o carater lirico da melodia, bem como a textura
homofénica vao ao encontro das caracteristicas descritas acima.

A titulo de exmplo, foram observadas caracteristicas similares na pega Confession
(Romanza) do violonista/compositor paraguaio Agustin Barrios Mangoré (1885-
1944). Vejamos algumas delas:

Compasso ternario (3/4);

Textura homofénica (melodia acompanhada);

Tonalidade maior (Romance: La maior; Confesion: Sol maior);
Ritmo harmdénico de um acorde por compasso;

Melodia em grande parte por graus conjuntos;

Arrastes (glissandos), os quais reiteram o lirismo das melodias;
Dentre outros.
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Fig. 5: compassos iniciais de Confesion (romanza).

Fig. 6: compassos iniciais de Romance de Vivekananda.
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Como se pode notar, a melodia na peca de Barrios esta elaborada através da voz
interna; na pega de Vivekananda a melodia € elaborada através da voz externa
superior. Este aspecto ndo retira o grau de similaridade material entre as pecas.

2.3.4. Recordando os pagos (milonga'') (1965)

O termo pago é muito utilizado no Rio Grande do Sul. E geralmente empregado
quando se faz uma referéncia carinhosa ao lugar onde se nasce, ou seja, cidade,
regido, pais, etc. Segundo o Dicionano Priberam da Lingua Portuguesa, a palavra
apresenta os seguintes significados:

e Pequena aldeia; lugar onde se nasceu; residéncia.

Assim como em Recordagcbes de minha infancia (1957), o titulo remete a idéia de
saudosismo. Em certo sentido, tal impressao é reforcada pelo proprio universo da
milonga. Silvio de Oliveira e Valdir Verona, em Géneros musicais campeiros no Rio
Grande do Sul: ensaio dirigido ao violdo (2006), comentam que o género “guarda um
ar nostalgico campesino”, muito em decorréncia da “gradativa transferéncia da
populacéo rural”, para os grandes centros (OLIVEIRA; VERONA, 2006, p.103).

Dentro do campo especulativo, pode-se atribuir a composicao desta peca ao
sentimento saudosista do autor, principalmente se verificarmos que Vivekananda ja
se encontrava em Pelotas no ano de 1965. Embora tenha nascido nesta ultima, fora
criado (onde passou a infancia) na cidade de Bagé, fronteira com o Uruguai.

Sobre a importancia do género no Rio Grande do Sul, vale observar uma citagao de
Barbosa Lessa e Paixdo Cortes:

Marcante [...] foi a presenca do ritmo milonga entre os cantadores de galpdo, em
praticamente todos os municipios fronteiricos desde ltaqui, na fronteira com a Argentina,
até Jaguardo, na fronteira com o Uruguai. [...] A milonga galponeira pode ser
considerada uma expressao realmente folclorica tanto da Argentina como do Uruguai e
do Rio Grande do Sul (CORTES; LESSA apud OLIVEIRA; VERONA, 2006, p.105-106).

Nota-se que o carater nostalgico que o titulo nos remete, vai ao encontro de Oliveira
e Verona (2006), quando colocam as seguintes tematicas recorrentes no género
milonga: "milongas amorosas, criticas, nostalgicas, filoséficas, narrativas, herdicas,
etc" (bbid., p.112).

2.3.5. Suite da Epopéia Brasileira — Pecas caracteristicas (19[78])

Conforme o professor e pesquisador Clayton Vetromilla, apds levantamentos
realizados no Centro de Documentacdo (Cedoc) da FUNARTE em decorréncia de
sua pesquisa de doutorado, a suite de Vivekananda fora inscrita no ano de 1978 no /

A milonga € um género musical popular corrente na Argentina, Uruguai e Rio Grande do Sul.
Geralmente é utilizada para o acompanhamento (amadrinhamento) dos versos de um payador
(recitador), tendo no violdo o principal instrumento acompanhador. No dmbito do violao de concerto,
sdo varios os autores que estilizam tal género: Anténio Sinépoli (1878-1964), Juan Rodrigues (1885-
1944), Abel Fleury (1903-1958), dentre outros. Das pricipais caracteristicas que envolvem os variados
tipos de milonga, destacamos o padrdao métrico 3-3-2 e o baixo melédico que geralmente delineia os
seguintes graus: |, Vlb e V (tanto em tonalidades menores como maiores).
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Concurso brasileiro de composicdo de musica erudita para piano ou Vvioldo,
patrocinado pela editora Irmaos Vitale, realizado “em parceria com o Instituto
Nacional de Musica (INM) / Ministério da Educacao e Cultura (MEC) — Fundacao
Nacional de Arte (Funarte)’” (VETROMILLA, 2009, p.2). Mais tarde comenta: “[...]
concorreu com a obra Suite da epopéia brasileira (inscricao n® 1055), sob o
pseuddnimo “Ymaus”, neologismo criado a partir do retrégrado de parte do prenome
Delsuamy ([Dellsuamy / ymaus)” (lbid., p.4).

No mesmo artigo, Vetromilla (2009) destaca o prefacio datilografado pelo proprio
compositor no qual faz comentarios acerca da obra, bem como das proprias
motivacées composicionais. Conforme o pesquisador, tal texto deveria ser escrito
para atender uma das exigéncias para a inscricdo no concurso (VETROMILLA,
2009, p.4).

Transcrevemos abaixo o prefacio:

Nossa intengdo, ao compor este trabalho, ndo foi tdo somente a de somar mais uma
peca ao nosso acervo musical.

Moveu-nos o desejo de prestarmos uma homenagem a nossa Patria que por sua
riqueza, que por seu potencial de realiza¢des, que pelo liismo e sensibilidade de sua
gente, despertou, em nosso foro intimo, o gosto pela arte e moldou nossa maneira de
ser.

A obra em si é totalmente descritiva com alguns aspectos impressionistas. Aliam-se
recursos sonoros e harmoniosos objetivando vincular as causas aos efeitos.

Depois de sentirmos todas as nuances meldédicas e seus acordes, em que procuramos
traduzir, através de notas musicais, a grandiosidade dos feitos her6icos de nossos
irmaos brasileiros, cremos ter atingido nosso desiderato.

Assim sendo, sentimo-nos felizes, bem como realizados e, naturalmente, compensados
em ter contribuido com mais um compéndio musical para a Literatura Guitarristica”
(MEDEIROS, 19[78], p.1).

Em relacdo ao processo composicional, pode-se observar que Vivekananda buscou
através de suas proprias impressdes relacionadas ao Brasil, uma fonte de
“‘inspiracao” para a composigado. Conforme Arnold Schoenberg, no capitulo Carater e
expressdo de Fundamentos da composicdo musical (1991), nota-se que no prefacio,
bem como nos titulos das préprias pecas, a intencionalidade - fora a participacdo no
concurso nacional - esta ligada a influéncia de associacées variadas, as quais
buscam refletir elementos historicos, identitarios, antropolégicos, sociais e culturais
(SCHOENBERG, 1991, p.119).

Vejamos os titulos juntamente com as “impressdes sugeridas” pelo compositor:

CARAVELA: Os preparativos e viagem rumo ao desconhecido;
PINDORAMA'?: O despertar de uma nacéo de gigantes;

O MESTICO: Os elementos basicos de nossa etnia;
SENZALA: A escraviddo, o clamor do cativo;

A CORTE: Os fidalgos, os grandes bailes;

INDEPENDENCIA: A consquista de nossa soberania;

e ROSARIO: Uma homenagem & familia brasileira;

e BRASILIA: A apoteose.

2.0 termo Pindorama significa: 1. Regido ou pais das palmeiras. 2. Nome dado ao Brasil pelos
Pampianos.
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Embora os titulos sejam bem claros quanto as “impressbes sugeridas”,
musicalmente ndo encontram paralelo explicito.

2.3.6. O carater programatico na literatura violonistica: uma leitura contextual

Conforme dito anteriormente, este topico tem o objetivo de lancar um olhar
contextualizador sobre questbes ligadas aos processos composicionais que se
referem a aspectos programaticos. Sendo assim, torna-se importante, pelo menos,
ter uma visdo de como este tipo de procedimento esteve presente na musica do
periodo Roméantico, embora tal pratica ocorresse em séculos anteriores.

Conforme Stanley Sadie, a musica programatica era um tipo narrativo ou descritivo
de composicao musical. Tal expressao

[...] foi criada por Liszt, que definiu um programa como ‘um prefacio aposto a uma pega
de musica instrumental... para dirigir a atencao [do ouvinte] para a idéia poética do todo,
ou para uma parte especial dele’ (SADIE, 1994, p.636).

Mesmo as formas que possuiam alto grau de abstracdo, ou seja, musica por si
propria enquanto forma (sonata, rondd, etc), encontraram elementos descritivos em
obras como a Sinfonia Pastoral e Les adieux op.81a de Beethoven. Entretanto, foi
com Berlioz que se deu “o passo decisivo em dire¢do a musica programatica do tipo
subjetivo” (lbid., p.636). Para Willi Appel, além da ja citada Sinfonia Pastoral de
Beethoven, encontram-se as maiores elaboracdes deste tipo de musica em
Symphonie Fantastique de Berlioz, Till Eulenspiegel de Richard Strauss e no
Prelude a apres-midi d'unfaune de Debussy (APPEL, 1974, p.696).

Quanto a relacédo existente entre a producdo composicional violonistica e idéias de
cunho programatico, facilmente encontra-se um cenario semelhante. Com o advento
do violdao moderno, “resultado do trabalho desenvolvido no final do século XIX pelo
luthier espanhol Antonio Torres Jurado (1817-1892)” (DUDEQUE, 1994, p.77), assim
como as novas possibilidades expressivas em decorréncia deste novo instrumento,
encontram-se ja na obra de Francisco Tarrega (1852-1909) uma série de titulos de
carater descritivo'®. Para citar algumas pecas: Ldgrima (Preludio); Recuerdos de la
Alhambra (Tremolo); Las dos hermanitas; Suefio (Tremolo-Estudio); Alborada; La
Mariposa (Estudio); Endecha'* (Preludio); EI Columpio'®; etc. Na obra de Emilio
Pujol (1878-1953), um dos principais alunos de Tarrega, também encontram-se
titulos como Cancién Amatoria'® e El Abejorro"’.

No Brasil, tal caracteristica também manifesta-se na obra de varios compositores-
violonistas:

> Embora encontram-se titulos alusivos na obra de compositores considerados classicos, como
Fernando Sor, Mauro Giuliani, dentre outros, nosso foco estara voltado a partir do advento do violao
moderno.

I Cangéo triste de tom lamentoso e sentimental (CRAVERO, 1966, p.572).

!> 0 palango (CRAVERO, 1966, p.335).

'® Amatoria: relativo ao amor (CRAVERO, 1966, p.91).

"0 vespao (CRAVERO, 1966, p.12).
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e Américo Jacomino, o Canhoto (1889-1930): Abismo de Rosas; Olhos
Feiticeiros; Rosas Desfolhadas; Alvorada de Estrelas; Marcha dos
Marinheiros;

e Jodo Pernambuco (1883-1947): Grauna (Choro); Interrogando (Jongo);
Sons de Carrilhées (Maxixe); P6 de Mico (Choro); Gritos d’Alma; Sentindo
(Tango); Lagrima (Tango);

e Levino da Conceicdo (1895-1955): Cancdo gaucha; Saudades do Rio
Grande; Valsa da saudade; Triste auséncia; Meditando; Romance;
Carioca;

e Othon Saleiro (1910-1999): Ansiedade; Berceuse; Caixinha de musica;
Devaneio (conversando com o infinito); Reminiscéncias cariocas; Sonho
de cavaquinho; Suplicas de amor;

e Anibal Augusto Sardinha, o Garoto (1915-1955): Lamentos do morro
(Samba); Tristezas de um violdo; Sinal dos tempos (Choro); Gente
humilde; Um rosto de mulher; Desvairada (Valsa);

e Dilermando Reis (1916-1977)'8: Magoado (Choro); Dr. Sabe tudo (Choro);
Uma Valsa e Dois Amores Uma Valsa e Dois Amores (Valsa); Noite de
Lua (Choro),; Conversa de Baiana (Batuque); Xodd da Baiana (Batuque);
Samba Meigo (Samba), Exaltacdo a Brasilia (Samba); Auséncia
(Guarania); Ruas de Espanha; Alma Sevillana; Danga Chinesa;

e Isafas Savio' (1900-1977): Preludios Pitorescos: Crepusculo, Retrato,
Paisagem, Na llha Abandonada, Amanhecendo, Ternura; Suite descritiva:
Palhaco, Triunfo de Arlequim e Alegria e dor de Pierrot; Cangéo de bergo;
Danza de los gnomos; Escuta coracdo (Seresta); Evocacion del rancho;
Flores murchas; Murmullos; Palmeiras do Brasil; Reminiscéncias
portuguesas.

Pode-se considerar também que os Cinco Preludios (1940) de Heitor Villa-Lobos
apresentam caracteristicas programaticas na medida em que cada peca se destina a
homenagear personagens ou ambientes, conforme a propria vontade do compositor.
Conforme Humberto Amorim, tal recurso fora:

[...] explorado especialmente na série de Preludios, onde cada peca é dedicada a
personagens e/ou um ambiente cujo discurso musical intenta se aproximar: Preludio 1-
Homenagem ao Sertanejo Brasileiro; Preludio 2-Homenagem ao malandro carioca;
Prelidio 3-Homenagem a Bach; Preliidio 4-Homenagem ao indio Brasileiro; Preltdio 5-
Homenagem & Vida Social Carioca (AMORIM, 2009, p.171).

A breve lista mostra como tal pratica esteve em voga na produgdao composicional de
compositores-violonistas brasileiros que tiveram forte atuagéo na primeira metade do
século XX. Este aspecto denota, de certa forma, que os compositores-violonistas
brasileiros possuiam na figura de Francisco Tarrega, bem como nas premissas
estéticas do proprio Romantismo musical, um forte referencial, principalmente se
levarmos em conta que o desenvolvimento inicial do violdo no Brasil se deu, em
grande parte, a luz da escola do violonista espanhol.

% As definicdes de géneros aos quais Dilermando se utilizou em suas composi¢cées foram tomadas
de da Dissertagdo A Obra para Violdo Solo de Dilermando Reis: Transcricdo de Pegas né&o
Publicadas e Revisao das Publicacbes a partir de Fontes Primarias (2005) de Alessandro B. Cordeiro.
'® Considerar aqui Isajas Savio como um violonista-compositor brasileiro, deve-se pelo fato de que o
musico uruguaio radicadou-se no Brasil, bem como por ter sido um dos principais nomes na
construgao de um violao de identidade brasileira.
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Este processo metaférico, conforme define Quaranta (2002), também é observado
na obra de compositores-violonistas extrangeiros que sistematicamente estiveram
no Brasil, participando ativamente no processo de elevagéo do status do instrumento
em nosso pais: o paraguaio Agustin Barrios Mangoré (1885-1944) e os argentinos
Antonio Sinépoli (1878-1964), Juan Rodrigues (1885-1944) e Abel Fleury (1903-
1958). Sendo assim, nota-se que tal pratica estava disseminada também nos
principais centros violonisticos da América do Sul: Argentina, Uruguai e Paraguai.

A tese Minha viola minha: a obra violonistica de Américo Jacomino (1889-1928), na
cidade de S&o Paulo (2007), aborda, além do foco principal do trabalho, o
intercambio existente nas décadas de 20 e 30 entre violonistas brasileiros,
argentinos e paraguaios. Conforme Sérgio Estephan, um destes fora Juan
Rodrigues. Em suas vindas ao Brasil, manteve “contato com alguns musicos
brasileiros, tocando obras de artistas nacionais e até compondo obras inspiradas em
nosso ambiente musical’ (ESTEPHAN, 2007, p.185)%.

Para finalizar essa discussao, vejamos brevemente alguns titulos de composicoes
de Barrios, Sindpoli, Rodrigues e Fleury:

e Agustin Barrios: Cancion de cuna; Pais de abanicos; El ultimo trémolo —
Una limosna por el amor de Dios; Un suerio en la floresta; Un suerio de la
muneca; Choro da saudade; La catedral,

e Antonio Sindpoli: Cancion indigena; La Colmena (preludio); Danza de los
pinguinos; Cancion a la munfieca,;

e Juan Rodrigues: Coral del Norte; Gota de agua (chacarera santiaguena);
Las furnas de Tijuca; Rayos de luar,

e Abel Fleury: Ausencia (milonga); Cantar de mi pago; A flor de llanto
(milonga); Lejania (estilo popular argentino); Pajaros en el monte.

3. RECURSOS IDIOMATICOS

Este topico abordara alguns recursos utilizados na obra composicional de Delsuamy
Vivekananda através de um enfoque voltado ao idioma técnico do violdo. Neste
sentido, tal analise se centrara basicamente em dois aspectos: histérico e funcional.

Tal discussao se faz necessaria na medida em que ao longo da histéria a literatura
do instrumento foi basicamente expandida através da produgcdo composicional de
violonistas-compositores. Sem nos estendermos muito, podemos destacar alguns
nomes: Fernando Sor (1778-1839), Mauro Giuliani (1781-1829), Felipe Gragnani
(1767-1812), Dionisio Aguado (1784-1849), Francisco Tarrega (1852-1909).
Entretanto, tal panorama foi parcialmente modificado nas primeiras décadas do
século XX, quando Andrés Segovia passou a encomendar obras junto a
compositores nao-violonistas, tais como Joaquin Turina (1882-1949), Federico
Moreno Torroba (1891-1982), Manuel Maria Ponce (1882-1948), dentre outros.
Mesmo assim, o repertério continuou sendo amplamente expandido através de
violonistas que mantinham atividade como intérpretes, docentes e compositores. Um

% para maiores detalhes sobre a circulagao de violonistas espanhdis na argentina e uruguai, a partir
da perspectiva de que estes contribuiram para divulgar a escola de Tarrega, bem como da tradicao
violonistica espanhola, ver Estephan (2007, p.199-206).
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exemplo deste aspecto também é encontrado nas primeiras décadas do mesmo
século no Brasil.

A respeito desta caracteristica correspondente a literatura violonistica, Luigi Perotto
comenta:

Na literatura do violao observa-se uma atuagcdo concomitante entre o ato de criar e a
interpretacdo musical através da confeccdo de obras musicais especificas, que
impeliram a expanséo do repertério e dos horizontes de aprendizagem técnica do
instrumento, 0 que contribuiu para 0 aumento significativo do leque das prondncias
idiomaticas do mesmo (PEROTTO, 2007, p.2).

Mais tarde, o mesmo autor destaca:

[...] o repertério composto a partir do séc. XVI até o comego do séc. XIX é basicamente
criado por intérpretes que atuavam como compositores - como Luis Milan (1500 — 1561),
Gaspar Sanz (1640 — 1710) ou Napoleon Coste (1805 — 1883) - e que cultivavam o ato
de compor a partir do seu convivio diario com o instrumento, seja pela pratica de ensino
ou com a finalidade da interpretagdo publica. A diferenca residente entre os
compositores e violonistas modernos é que a pratica de compor para o préprio
instrumento permanece até os dias atuais como uma importante fonte de renovacéo do
repertorio (lbid., p.6).

Possivelmente tal cenario se deva a falta de interesse por parte dos compositores
nao-violonistas, os quais certamente deviam ter suas préprias razdes. Talvez este
aspecto esteja ligado a dificuldade em escrever para o violdao sem conhecer seus
rudimentos técnicos, ou mesmo pela sua baixa intensidade sonora. As palavras do
compositor Héctor Berlioz, em seu famoso tratado de orquestracdo?', corroboram tal
colocagao:

O violao é um instrumento préprio para acompanhar a voz humana e para figurar em
composi¢des instrumentais de baixa intensidade sonora, assim como, para executar solo
pecas mais ou menos complicadas e a varias vozes. O seu charme torna-se
incrivelmente real quando estd nas maos de verdadeiros virtuoses... E praticamente
impossivel escrever bem para o violao sem conhecer o instrumento na prética. A maioria
dos compositores que 0 empregam estdo longe de conhecé-lo bem; escreveram pecas
de excessiva dificuldade, pobres em efeito e sonoridade... Nao podemos, repito, sem
conhecé-lo na prética, escrever para violao pegas a varias vozes, em escrita cerrada,
nos quais todos os recursos do instrumento sdo utilizados. Para se ter uma idéia daquilo
que os \Virtuoses sabem realizar nesse sentido, basta estudar as composicées de
violonistas célebres como Zani de Ferranti, Huerta, Sor, etc... Depois que o piano foi
introduzido nas casas onde existe a minima veia musical, o violdo tornou-se um
instrumento de raro uso, salvo na ltalia e na Espanha. Alguns virtuoses o cultivam ainda
como um instrumento solo, conseguindo tirar efeitos deliciosos tanto quanto originais. Os
compositores ndo o empregam na Igreja, nem no Teatro e muito menos no Concerto. A
causa principal é, sem ddvida, sua baixa poténcia sonora que nao lhe permite uma
associagao com outros instrumentos e tampouco a varias vozes com empostacao
normal. Seu carater melancdlico e sonhador poderia, entretanto, ser evidenciado mais
constantemente; (BERLIOZ apud PEREIRA, 1984, p.107-108).

De certa maneira, as colocagdes de Berlioz sintetizam de forma bastante clara a
visdo de um compositor ndo-violonista da época frente ao violao?.

2 BERLIOZ, Hector. Grand traité d’Instrumentation et d’Orchestration modernes. Paris: Edition
Schonenberger — Poissoniére, 1884.
2 Embora se saiba que Berlioz fora um estudante do violdo.
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E a partir desta perspectiva colocada acima que o presente topico abordara os
recursos idiomaticos utilizados por Vivekananda em sua obra composicional. Por se
tratar de um musico que atuou como intérprete, docente e compositor, mantendo
contato diario com o instrumento, acredita-se que suas composi¢cées decorrem muito
da propria relagao fisica (tatil) com o instrumento.

3.1. CONSIDERAGOES QUE PERMEIAM O IDIOMATISMO VIOLONISTICO

O termo idiomatico nos remete primeiramente ao significado da palavra idioma.
Conforme o Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa, tal palavra significa:

e Linguagem de uma nagdo, regido ou arte, considerada nos seus
caracteres especiais;
e Lingua; dialeto.

Ja o adjetivo idiomatico, no mesmo dicionario significa:
e Deidiomaoua ele relativo.

No ambito musical, Willi Appel observa que o estilo idiomatico (idiomatic style) se
refere a maneira de compor de forma apropriada a linguagem de um determinado
instrumento (APPEL, 1974, p.401). Por sua vez, Sérgio Antonio Caldana Battistuzzo
apresenta breve consideracéo sobre o significado do termo na musica. Para o autor,
o térmo diz respeito a “utilizacdo das condi¢cdes particulares do meio de expressao
para o qual ela [musica] é escrita” (BATTISTUZZO, 2009, p.75), seja para
instrumentos ou vozes.

Dentre as condigbes particulares do violdo, podemos destacar recursos como
tambora, pizzicatto, tremolo, rasgueado, harmdnicos oitavados ou artificiais,
Campanela, dentre outros. Além disso, cabe ressaltar que escrever “bem” para o
instrumento também se configura como uma atitude favoravel as proprias
caracteristicas intrinsecas do seu idioma. Battiztuzzo (2009) pontua: “Quanto mais
uma obra explora aspectos que s&o peculiares de um determinado meio de
expressao, utilizando recursos que o identificam e o diferenciam de outros meios,
mais idiomatica ela se torna” (lbid., p.75).

Além disso, € importante observar que as obras que ainda hoje se configuram como
bases para um bom aprendizado em cursos de violdo, de certa forma, se
perpetuaram por apresentarem uma escrita equilibrada, a qual relaciona de forma
eficaz o idioma especffico do instrumento aos preceitos estéticos de cada época.
Sendo assim, ndo se excluem as obras escritas por autores como Aguado e Sor?2.

% Esta consideracdo objetiva destacar que ndo somente a obra para violdao de Villa-Lobos, por
exemplo, estabeleceu um conceito de “obras idiomaticas”. Isso ocorre simplesmente pelo fato de que
o autor brasileiro, dentro do dmbito estético ao qual estava inserido, realizou inovagdes que eram
“permitidas” por condicdes estéticas. Entretanto, partindo desta ultima colocagéo, nota-se que obras
de autores classicos e romanticos também eram idiomaticas dentro de um universo estético
disponivel a época.
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Apdés o advento da obra para violdao de Heitor Villa-Lobos, a escrita para o
instrumento se modificou consideravelmente em relagdo a producdo anterior,
gerando consequéncias. Conforme Dudeque (1994):

A musica brasileira para violdo tem se desenvolvido, praticamente, & sombra da
excepcional, embora pequena, obra de Villa-Lobos, que continua sendo a mais
conhecida nos meios nacionais e internacionais (DUDEQUE, 1994, p.104).

Como exemplo disso, 0 mesmo autor pontua sobre os Doze Estudos (1929):

Obra de importancia fundamental no repertério atual do instrumento, é original nos seus
achados técnicos, melédicos e harmonicos. [...], os estudos abrem um novo caminho
na escrita idiomatica para o instrumento (Ibid., p.90, grifo nosso).

Brian Hodel, em Villa-Lobos and the Guitar (1988), também apresenta 0 mesmo
ponto de vista:

Villa-Lobos deu aos violonistas 0 acesso aos mainstreams musicais do século XX. Ele
explorou aproximadamente todos eles e ndo hesitou em introduzi-los ao violdo. [...] No
estilo, Villa-Lobos forma uma ponte entre os compositores para violdo mais
conservadores, tais como Ponce e Castelnuovo-Tedesco — cujas obras ecoaram, ao
menos espiritualmente, o classicismo de Sor — e a vanguarda dos dias de hoje. A nova

dimenséo que ele deu ao violao tem suas raizes em Le sacre du Printemps, Nuages, e
Daphnis et Chloé, [...] (NODEL, 1988, p.25, traducao nossa).

Sendo assim, na medida em que a estética musical de Villa-Lobos se voltava para o
impressionismo de Debussy e para o primitivismo de Stravinsky, novas solugdes
técnicas foram sendo adotadas. Também pode-se considerar que estes novos
pressupostos estéticos propiciaram uma maior abertura aos horizontes técnico-
violonisticos para o compositor brasileiro®*. A titulo de ilustracdo, vejamos o que
Guilherme Bernstein, em Os Choros e as Bachianas como principios composicionais
(2009), comenta acerca da assimilacdo da estética primitivista por parte de Villa-
Lobos:

Tecnicamente, o Primitivismo musical caracteriza-se pela animacao ritmica dos
elementos musicais, ou seja, pela presenga abundante de ostinati, notas pedais e
fragmentos melddicos que, animados ritmicamente na forma de células repetidas e
melodias circulares, tornam-se eles mesmos como que pequenos ostinati. A textura
resultante € estruturada em blocos e camadas superpostas relativamente estaticas
harmonicamente. A semelhanca do Strawinsky da Sagracdo da Primavera, mas de
forma pessoal, Villa-Lobos cria uma ‘estética dos ostinatos’, com toda uma gama de
técnicas resultantes (BERNSTEIN, 2009, p.23).

O autor utiliza o seguinte fragmento (reducéo) de Choros n°10 para ilustrar tal idéia:

? Embora haja necessidade de maiores pesquisas, pode-se considerar que as novas bases

sintatico/musicais que surgiram no inicio do século XX propiciaram, talvez, a utilizagdo de recursos
sabidamente conhecidos anteriormente, mas que ndo eram amplamente utilizados por questdes
estéticas relacionadas ao tonalismo.
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cordas em pizz. + piano e harpa 3

b e
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Fig. 7: comp. 6-11. Trecho extraido de Bernstein (2009, p.23).

Tal técnica de animacéo ritmica pode ser observada no Estudo n® 6 para violao solo.
Este estudo divide-se basicamente em duas partes: A-A’. Esta leitura formal,
advinda de Pereira (1984) é resultante do fato de que a parte A’ nada mais € do que
a animacgéo ritmica da Parte A. Sendo assim, caracteriza-se um recurso primitivista
em uma pecga para violdao do compositor brasileiro. Vejamos os seis primeiros
compassos de cada parte:

Poco Allegro

a tempo

hihil

JIIUIvY

Fig. 9: primeira frase da Parte A’ (comp. 28-32).

De uma forma um pouco mais livre e sutil, podemos observar tal procedimento
também na Parte A do Estudo n® 10:
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Como se pode ver, ndo se deve desconsiderar a relagéo de recursos técnicos ou até
mesmo uma nova maneira de escrever bem para o instrumento sem observar os
preceitos estéticos que permeiam o contexto em que foram desenvolvidos.

Para finalizar, cabe mais uma vez ressaltar que ndo se deve esquecer que a
producdo composicional violonistica anterior a obra de Villa-Lobos também possuia
seus referenciais idiomaticos. Obras de Fernando Sor, Mauro Giuliani, Francisco
Tarrega, entre outros, sdo exemplos disso. Tais referenciais refletem as premissas
estéticas dos periodos em que estavam inseridos.
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3.2. RECURSOS IDIOMATICOS NA OBRA DE DELSUAMY VIVEKANANDA

A obra composicional de Delsuamy Vivekananda nao fora elaborada de forma
isolada em relagdo a producdo violonistica brasileira. Os recursos que serdo
abordados neste tdpico ndo se configuram, sob hipotese alguma, como criagdes
originais do musico gaucho, mas sim, como elementos consolidados e disponiveis
na literatura violonistica.

3.2.1. Tremolo

Conforme Daniel Wolff, em Aperfeicoando a execugdo do tremolo (2000), o tremolo
advém da dificuldade do violao em sustentar notas longas. Trata-se de um recurso
que se perpetuou ao longo de séculos, seja na linguagem de instrumentos
antecessores, como do préprio violdo tal qual conhecemos hoje:

Um dos problemas mais notérios do violdo é sua incapacidade de sustentar notas
longas. Uma alternativa encontrada para contornar este problema foi o desenvolvimento
do tremolo, no qual cada nota de uma melodia é repetida varias vezes rapidamente,
criando parcialmente a ilusdo de notas longas sustentadas por um espago de tempo
maior. Através dos séculos, varios compositores utilizaram o tremolo em suas obras,
dentre eles Dowland, Paganini, Tarrega (no célebre Recuerdos de la Alhambra), Ponce,
Britten e Rodrigo (WOLFF, 2000, p.11).

A utilizacao do tremolo, de modo geral, implica diretamente na elaboracao textural.
Embora existam pecgas que trabalhem este recurso dentro de um contexto a duas
vozes, geralmente implica em um processo textural homofénico (melodia
acompanhada):
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Fig. 11: Recuerdos de Alhambra de Francisco Tarrega (comp.1-2).
Dentre as composicdes de Vivekananda que se utilizam do tremolo, temos:

e Recordando a Infancia (Serenata): composta completamente através
deste recurso;
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e Independéncia?®, onde o tremolo aparece na parte final;
e Rosaric®®: tremolo onde a voz superior, ou seja, a voz cantante, esta
escrita através de semicolcheias em tercinas.

Vejamos a primeira:
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Fig. 12: Recordando a Infancia (Serenata) (comp. 4-9).

Como se pode ver nos primeiros compassos, a voz mais grave sustenta os acordes
que dao suporte a melodia, configurando uma textura homofénica através de
melodia acompanhada. O dedo polegar da mao direita atua sobre as colcheias,
arpejando cada acorde. Trata-se de um tratamento bem simples do tremolo, o qual
ocorre na peca toda. O mesmo tratamento ocorre na peca Independéncia. Dessa
forma, ndo ha necessidade em abordar o trecho que vai dos compassos 93 a 103.

Entretanto, a pega Rosario merece uma discussdo mais pormenorizada. Apos
audicdo de uma gravacao realizada por Vivekananda, notou-se diferenca na
configuragcdo da técnica do tremolo entre a execucao e o que esta escrito na
partitura. Tal aspecto necessita de maiores discussdes e nao sera abordado neste
artigo.

3.2.2. Tambora?

Conforme Dionisio Aguado (1784—1849) em sua Escuela de guitarra (1825), este
recurso demonstra a capacidade da guitarra (violao) em imitar o efeito de outros
instrumentos. Consiste em atacar as cordas de um acorde perto da ponte (rastilho)
com a parte interna do dedo médio ou polegar (AGUADO, 1825, p.48). O carater
mimético, segundo o autor, se refere & semelhanca de sonoridade com o tamborér?®

% Da Suite da Epopéia Brasileira — Pegas caracteristicas (19[78]).

% Da Suite da Epopéia Brasileira — Pecgas caracteristicas (19[78]).

" Embora este recurso tenha sido tratado no topico referente as caracteristicas extra-musicais, cabe
aéaresentar aqui algumas consideragcdes pertinentes.

# Bombo grande. (CRAVERO, 1966, p.1222)
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que acompanha a musica militar (lbid., 1825, p.49). Vejamos o exemplo que Aguado
(1825) coloca em seu método:
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Fig. 13: exemplo de tambora (AGUADO, 1825, p. 48-49).

Isaias Savio, em Efeitos violonisticos e modo de execucdo dos ornamentos musicais
(1973), também aborda tal recurso: “A tambora®® é um efeito de percussdo que se
obtém por meio de um golpe séco e forte, produzido por um sé dedo da mao direita,
estendido e deixado cair com forca sébre as cordas, bem perto do cavalete” (SAVIO,
1973, p.5).

Em Sons novos para o piano, harpa e o violdo (2004), Jorge Antunes°, embora
apresente uma grafia diferente para representar este efeito, também destaca uma
forma similar de execucao da tambora: “O modo de execugdo consta da percussao
das cordas no ponto préximo ao cavalete, feita, com um golpe seco, pelo polegar da
mao direita estendido perpendicularmente as cordas” (ANTUNES, 2004, p.113).

A peca Gran Jota Aragonesa ([s/d]) de Francisco Tarrega (1852-1909) apresenta
este recurso:
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Fig. 14: Gran Jota Aragonesa (Variacao 17).

# Savio, ao invés de utilizar o termo tambora, utiliza tdmbora na coluna referente ao texto em
Eortugués. No texto em espanhol, o termo é tambora.
0 Compositor e professor titular do Departamento de Musica da Universidade de Brasilia.
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Embora ndo seja o foco de nosso trabalho, é importante destacar que, pelo menos
em se tratando de século XIX, tais recursos (tambora, caja, imitacién al sollozo®',
imitacién al lloro®, imitacién a/ tartamudo®, etc) se apresentam como efeitos que
tem por finalidade descrever situacgoes, sensag()es, funcionando, de certa forma,
como figuras de retorica. Para maiores detalhes, ver Método Moderno para Guitarra
(Escuela de Tarrega) — Volume I, escrito por Pascual Roch (1860-1921).

Em Aconquija de Agustin Barrios, embora executado através da primeira corda,
também temos uma breve se¢do que explora este recurso:
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Fig. 15: Aconquija (Variacao 17).

Pecas do compositor brasileiro Othon Saleiro (1910-1999) também apresentam este
recurso em pecas como Batuque ([s/d]), Céco Baigo ([s/d]) e Toada Sertaneja ([s/d]).
Gracas ao trabalho editorial realizado por Flavia Prando, em sua dissertacdo de
mestrado Othon Saleiro: um Barrios brasileiro? (2008), podemos ter um panorama
da estética composicional deste compositor-violonista carioca. Abaixo, um extrato da
partitura de Toada Sertaneja®*

8 -, Solugo (CAVERO, 1966, p.1198).
% Choro, ato de chorar (CAVERO, 19686, p.865).

% Gago gue fala com voz trémula (CAVERO, 1966, p.1225).
% Ver também Batuque (p.182) e Céco Baido (p.191).
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Fig. 16: Compassos finais de Toada Sertaneja (PRANDO, 2008, p.228).

Em Festa do Bonfim, o compositor também utiliza o recurso:
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Fig. 17: Festa do Bonfim de Othon Saleiro (PRANDO, 2008, p.206).

Por sua vez, Vivekananda apresenta o efeito em Danga Macabra:
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Fig. 18: Compassos 1 e 2 de Danca Macabra.

Andantino
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Em Pindorama da Suite da Epopéia Brasileira:

_____________

______________________________

Fig. 19: Pindorama (comp. 32-48).
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Neste caso, é interessante notar que Delsuamy faz o uso intercalado entre tocar as
cordas de forma normal (voz aguda) e com a utilizacdo do efeito de tambora (vozes
graves), tal como Othon Saleiro aborda nos compassos 72 a 74 da peca Toada

sertaneja.

3.2.3. Caja®

O trecho que vai do compasso 26 ao 37 da peca Independéncia (Suite da Epopéia

Brasileira) apresenta o seguinte recurso:
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Fig. 20: Compassos 26 a 28 de Independéncia.

% Terminologia adotada por Pascual Roch.
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Em nota de rodapé, o autor observa: “Tarol = cruzar a sexta com a quinta corda na
col. 7.

Embora com terminologia diferente, trata-se do que Pascual Roch chama de caja.
Conforme o autor, a caja o redoblante®® de las bandas de musica é produzida
mediante o0 ato de cruzar a quinta corda sobre a sexta de modo que a primeira fique
montada sobre a segunda, destacando que tal recurso deve ser indicado com a letra
T (ROCH, 1921, p.70). Mais tarde justifica a utilizacdo de tal letra: “A inicial T é
tomada do Tabal ou Tabalet, nome que se da na regido valenciana (Espafa), da
qual era filho o senhor Tarrega, ao redoblante ou caja” (ROCH, 1917, p.70, tradugao

nossa).

A titulo de curiosidade, temos abaixo uma imagem do Tabal ou Tabalet:

Fig. 21: Tabal, Tabalet.

Na ja mencionada Gran Jota Aragonesa de Francisco Tarrega encontramos a
utilizacao deste recurso sugerindo uma espécie de textura a duas vozes:

% Significa “rufar o tambor’ (CAVERO, 1966, p.1111).
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(1) Tabalet 8 compasses ad libitum

n»g
| & oo WS ) SN N N R N SN S N S | T T 1 171 T 11 17T 11T T 1 T 1 17T -~ ]
ANIY 1171 1T 17 171 111 | | 1T | I I )| | I I N N | ]
Y] vV VVV VvV VV YV V VVV VVV V V VVV VVV V VV VYV V

J ——
ed 4 24 ) Jdd™ Jd ) J
p” AN . VAl T | T | 1 ]
A % ] ! ] { 1
ANV | I 1 I [ J
¢ T T T T T T

TL
i
N
[\
o
| 19—
o _
o«
[ .
L .
J
[ N
[ -

G hl

o T T T T T T

P Y 8

o Wl 1 I I I 1
i { } : — i
ANIY4 T 1 T T 1)
3] T T T T T Tabalet

rallentando hasta perdéndosi
Fig. 22: Caja na variacao 8 em Gran Jota Aragonesa.

Isaias Savio (1973, p.5), por sua vez, chama o mesmo recurso de tambor.
Entretanto, ndo acrescenta nada mais que do que fora colocado por Roch (1917,
p.70).

Em Américo Jacomino “Canhoto” e o desenvolvimento da arte solistica do violdo em
Sao Paulo (2002), Gilson Antunes menciona a utilizacao deste recurso por parte de
Américo Jacomino, o Canhoto (1889-1928). Conforme Antunes (2002), ap6s analisar
as gravacoes realizadas pelo préprio Canhoto tocando suas composicoes,

[...] nota-se a obtengéo de timbres diversos no violao, como no dobrado Campos Sales,
em que Canhoto se utilizara pela primeira vez do rufo, efeito que imita caixa-clara, como
nas bandas marciais. Este curioso efeito seria retomado em uma de suas pegas mais
interpretadas, a Marcha Triunfal Brasileira (ANTUNES, 2002, p.54).

Sérgio Estephan também menciona a utilizacao de tal recurso por parte de Jacomino
em Marcha triunfal brasileira®’. Conforme o autor, “Canhoto buscou reproduzir com
seu violdao o ambiente das bandas militares, e mais precisamente o som das caixas”,
trancando “as duas cordas mais graves do instrumento, para assim, obter uma
sonoridade mais percussiva” (ESTEPHAN, 2007, p.146)°8.

¥ Ppara ouvir a peca Marcha Triunfal Brasileira, bem como outras pegas de Canhoto:

<http://vcfz.blogspot.com/2006/05/19 -amrico-jacomino-o-canhoto. html>.

® Nota-se mais uma vez que a consideragdo sobre o carater mimético de tais recursos destacado
anteriormente se comprova. Na medida em que se coloca a audigdo como fator essencial & andlise, é
inevitavel nao considerar o processo imitativo referente as bandas marciais. Este aspecto sugere a
mesma situagao tanto para as obras do espanhol Francisco Tarrega como para os compositores
brasileiros como Othon Saleiro e Delsuamy Vivekananda.
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Fig. 23: Caixa-clara®® em Marcha triunfal brasileira (comp.82-93).

Como pode-se ver, no final da peca, Canhoto utilizou o efeito da caixa-clara recurso
sugerindo, como em Gran Jota Aragonesa de Tarrega, uma textura a duas vozes.

Para finalizar esta parte, € interessante observarmos a definicdo de Jorge Antunes,
o qual usa o termo Rufo de tambor.

O modo de execugdo é obtido cruzando-se as duas cordas adjacentes indicadas, na
altura do trasto correspondente as notas. Com um dedo da mé&o esquerda é realizado
este cruzamento, fazendo-se com que a corda mais grave se sobreponha a mais aguda,
na altura do trasto das notas indicadas [...] Colocadas as cordas em vibragdo pela méao
direita, estas se entrechocam agregando as duas notas um ruido que se assemelha
aquele produzido pela caixa com esteira (ANTUNES, 2004, p.111).

Embora as colocacdes de Antunes (2004) estejam fundamentadas através de obras
de compositores do século XX, nota-se que o rufo de tambor continua sendo
utilizado. Mesmo que haja diferengas entre os autores abordados referentes aos
modos de execugcdao da tambora, caja, rufo de tambor, assim como de escrita
(grafia), a fungé@o de tal recurso é a de imitar outros instrumentos, mais precisamente
aqueles relacionados a familia da caixa-clara, tambores, etc.

% Nota-se a diferenga na grafia em relagdo a peca de Tarrega observada anteriormente.
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3.2.4. Alternancia de efeitos em um mesmo segmento musical

A peca Senzala da Suite da Epopéia Brasileira chama atencdo pela rapida
alternancia de trés recursos caracteristicos da linguagem do violdo: tambora,
percussao na caixa de ressonancia e ataque das cordas através dos dedos da mao
esquerda. Vejamos o trecho da pega que apresenta essa sucessao:

[AEEERERr
A

Fig. 24: Senzala (comp.15-17).

No que diz respeito ao ataque das cordas através dos dedos da mao esquerda, o
compositor ndo fez nenhuma indicacdo extra, uma vez que a prépria notacao da
conta dessa interpretacdo. Jorge Antunes relaciona este recurso ao “pizzicato de
ma&o esquerda dos instrumentos de arco” (ANTUNES, 2004, p.108), apresentando
um exemplo similar ao que ocorre no compasso 15 da peca Senzala.

Entretanto, Pascual Roch (1921, p.94-101), em seu método fundamentado nos
principios técnicos tarreguianos, apresenta o capitulo De la mano izquierda sola, o
qual trata de uma série de exemplos que se referem ao ataque das cordas somente
com a articulacdo dos dedos da mao esquerda. As palavras do autor reforcam: além
de possuir uma mao direita bem desenvolvida, Tarrega dedicava esPeciaI atencao
aos varios modos de utilizacdo da mao esquerda (ROCH, 1921, p.96)“C.

O processo de audicdo da gravacao feita por Delsuamy Vivekananda se fez
necessaria e aponta uma questao interessante. Notou-se, neste caso, uma idéia que
se caracteriza também por uma concepgado percussiva, ou seja, a mao esquerda
participa ativamente de todo o segmento, corroborando a colocacdo de Antunes
(2004).

No final da mesma pagina, Vivekananda faz as seguintes referéncias aos efeitos
representados pela letra T e pelo asterisco (*): “Bater com o polegar nas cordas
indicadas na col.19?”; “bater com os dedos i, m e a, na tabua de harmonia préximo a
col.19¥ (MEDEIRQOS, 19[78], p.13). Entretanto, o autor ndo faz nenhuma indicagéo
referente a qual dos signos cada descri¢cdo de execugao se refere. Neste caso, tanto
a audicao atenta a gravacao feita pelo préprio compositor, como a experimentacao
ao instrumento, foram fundamentais para o entendimento do trecho.

* Durante esta pesquisa, notou-se a grande importdncia que se deve dar a métodos como o de
Roch. Simplesmente apresenta os fundamentos bésicos que permeiam todo o universo estilistico no
que diz respeito ao repertério violonistico de fins do século XIX. Torna-se portanto, uma leitura
extremamente recomendada.
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A indicacdo “Bater com o polegar nas cordas indicadas na col.19%” se refere a letra T
indicada na partitura. Trata-se de um tipo de execucdo da tambora®'. Ao contrério do
que fora tratado acima sobre este recurso, neste caso a execucao deve ser feita ndo
proxima ao rastilho, mas sim, junto a 192 casa do bragco do violdo. Como
conseqUéncia, ndo se obtém uma sonoridade grave, mas aguda, principalmente em
decorréncia do choque que ocorre entre as cordas e os trastes *.

Abel Carlevaro (1916-2001), no duo concertante para violdes Arenguay ([s/d]),
chama este modo de execucdo de chasquido*®. A grafia utilizada pelo autor uruguaio
também é diferente.

Na musica do Rio Grande do Sul e Uruguai, este recurso (chasquido) é muito
recorrente nos acompanhamentos de variados ritmos. O rasguido doble é um
exemplo disso. Oliveira e Verona (2006) descrevem de maneira clara como se da a
execucgao e o efeito resultante: “percurtir as cordas com o dorso dos dedosi, m, a. O
efeito € causado pela batida dos dedos nas cordas e das cordas nos trastos”
(OLIVEIRA; VERONA, 2006, p.11).

O asterisco (*), por sua vez, se refere a segunda descricao de execucao: “bater com
os dedos /, m e a, na tabua de harmonia proximo a col.19?”.

Produz sonoridade

percussiva aguda

Fig. 25: modo de execucao.
Nas pecas Batuque e Céco-baido (nem a cumadre escapa)** de Othon Saleiro

encontram-se modelos similares, ou seja, a utilizacdo de dois recursos alternados no
mesmo segmento (tambora e percussao no tampo):

*! Destaca-se novamente o fato de que o processo de grafia de tais recursos ndo eram, ou ainda nao
sdo, universalizados na literatura violonistica. Neste caso, a letra T ndo corresponde ao tabalet
92t>servado anteriormente através de Roch (1921).
i Antunes (2004, p.114) aborda este tipo de tambora.

Estalo, estalido, crepitagdo (CAVERO, 1966, p.421).
* Prando (2008, p.190).
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Fig. 26: tambora e percussao no tampo em Batuque.
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A indicacdo de asterisco (*) na edicdo de Prando (2008, p.190) refere-se a

percussao no tampo:
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Fig. 27: tambora e percussao no tampo em Céco-baiao.

Na edicao ja mencionada, o asterisco maior refere-se a tambora, enquanto que 0s
dois asteriscos menores a percussao no tampo.

4. CONSIDERACOES FINAIS

Dentro da perspectiva relacionada aos processos metafdricos colocada por
Quaranta (2002), nota-se que os titulos de carater programatico se apresentam
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como uma caracteristica intrinseca a obra composicional dos violonistas
observados, embora ndo fosse a Unica pratica.

A pequena amostra de obras de compositores-violonistas brasileiros, argentinos e
do paraguaio Barrios, mostra que a produgdao composicional para o instrumento
esteve, de certa forma, inserida no contexto romantico. Pode-se dizer que os autores
trabalhados acima, bem como o contexto observado, sdo referenciais para
Vivekananda, uma vez que a consulta em seu acervo particular mostrou que
praticamente todos os compositores vistos estdo inseridos em seu acervo particular
de partituras.

Outro aspecto que reforca tal idéia é a grande quantidade de métodos de violao que
mantém estreita relagdo com preceitos técnicos tarreguianos no acervo do musico
gaucho, o que demonstra, no minimo, sua exposicao a tal conteudo.

No que tange a obra especifica de Delsuamy Vivekananda, pode-se colocar que
alguns elementos caracteristicos do impressionismo musical se apresentam. Neste
sentido, a Suite da Epopéia Brasileira se cristaliza como o exemplo mais significativo
em sua obra. Entretanto, é importante destacar que sdo recursos nao sistematicos,
ou seja, ocorrem em alguns pontos, ndo caracterizando uma pratica impressionista
no todo.

Outra questao que coloca a obra de Vivekananda sob um olhar contextualizador no
universo composicional violonistico brasileiro, diz respeito a utilizacao do género
milonga. Este aspecto apresenta um carater regionalista, tal como ocorre na obra de
outros compositores brasileiros através de géneros como o choro, o baido, entre
outros, caracteristicos de outros Estados brasileiros.

A discusséo referente aos recursos tambora e caja, além do ponto de vista histérico,
coloca uma questao interessante: pode-se dizer que tais “efeitos” advém de um
preceito estético oriundo de pegas que tem como caracteristica principal processos
composicionais ligados a musica programatica, descritiva. E interessante também
notar que tais recursos, assim como outros, eram colocados nos tratados do século
XIX e inicio de XX, como sendo elementos de imitacdo*, o que reforca mais ainda
suas utilizacdes para fins descritivos.
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