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RESUMO

Este trabalho tem como principal objetivo o estudo do idiomatismo composicional
de Juarez Moreira, tendo como foco a analise e a transcrigdo comentada de quatro
pecas para violdo solo do album RIVA: Conversa Comigo Mesmo, Valsa Para Maria,
Samblues e Riva. O texto se divide em quatro partes. A primeira parte consiste
em apresentar um perfil biografico-musical do compositor, visando contextualiza-
lo no panorama musical brasileiro, apresentando sua origem, formagdao musical,
trajetoria profissional e obra composicional. A segunda parte trata da conceituacéo
de idiomatismo no contexto musical, principalmente dentro da literatura violonistica
e da tradicéo do violdo brasileiro e sua presenca na produ¢éo de Juarez Moreira.
A terceira parte aborda o processo de transcricdo em obras de matriz popular, os
problemas encontrados e as possibilidades de registro escrito. Na quarta parte
apresentamos a apreciacao e analise das obras Riva, Valsa Para Maria, Samblues
e Conversa Comigo Mesmo do album RIVA. Apresentamos em anexo as partituras
das transcrigbes do repertorio analisado segundo os critérios estudados neste
trabalho.

PALAVRAS-CHAVE: Juarez Moreira; Composicéo; Violao; Idiomatismo; Musica
Brasileira.



ABSTRACT

This research studies the idiomatic music composition of Juarez Moreira, focusing
on the analysis and transcription of four solos acoustic guitar pieces from the album
RIVA: “Conversa Comigo Mesmo”, “Valsa Para Maria”, “Samblues” and “Riva”. The
text is divided into four parts. The first part consists of a small biography that seeks
to contextualize the composer in the Brazilian musical scene, based on factors
such as origin, musical background, career path and compositional work. The
second part aims to discuss the concept of the term “idiomatic” in the musical
context, mainly within the acoustic guitar literature and in the Brazilian acoustic
guitar tradition, as well as its presence in the production of Juarez Moreira. The
third part studies the transcription process of popular music works, such as the
problems encountered in order to seek a greater fidelity to the compositional
thinking. The fourth part presents the comments and the analysis of the works
“Riva”, “Valsa Para Maria”, “Samblues” and “Conversa Comigo Mesmo” from
the album RIVA. The annexes consist of the transcripted scores of the repertoire
analyzed according to the criteria studied in this work.

KEYWORDS: Juarez Moreira; Composition; Guitar; Linguistics; Brazilian music.
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INTRODUCAO

O compositor, arranjador, violonista e guitarrista Juarez Ferreira Moreira, conhecido
como “Juarez” ou simplesmente “Jua” pelas pessoas mais proximas e musicos com quem
divide o palco, € uma das figuras centrais da musica instrumental de Minas Gerais, tido
como um dos pilares da “Escola Mineira de Violao” ao lado de Chiquito Braga e Toninho
Horta. Natural de Guanhaes, alcangou um grande prestigio nacional e internacional como
violonista, guitarrista e compositor, além de possuir uma vasta produgéo discografica.

O material biografico publicado sobre Juarez Moreira até o momento é de certa
forma escasso. Encontramos uma sucinta biografia de divulgacéo em seu site oficial’, bem
como notas em sites jornalisticos com a mesma finalidade. Até o momento, o trabalho
académico de maior envergadura que aborda aspectos da biografia e da producdo de
Juarez Moreira parece ser a recente tese de doutorado de Daniel Menezes Lovisi (2017),
A construgdo do violao mineiro: singularidades, estilos e identidades regionais na musica
popular instrumental de Belo Horizonte?.

O presente trabalho se vale de um contato bastante préximo que tenho com o
musico, uma vez que trabalho com Juarez, desde 2005, no FIV (Festival Internacional
de Violdo de Belo Horizonte), evento que ocorre quase todos 0s anos na capital mineira
e é organizado por uma equipe que, além de Juarez, inclui Alieksey Viana e Fernando
Arauljo. Por essa proximidade, pude acompanhar o seu fazer musical ao longo do
tempo, em diversos shows, conversas e bate papos e tendo tocado com ele em diversas
oportunidades. Tal contato permitiu também que fossem realizadas diversas entrevistas,
filmagens e gravagdes de audio sobre sua vida, sua experiéncia como musico e sua obra,
em especial as composicdes tratadas como objeto de transcricao neste trabalho?®.

Por meio desse contato, foi-me permitido aprofundar a discussdo sobre aspectos de
sua obra. Pude perceber que a violonista expressa, em sua pratica musical, diversas vertentes,
abrangendo caracteristicas de diversas linguagens musicais como o choro, jazz, blues, samba
e bossa nova, sobre os quais demonstra ter profundo conhecimento. A multiplicidade estilistica
representa uma caracteristica composicional de Juarez, de modo que aqui podemos considera-
lo como um musico oriundo da “tradigao popular brasileira”, porém inovador quanto a utilizagéo
de diversos elementos provenientes de outras experiéncias musicais.

Juarez Moreira pode ser caracterizado como um violonista-compositor, isto §€,
um musico pertencente a uma vertente da musica brasileira formada por violonistas —
geralmente de formacdo popular — que compdem para o0 seu instrumento e interpretam
suas proprias musicas. Esses violonistas-compositores possuem relagao intrinseca com o
instrumento em seu processo de composicao.

1 https://juarezmoreira.com.br

2 A tese se debruga sobre os procedimentos da escola mineira de viol&o, sua histéria e caracteristicas, além de fazer
um levantamento biogréafico mais profundo sobre Chiquito Braga, Toninho Horta, Juarez Moreira e Gilvan de Oliveira.
3 Riva, Valsa para Maria, Samblues e Conversa Comigo Mesmo.
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Com suas caracteristicas proprias, o violdao é um instrumento que possui diversas
idiossincrasias em sua execucao e, consequentemente, para se compor “satisfatoriamente”
para o instrumento é necessario conhecer “os caminhos do violao” (MOREIRA, 2015). Uma
obra composta buscando caracteristicas instrumentais peculiares de sonoridades e timbres,
além de se valer dos recursos de execugao proprios, sera uma obra mais adaptada a um
determinado instrumento, logo, sera considerada mais idiomatica. Em uma composi¢éo
para o violdo, que faga uso de técnicas idiomaticas podera conseguir um melhor resultado
técnico-expressivo.

Ao analisarmos a obra de Juarez, tendo em mente suas caracteristicas idiomaticas,
algumas perguntas podem ser levantadas: Como o compositor explora o idiomatismo em
sua obra? Quais sdo os elementos constitutivos da musica para violao de Juarez Moreira?
Qual o procedimento composicional de Juarez, levando em consideragdo 0s universos
estilisticos que o compositor explora em sua obra?

Parainvestigarmos essas questdes dentro da obra para violdao de Juarez Moreira, irei
realizar as transcri¢cdes e analise das obras Riva, Valsa para Maria, Samblues e Conversa
Comigo Mesmo para violdo solo presentes no album RIVA.

Para podermos adentrar na tematica em questéo, buscarei compreender o termo
“idiomatismo” e verificar sua utilizacdo nas publicacbes académicas brasileiras na area
musical, com destaque para o meio violonistico. O idiomatismo tem sido amplamente
empregado em referéncia a composicdes que exploram as caracteristicas que sao
particulares de um determinado instrumento. Caracteristicas que podem incluir afinagéo,
timbres, registro, articulagdo, técnicas especificas, dentre outras. O pesquisador Ismael
Lima do Nascimento em sua dissertacdo de mestrado (2013), O Idiomatismo na Obra
para Violdo Solo de Sebastido Tapajos destaca trés aspectos de utilizagdo do termo
idiomatico: (...) “sobre um instrumento, (...) como linguagem musical, (...) como linguagem
composicional” (NASCIMENTO, 2013). Nesta pesquisa sera considerado também que o
termo pode ser utilizado no contexto musical sob trés aspectos:

+  Linguagem instrumental: composicdes que exploram as possibilidades caracte-

risticas de um determinado instrumento, como timbre, registro, afinagcéo, proce-
dimentos mecéanicos, procedimentos técnico-interpretativos, entre outros;

»  Linguagem musical: composicdes que apresentam caracteristicas musicais li-
gadas a um determinado estilo ou género;

»  Linguagem composicional: procedimentos composicionais estéticos e técnicos
caracteristicos de um determinado compositor presentes em sua obra.

No primeiro capitulo sera apresentado um perfil biografico do compositor,

fundamentado em entrevistas com o violonista, juntamente com dados coletados em

artigos, internet e jornais, assim como algumas de suas principais influéncias musicais,

referéncias, discografia e biografia.
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No segundo capitulo, abordarei aspectos de Juarez Moreira e a composi¢édo, onde
buscarei definir o termo idiomatico realizando uma discussé@o sobre as conceituacdes e
utilizacbes do termo, em linhas gerais. O embasamento para isso se dara pelos dicionarios
e bibliografia voltada para a linguistica, bem como suas utilizagbes e definicdes dentro do
ambito musical, principalmente na literatura violonistica, apresentando exemplos musicais
dentro de obras compostas para o instrumento. Discorrerei também sobre alguns estilos
musicais presentes na obra de Juarez, e sobre a escola mineira de violdo.

O terceiro capitulo, sera sobre a transcricdo das 4 obras do album Riva de Juarez
Moreira. Abordarei o processo de transcricdo e as escolhas encontradas para que as obras
pudessem ser representadas buscando a conformidade com o pensamento do compositor.
Para substanciar minhas escolhas, utilizarei novamente exemplos encontrados na literatura
violonistica brasileira.

No quarto e Ultimo capitulo, irei apresentar uma analise das obras Riva, Valsa para
Maria, Samblues e Conversa Comigo Mesmo para violao solo do album RIVA, destacando
elementos composicionais e idiomaticos. As pecas foram escolhidas por representarem
diversos recursos idiométicos utilizados pelo compositor, assim como por expressarem
algumas de suas principais influéncias de linguagens musicais.

Buscarei, por meio das transcricdes aqui apresentadas, contribuir para a meméria
e divulgacéo da obra de Juarez Moreira, bem como para a ampliagdo de um repertério
violonistico brasileiro.

As transcricbes completas das obras serdo apresentadas em anexo.

Introducao
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PERFIL BIOGRAFICO-MUSICAL DE JUAREZ MOREIRA

1.1 NOTAS BIOGRAFICAS

Juarez, que iniciou sua carreira como musico profissional nos anos 1970, langou
até o presente momento 15 CDs e 1 DVD que transitam entre composi¢des proprias e
arranjos, em diversas formacgdes instrumentais: trios (baixo, bateria, violdo/guitarra),
quartetos (baixo, bateria, violao/guitarra, instrumento de sopro/teclados), violao solo, violao
e voz, quarteto de cordas, orquestra, entre outros. Suas gravacbes e apresentacdes séo
caracterizadas pela presenca da guitarra elétrica e do violdo, com certa predominancia
do segundo. O trabalho de Juarez também se faz presente em mais de 55 participacbes
como convidado especial, em gravacoes com musicos de varias geragdes de todo o Brasil.
Apresentou-se ao lado de grandes nomes da musica brasileira como Egberto Gismonti,
Ivan Lins, Milton Nascimento, Yamandu Costa, Nana Vasconcelos, Wagner Tiso, Toninho
Horta, Maria Bethéania, Gal Costa, entre outros, e realizou inUmeras apresentagdes nos
Estados Unidos, Franca, Portugal, Italia, Suica, Finlandia, Argentina e Venezuela.

No documentario “Violdes de Minas™ Juarez Moreira € assim apresentado pelo
narrador Geraldo Vianna:

Da fusé&o entre a técnica do viol&do erudito e a elaborada harmonia da musica
popular surgiram vérios violonistas com propostas inovadoras. Com um
estilo inconfundivel, aliando refinamento harménico a uma espontaneidade
na improvisagdo, Juarez Moreira tornou-se um dos mais importantes
representantes do violao em Minas Gerais. Em sua musica, a religiosidade
do barroco mineiro e a influéncia da musica europeia, unidos aos acordes
modernos da bossa nova e do jazz resultam na auténtica musica mineira.
(2007, 48min e 13 seg. do filme)

Podemos ver, pela apresentacdo do musico, no documentario “Violdes de Minas”,
como Juarez € visto por seus pares, e como sua pratica violonistica e suas composi¢des sao
percebidas e destacadas por caracteristicas proprias, que tornam o seu fazer musical especifico
e original. Compreendemos que esta apresentacao é, em parte, uma forma metaférica, sem
bases estritamente musicais de tentar conceituar sua obra e linguagem composicional dentro

de um projeto que busca divulgar os violonistas mineiros que dele participaram.

1.2 O INICIO EM GUANHAES

Juarez nasceu em Guanhaes, interior de Minas, no ano de 1954. As primeiras
influéncias musicais vieram de seu pai Rivadavia Moreira, violonista amador. Juarez
também destaca a importancia do ambiente familiar para sua formacéo e a presenca do
violdo nos discos de vinil ouvidos em casa, como os de Dilermando Reis, Luiz Bonfa e Jodo
Gilberto.

1 VIANNA, Geraldo. Violdes de Minas. [filme-video]. Produgédo de Mauricio Saturnino, roteiro e dire¢cdo de Geraldo
Vianna. Brasil, Uirapuru, 2007. 1 DVD (1h41min).

Perfil biogréafico-musical de Juarez Moreira



Ouviamos tudo, papai tinha discos de Luiz Bonfa, Jobim, Jodo Gilberto,
Dilermando Reis. Tivemos uma formagao muito boa, e o Brasil na época era
muito curioso, n&o tinha a televiséo tao forte, mas tinha o radio e tinha a cultura
oral do violdo [...]. Entdo a familia tem essa relagéo visceral com a musica
(GALILEA, 2012, p. 313)

Seu avd Guilherme Alves Moreira, de descendéncia espanhola, dentista de profissdo
e musicista amador, tocava diversos instrumentos e se apresentava ao lado de seu irméo,
tio-avd de Juarez, Valério Alves Moreira, flautista, no Cine Metrépole em Belo Horizonte
na época do cinema mudo. Seu tio, irmao de seu pai, William Moreira, era advogado e
violonista, “brilhante, que tocava musica espanhola, classico e etc (...) e era amigo do Tom
Jobim” (MOREIRA, 2017) foi um grande incentivador para que Juarez seguisse a carreira
de musico profissional.

Dentro desse ambiente de tradicao familiar ligada a musica, Juarez, aos doze anos,
comecgou a tocar violdo e guitarra com os instrumentos de seu pai, “uma Gibson ES 125
T de 1957, comprada em 1958 e um violdao Di Giorgio” (MOREIRA, 2017). A presenca de
ambos instrumentos tornou a passagem de um para o outro algo recorrente e natural. No
inicio, Juarez reproduzia o que elegia de bom na musica popular, no erudito e no jazz.
Informalmente, comecgou a dar os primeiros passos a caminho do violdo.

Comecei a tocar com 12 anos. Estudar musica foi no final dos anos setenta.
Nunca estudei com ninguém. A nao ser engenharia, que larguei no ultimo ano.
Como sou autodidata, estudei de tudo um pouco, ‘tirando’ musicas de ouvido
nos discos de vinil. (MOREIRA, 2015)

Segundo Juarez, nesse processo, seus “professores” foram os discos de Baden
Powell, Luiz Bonfa, Paulinho Nogueira, Zé Menezes, Agustin Barrios, Carlos Barbosa-
Lima tocando J. S. Bach, assim como albuns de Bossa Nova e dos Beatles. Entretanto,
para Moreira seu aprendizado sempre foi constante e dindmico, com influéncias variadas:
“houve varios musicos que encontrei e com quem aprendi” (MOREIRA, 2015).

1.3 MUDANCA PARA A CAPITAL MINEIRA

Juarez se muda para Belo Horizonte nos anos 70, para estudar engenharia na
UFMG. Na capital, teve a oportunidade de conhecer varios musicos que se tornaram
incentivadores e parceiros, como Toninho Horta, Nivaldo Ornelas, Wagner Tiso e Chiquito
Braga. O contato com essa geragdo de musicos, ja estabelecidos no cenario musical de
Belo Horizonte, foi determinante para a sua carreira.

Juarez destaca que Toninho Horta, Nivaldo Ornelas e Wagner Tiso foram
convivéncias fundamentais na definicdo do musico que se tornou: “Aprendi com eles o
gosto pela harmonia, a paixado pela musica, a generosidade, e que temos que trabalhar
muito e sempre” (MOREIRA, 2015).

Perfil biogréafico-musical de Juarez Moreira


http://musicosdobrasil.com.br/baden-powell
http://musicosdobrasil.com.br/baden-powell
http://musicosdobrasil.com.br/luiz-bonfa
http://musicosdobrasil.com.br/paulinho-nogueira
http://musicosdobrasil.com.br/ze-menezes
http://musicosdobrasil.com.br/carlos-barbosa-lima
http://musicosdobrasil.com.br/carlos-barbosa-lima

O Toninho Horta, o Nivaldo Ornelas, o Wagner Tiso, eles me adotaram,
entdo me chamavam pra tocar, me colocavam na fogueira porque naquela
época [inicio dos anos 70] a ditadura provocava uma represséo e uma
“autorrepress&o” muito grande no cidad&o. Para uma pessoa de classe média
largar tudo e ir para a musica [...] era muito dificil (GALILEA, 2012, p. 314).

1.4 MARCOS EM SUA CARREIRA

Um importante marco na trajetoria de Moreira foi o grupo instrumental mineiro “Vera
Cruz”, formado por ele, Yuri Popoff, Mauro Rodrigues, José Namem e Neném. No entanto,
Juarez considera que sua estreia profissional aconteceu ao integrar o grupo instrumental
do maestro Wagner Tiso em 1978, pouco antes de abandonar o curso de engenharia. Com
Wagner Tiso, realizou diversas turnés, tocando ao lado de nomes como Maria Beténia,
Paulo Moura, Milton Nascimento, Nivaldo Ornelas, L6 Borges, Beto Guedes, entre outros.

Em 1985, sua musica Diamantina foi gravada por Toninho Horta no album Diamond
Land, no qual Juarez fez participagéo. No ano seguinte, foi para Nova York onde frequentou
0 ambiente de jazz da cidade, tocando com diversos musicos em shows e jams, podendo
vivenciar outra realidade musical e nova dinamica profissional. Além de Nova York, onde
morou por 07 meses, esteve em Los Angeles, onde “tocava no circuito brazuca” (MOREIRA,
2017), casas de show de musica brasileira, e no circuito do jazz:

Nos EUA eu pude ver varios musicos que ja eram famosos trabalhando, dia
apos dia, sem o glamour que a gente acha que existe. Isso me marcou muito:
ver como é de verdade, que é trabalho diario, o que importa ndo é chegar,
mas o caminho todo dia. (MOREIRA, 2017).

Em 1989 lanc¢ou, no Brasil, seu primeiro disco, Bom Dia, que contou com participacao
de André Dequech, Paulo Moura, Toninho Horta, Zeca Assumpg¢é@o e Esdras Ferreira
(Neném). Aloum composto de composigbes proprias, inclusive temas que se tornariam
algumas de suas composi¢cdes mais conhecidas: Baido Barroco e Diamantina.

A faixa Baido Barroco foi utilizada como vinheta de um canal de TV em Belo
Horizonte, o que contribuiu ainda mais para sua popularidade em terras mineiras?. Em
entrevista concedida ao programa Noturno da Rede Minas, o compositor relata:

[Juarez Moreira]: Essa musica virou meu hit, meu modesto hit[...]. Eu vou contar
de onde eu tirei essa ideia de Baido Barroco: eu ouvia muito o Haendel, a Suite
de Musica Aquatica [canta a melodia] que é maravilhosa. E ouvia também o
Brandemburgo [referéncia aos chamados Concertos de Brandemburgo, do
compositor alemao Johann Sebastian Bach]. Isso eu ficava, tomava na veia
isso, né [...]. E ao mesmo tempo a gente ouvia o tal dos Beatles, o tal do Tom
Jobim, e o tal do Baden Powell, e 0 Tamba Trio e o Luiz Bonfa, e o Roberto
Carlos e Erasmo também, acredite se quiser (Juarez Moreira em entrevista a
Tulio Mouréo, 2016) °.

2 - A “TV Alterosa” utilizou “Bai&o Barroco” como vinheta de sua programacgédo. O arranjo do tema de Juarez pode
ser conferido no link <https://www.youtube.com/watch?v=alL7eNYrw4Sk> e em <https://www.youtube.com/watch?-
v=4HAEh9evGkw>. Acesso em: 03/01/2017.

3 Entrevista de Juarez Moreira no programa “Noturno - Especial Sesc Palladium”, produzido pela Rede Minas, canal de
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Em 2000, com producédo de Nivaldo Ornellas, Juarez participa do projeto Quadros
Modernos, ao lado de Toninho Horta e Chiquito Braga. Langado em 2001, o album Quadros
Modernos se torna um marco para o violdo mineiro. Um trabalho inteiramente dedicado a
musica instrumental para viol&o, em que os musicos violonistas, guitarristas e compositores
interpretaram quinze musicas, todas composi¢cdes proprias, tocadas em arranjos para duo,
trio ou em performances solo.

Apartirde 2006, Juarez passa a integrar a curadoria do FIV — Festival Internacional de
Violdo de Belo Horizonte, que tem como objetivo trazer para a cidade grandes violonistas e
guitarristas dos quatro cantos do mundo e divulgar a musica instrumental através de shows,
concertos, palestras e masterclasses. Ao participar com Toninho Horta e Chiquito Braga
como convidados do 1° FIV, realizado em 2005, ele passou a ser um dos trés organizadores
na 22 edicdo, em 2006 ao lado de Fernando Araujo e Aliéksey Viana. O festival ja conta 09
edi¢cbes até o presente momento®.

Em 2007, Juarez participa do documentario Violbes de Minas, escrito e dirigido pelo
compositor, violonista, arranjador e produtor musical Geraldo Vianna, que conta a historia do
violdo em Minas Gerais. O documentario revela diversos nomes representativos do violdo
mineiro desde a década de 1930 até os dias atuais, com depoimentos e performances.
Dele participaram Chiquito Braga, Juarez Moreira, Toninho Horta, José Lucena, Teodomiro
Goulart, Fernando Araujo, Beto Lopes e Wilson Lopes, Gilvan de Oliveira, Aliéksey Vianna,
Dirceu Cheib, Renato Sampaio e Vergilio Lima.

Em 2010, Juarez Moreira langa o album RI/VA (apelido de seu pai), seu trabalho mais
intimista. O album contém 12 composicdes prdprias para violdo solo, algumas delas — Valsa
para Maria, Samblues, Século 20 e Choro para Piazzolla — gravadas anteriormente por
Juarez com formacdes diversas.

Também em 2010, Juarez inicia uma parceria com Egberto Gismonti, realizando
diversos shows juntos, em formato de duo, com Juarez ao violédo e Egberto ao piano,
com o qual apresentavam composi¢cbes proprias com arranjos para esta formagdo. Em
2010, Gismonti teria confidenciado sobre a musica Valsa para Maria, uma das pec¢as que
apresentaram em duo: “Essa musica € uma daquelas que eu queria ter composto, muito
linda”. (GISMONTI, 2010)°

Em 2011 langa o DVD Ao Vivo no Palacio das Artes, que conta com a presenca de
varios musicos mineiros que o acompanharam e fizeram parte de sua vida musical, como
Toninho Horta, André Dequech, Wagner Tiso, Kiko Mitre, Esdra Ferreira Neném, Cléber
Alves, Nivaldo Ornelas, Mauro Rodrigues, além de ser acompanhado por um quarteto de
cordas, o Quarteto Taron. Esse trabalho € uma espécie de sintese e comemoracao de sua

carreira ao lado de amigos e pessoas importantes em sua trajetoria musical.

televisao de Belo Horizonte. O video estéa disponivel no link:

<https://www.youtube.com/watch?v=NppnNKpzzjo>. Acesso em: 03/02/2017. A fala de Juarez se inicia aos 18min59seg
do video.

4 Em 2018 o FIV planeja realizar sua décima edi¢éo.

5 Egberto Gismonti em conversas com o autor em 2010 — durante o FIV 2010
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No ano de 2013 lanca o album Castelo, ¢/ Peter Scharli & Hans Feigenwinter, gravado
na Suica, com musicos suicos em formato de trio: trompete, piano e violdo. Musicos estes,
que o acompanharam em turnés pela Europa em 2012 € 2013. Em 2017, Juarez, novamente
ao lado de Toninho Horta e Chiquito Braga e na companhia de mais dois artistas latino-
americanos, o violonista Luiz Salinas e o baixista Christian Galvez, grava o CD Cordas
del Sur® com 10 faixas, sendo duas composi¢des de cada, em arranjos coletivos. Juarez
destaca que tanto ele como Toninho, Chiquito e Salinas sempre tocaram violao e guitarra:
“Nem todo violonista toca guitarra e vice-versa. E por acaso, esse perfil de tocar os dois
instrumentos esta aparecendo novamente” (MOREIRA, 2017)".

No CD Cordas del Sur vemos novamente o trabalho colaborativo entre Juarez,
Toninho e Chiquito Braga, que novamente se posicionam como representantes do Violao

Mineiro. Sobre sua vida profissional, Juarez destaca:

(...) eu vivo de tocar, de tocar e gravar. Ja dei aula, particular, e na escola do
Milton (Nascimento), na Musica Minas, de 1981 até 1984. Dou masterclasses,
mas minha atividade ¢é tocar. Estudo todo dia, muito e componho. Tenho
sempre planos de novos trabalhos e turnés. Vejo esse trabalho como uma
coisa de dedicacéo, todo dia. (MOREIRA, 2017)

Em 2018, Juarez destaca que esta em uma fase de intensa producdo, com o
lancamento de 2 CDs, Cine Pathé: Letra & Musica (2018) e Cordas del Sur (2017), além
de diversos projetos de shows, como Juarez Moreira e Convidados, em que o musico
recebera um convidado de destaque do cendario musical para homenagear um icone da
musica popular brasileira, sempre ao lado do Quarteto de Cordas Taron, formado por Hyu-
Kyung Jung (violino), Frank Hammer (violino), Luciano Gatelli (viola) e Eduardo Swerts

(violoncelo).

6 O CD “Cordas del Sur” até o presente momento ainda nao foi langado. 19/09/2018
7 Acesso ao site http://www.violaobrasileiro.com.br/blog/visualizar/Toninho-Horta-Chiquito-Braga-e-Juarez-Moreira-gra-
vam-novo-disco em 15/07/2017
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O CONCEITO DE IDIOMATISMO E SUA PRESENCA NA
PRODUCAO VIOLINISTICA DE JUAREZ MOREIRA

Durante o periodo em que realizamos a pesquisa sobre a musica de Juarez, podemos
acompanhar o seu processo composicional, e verificamos que a utilizagdo do instrumento
para a criagdo de suas obras € parte central de seu processo criativo. Constatou-se que
suas obras partem de uma concepc¢éo violonistica, influenciando sua constru¢céo harménica

e meloddica.

2.1 O IDIOMATISMO NA COMPOSICAO MUSICAL

2.1.1 O conceito de idiomatismo

Proveniente de idios, de origem grega, “idioma” se associa ao que € peculiar, aquilo
que tem um carater particular, préprio. Em terreno linguistico, o vocabulo é usado para
designar a lingua que é propria de uma comunidade (CUNHA, 1997, p. 422). Da mesma
forma, “idiomatico” vem do grego idiomatikds, referindo-se ao que € relativo ou proprio
de um idioma. Nessa linha, o termo “idiomatismo” faz referéncia a tragos ou construcgoes,
peculiares de uma determinada lingua, que n&o se encontram na maioria de outros idiomas
(VILLAR, FRACO, 2001, p.1566).

Segundo a pesquisadora Claudia Maria Xatara, a “expresséo idiomatica” € uma
“lexia complexa, indecomponivel, conotativa e cristalizada em um idioma pela tradicdo
cultural” (XATARA, 2001, p. 12). Inferindo que “idiomatismo” também esta contido no
conceito de “expressao idiomatica”, podemos observar que ele remete a uma construcéo
que nao possui traducéo literal para outro idioma de estrutura equivalente, normalmente
por ndo ter um significado dedutivel da simples combinagao dos significados dos elementos
que a constituem (VILLAR, FRACO, 2001).

No campo musical, “o idiomatismo passou a designar tanto a utilizagéo de elementos
singulares do meio (i.e. o instrumento) para o qual determinada obra é composta”
(NASCIMENTO, 2013, p.14), podendo ser compreendido como linguagem instrumental,
quanto “aquilo que € marcadamente caracteristico de géneros ou estilos musicais —
determinados perfis melédicos, sequéncias harménicas, padrdes cadenciais, células
ritmicas, etc” (LEMOS, 2012, p. 28), podendo assim, ser compreendido como linguagem
musical. Ja para BATTISTUZZO (2009, p. 75), “0 que identifica o idiomatismo em uma
obra é a utilizagcdo das condicdes particulares do meio de expressado para o qual ela é
escrita, com instrumentos ou vozes”. Essas condi¢des particulares se refeririam a timbre,
registro, articulagcdo, afinacdo, expressdo, possibilidades fisicas ou mecéanicas e nivel
de exequibilidade caracteristicos de cada instrumento (LIMA, 2013). Para SCARDUELLI
(2007. p. 139), essas caracteristicas sao definidas como o “conjunto de peculiaridades
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ou convengdes que compdem o vocabulario de um instrumento”. LARUE (1970, p. 24)
descreve o conceito como “reconhecimento das capacidades especiais dos instrumentos,
que definem, inclusive, a facilidade de execugao”.

No The Harvard Dictionary of Music (2003), encontramos a seguinte definicdo para
o adjetivo idiomatico:

Diz-se arespeito de uma obra musical que explora as capacidades particulares
do instrumento ou voz para o qual se destina. Estas capacidades podem
incluir timbres, registro, e meios de articulagcao, bem como combinacdes de
altura que sdo mais facilmente produzidas em um instrumento do que em
outro (por exemplo, um glissando tocado no trombone de vara em oposi¢ao a
um instrumento de metal com valvulas ou um ‘baixo de Alberti’ tocado em um
instrumento de teclado em oposicéo a um trombone). Muita musica composta
antes de 1600 foi considerada como tocavel em diversos instrumentos e/
ou vozes, € muita musica do periodo Barroco nao distinguia claramente os
estilos melddicos de certos instrumentos e vozes de outros. A ascensao do
virtuosismo (tanto vocal quanto instrumental) no século XIX esta associada
com uma escrita cada vez mais idiomatica, mesmo na musica que nédo é
tecnicamente dificil (RANDEL, 2003, p.403)'.

Verificamos que o idiomatismo de um instrumento estd diretamente ligado a
sonoridade que ele produz e a mecanica de sua execugcdo. Nesse sentido, verificamos
que alguns termos do léxico musical podem passar a ter o seu significado estendido. Por
exemplo: as definicGes tedricas da palavra “articulacdo” no contexto musical tém o seu
sentido ampliado quando consideradas as caracteristicas “intraduziveis” das articulagbes
realizadas em um determinado instrumento. O staccato executado por um trombone
apresenta aspectos sonoros diferentes do staccato feito por um violdo, ou por um piano,
ainda que a definicdo de staccato seja comum a todos, ou seja, sdo execug¢des do mesmo
termo musical. Uma descricdo técnica é cristalizada pela tradicdo de sua execucgéo, de
modo que a simples combinacdo dos significados de sua descricdo nédo é suficiente para
garantir que ambos os instrumentos produzam o mesmo staccato. A natureza especifica do
meio em que a mesma intengdo é produzida faz com que ela sempre se concretize numa
espécie de tradugao.

Podemos ver que, em sua segunda edicdo, de 1969, o The Harvard Dictionary
of Music apresenta uma definicdo para o termo “estilo idiomatico” destacando a sua

importancia para uma orquestragao:

1 Original no ingles: “Of a musical work, exploiting the particular capabilities of the instrument or voice for which it is
intended. These capabilities may include timbres, registers, and means of articulation as well as pitch combinations
that are more readily produced on one instrument than another (e.g. a glissando on the slide trombone as opposed to
a valved brass instrument or an Alberti bass on a keyboard instrument as opposed to a slide trombone). Much music
from before about 1600 was regarded as suitable for diverse instruments and/or voices, and much music of the Baroque
period does not distinguish clearly the melodic styles of certain instruments and voices from one another. The rise of the
virtuoso (both singers and instrumentalists) in the 19th century is associated with increasingly idiomatic writing, even in
music that is not technically difficult” (RANDEL, 2003, p.403).
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Um estilo apropriado para o instrumento para o qual uma musica em particular
foi escrita. Escrever idiomaticamente € uma questao de interesse primordial
para compositores modernos, particularmente durante a orquestragcao de
uma partitura, ja que a qualidade desta é julgada em grande parte pelo
grau no qual as varias partes exploram os recursos técnicos e sonoros dos
instrumentos sem excedé-las. Na musica antiga, no entanto, incluindo a de
Bach, a questédo do “estilo idiomatico” & sempre controversa, uma vez que
abundam exemplos em que o estilo ndo se conforma com as propriedades
técnicas do instrumento ou voz. Por exemplo, uma peca como a Fuga em Mi
maior de O cravo bem temperado - volume Il, ndo esta nem no estilo do cravo,
nem no do clavicérdio, mas em estilo organistico ou mesmo em estilo de um
conjunto instrumental (quarteto de cordas). Exemplos como esse mostram
que a escrita idiomatica nem sempre pode ser considerada como um critério
valido para a avaliacdo de uma composicao ou compositor (APEL, 1969, p.
401)2,

De maneira geral, tais caracteristicas e, consequentemente, o termo idiomatismo
esta associado aquilo que o instrumento pode fazer efetivamente do ponto de vista da
execucdo instrumental e, portanto, esta diretamente relacionado a procedimentos
mecanicos. O pesquisador Eduardo Fraga Tullio (2005) parte da definicdo de “idiomatico”
encontrada em dicionarios e passa pela concepcéao do termo dentro da linguistica até sua
utilizacdo musical:

Obras mais idiomaticas tém sido escritas devido a intensificacao da relacao
entre intérpretes e compositores, principalmente. Segundo Borém (2000),
uma avaliacdo do resultado sonoro da partitura diretamente com o intérprete,
tanto isoladamente em cada instrumento quanto no contexto da orquestracao,
ainda é ferramenta mais Util no processo de confirmar, refinar ou excluir partes
da escrita imaginada pelo compositor. As vezes o idiomatismo pode parecer
ndo estar presente de uma forma clara. Neste aspecto podem-se criar dois
exemplos: partituras manuscritas que apresentam duvidas ao intérprete na
forma de execucdo, ndo demonstrando o idiomatismo presente, e segundo
o0 compositor ndo deixa clara na notacdo da partitura a sua intencédo ou
forma correta de execugéo. Muitos compositores apresentam em suas obras
aspectos idiomaticos devido a trés motivos: por tocarem o instrumento,
pela experiéncia de composicoes anteriores ou pela aproximagdo com 0s
instrumentistas (TULLIO, 2005, p. 300).

No sentido de um idiomatismo pianistico, o pesquisador Achille Picchi (2010), trata
em sua tese de doutorado do que ele chama de “pianismo”. O termo ira tratar das diferencas
entre escrita e escritura na composicao para piano. Sobre o termo ele diz:

2 Original no inglés: “A style appropriate for the instrument for which particular music is written. To write idiomatically is a
matter of prime concern for modern composers, particularly in orchestral scoring, since the quality of the score is judged
largely by the degree to which the various parts exploit the technical and sonorous resources of the instruments without
exceeding them. In early music, however, including that of Bach, the question of “idiomatic style” is often controversial,
since examples abound in which the style does not conform to the technical properties of the instrument or voice. For
example, a piece such as the E-major Fugue from The Well-Tempered Clavier, vol. ii, is neither in harpsichord style nor
in clavichord style, but in organ style or even instrumental ensemble style (string quartet). Examples like this show that
idiomatic writing cannot always be considered a valid criterion for evaluating a composition or composer.” (APEL, 1969,
p. 401).
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O pianismo, que se supde implicito na ideia de pianistico, na verdade torna-
se extensivo do problema de ser pianistico, isto €, de que a obra escrita seja
de fato de escrita e sonoridade tipicas do instrumento e somente dele, o que
imediatamente nos remete a uma diferenca em ideia: o pianistico como o
mecanico e funcional e o pianismo transcendendo a mecénica e indo da
escrita decodificada para a escritura, como recurso estilistico composicional.
(...) Ser pianistico é, necessariamente, conter pianismo; mas o pianismo nao &,
necessariamente o pianistico. A distincao ndo constitui um jogo de palavras,
mas um conhecimento, envolvendo bem mais intencdo do compositor que a
principio possa parecer. (PICCHI, 2010, p, 26).

Percebemos uma distingdo entre os conceitos de pianistico, que esta mais ligado
a processos mecanicos na ordem de execugao técnica, e o pianismo que se apresentaria
em uma esfera além da mecéanica, atingindo o nivel de exploragcdo de possibilidades
intrinsecas do piano que poderiam ser codificadas em uma partitura, sendo assim
utilizadas como recurso estilistico composicional. Vemos que a distingdo entre os termos
pianistico e pianismo aprofunda ainda mais o conceito do idiomatismo instrumental, desta
forma transcendendo uma mecanica especifica de um determinado instrumento e indo da
escrita decodificada para a escritura, como recurso estilistico composicional explorado
pela intencdo do compositor. A partir destes conceitos aplicados ao piano, percebemos
que poderiamos considerar o termo violonismo como um idiomatismo proprio do violao,
que explora possibilidades intrinsecas do instrumento através da utilizacdo destas
caracteristicas como recurso estilistico composicional. 3
Ja no que diz respeito a relacdo entre idiomatismo e a técnica instrumental, Pilger
diz que:
A técnica de um determinado instrumento se desenvolve na maioria das vezes
por causa de compositores que, ao escreverem suas obras, transcendem o
limite até entédo estabelecido e aceito pelos executantes. Isso muitas vezes
acontece devido ao fato de o compositor conhecer demais ou de menos os
instrumentos. No primeiro caso, ele escreve conscientemente por saber ser
possivel tal solicitacéo, ja no segundo, é exatamente a falta de conhecimento
que faz com que ele ultrapasse a barreira até entdo aceitavel, contribuindo as
vezes, sem saber, para o desenvolvimento técnico do instrumento em questéo,
porém ndo é o que se espera. Quando um compositor escreve para um
instrumento que n&o domina, geralmente ele se associa a algum executante
para que este lhe forneca os dados necessarios sobre as possibilidades do
instrumento (PILGER, 2010, p.763).
Verificamos a relag@o entre o compositor e o instrumento e a sua exploracdo
idiomética nas palavras de Ligeti sobre a composi¢do de seus estudos para piano, e a

relacdo entre as sensacdes fisicas no ato de se executar uma obra:

3 Neste trabalho o termo violonismo nao sera utilizado, mas o conceito do mesmo sera, quando tratarmos do idiomatis-
mo instrumental ao violao e guitarra.
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Como eu tive a ideia de compor estudos para piano altamente virtuosisticos?
O impeto inicial foi, acima de tudo, minha técnica pianistica inadequada. (...)
Isto € 0 que eu gostaria de realizar: a transformacao da inadequacédo em
profissionalismo. (...) Para uma peca ser bem composta para o piano, conceitos
tateis sdo quase tdo importantes quanto os acusticos; entdo eu busquei apoio
em quatro grandes compositores que pensavam pianisticamente: Scarlatti,
Chopin, Schumann e Debussy. Uma variacdo melédica chopiniana ou uma
figura de acompanhamento ndo é somente ouvida, & também sentida como
uma forma tatil, como uma sucesséo de esforcos musculares. Uma peca bem
composta para o piano produz prazer fisico (LIGETI, 1996, p.7 a 9)*.

Sobre as dificuldades técnicas de execugcdo em um determinado instrumento Huron
& Berec (2009) nos apresentam outra questdo que permeia a definicdo de idiomatismo,
mostrando a importancia de se diferenciar o grau de dificuldade, do grau de idiomatismo
atribuidos a uma obra. Segundo os autores:

Uma obra dificil pode ser definida como uma obra que impde demandas
limitantes para o performer, como uma excepcional resisténcia fisica,
habilidades motoras precisas ou altamente refinadas, exigente coordenagao
motora, ou outras tarefas dificeis. Quando uma obra é idiomatica,
compreendemos que a maneira empregada pelo compositor/musico para o
alcance do objetivo musical almejado, resultou em uma dificuldade minima
para o intérprete. Ou seja, o efeito é produzido com relativa facilidade.
(HURON & BEREC, 2009, p. 115)°.

A afirmacgéo explicita uma ideia de associagé@o entre idiomatismo e a facilidade de
execucdo, o que pode ser questionavel e de certa forma contradiz Pilger (2010, p.763),
que, de outro ponto de vista, fala em contribuicdes idiomaticas feitas por compositores que
conhecem pouco o instrumento, e, portanto, podem incentivar o desenvolvimento técnico
do mesmo. Podemos pensar que essa “facilidade” estaria mais ligada a uma “naturalidade”,
pois a relagdo entre a escrita, adaptada as possibilidades instrumentais, e a execugéo
mecénica de determinado instrumento, pode implicar em uma execucdo mais facil ou
natural, do ponto de vista mecéanico. Compreendemos que o idiomatismo instrumental esta
relacionado a linguagem instrumental, por explorar as possibilidades intrinsecas de um
instrumento produzindo um objetivo musical com relativa facilidade de execugéo.

Em sua dissertacdo de mestrado em mausica, a pesquisadora lzabela Alvim
(2012) conclui que o idiomatismo instrumental esta presente quando o compositor
consegue intermediar trés elementos: a linguagem musical, possibilidades do intérprete e

potencialidades do instrumento:

4 Original do ingles: “How did | get the idea of composing highly virtuosic piano etudes? The initial impetus was, above
all, my own inadequate piano technique. (...) That's what | would like to achieve: the transformation of inadequacy into
professionalism. (...) For a piece to be well-suited for the piano, tactile concepts are almost as important as acoustic
ones; so | call for support upon the four great composers who thought pianistically: Scarlatti, Chopin, Schumann, and
Debussy. A Chopinesque melodic twist or accompaniment figure is not just heard; it is also felt as a tactile shape, as a
succession of muscular exertions. A well-formed piano work produces physical pleasure.” (LIGETI, 1996, p. 7 a 9).

5 Original do ingles: A difficult work may be defined as a work that places stringent demands on the performer, such as
extraordinary physical endurance, highly refined or accurate motor skills, taxing motor coordination, or other awkward or
strenuous tasks. By idiomatic, we mean that, of all the ways a given musical goal or effect may be achieved, the method
employed by the composer/musician is one of the least difficult. That is, the effect is produced with comparative or rela-
tive ease. (HURON & BEREC, 2009, p. 115).
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Concluimos, apds essas discussdes, que o idiomatico surge quando o
compositor, durante a criacdo de uma obra consegue, consciente ou
inconscientemente, combinar esses trés elementos (a linguagem musical, as
possibilidades do intérprete enquanto ser humano, e as potencialidades do
instrumento ou grupo de instrumentos para o qual se destina a obra), fazendo-
os funcionar de uma maneira orgénica. Ou seja, numa obra idiomatica o
compositor molda sua linguagem musical de forma a respeitar a configuragao
sonora e fisica do instrumento e o intérprete que, além de caracteristicas
fisicas e psicologicas, lida com padroes de movimentos consolidados pela
técnica instrumental. Uma obra musical é idiomatica quando ela funciona
bem naquele instrumento para qual foi idealizada ndo havendo conflitos na
adaptacao do corpo a configuragao do instrumento de acordo com o material
musical proposto pelo compositor. (ALVIM, 2012, p. 61 a 62).

Em outro possivel significado, o idiomatismo pode ser atribuido a idiossincrasias
composicionais de um autor, como 0 seu modo tipico de organizar e desenvolver ideias
musicais, ou seja, (...) “um idiomatismo autorreferencial de um compositor” (DELNERI,
2015. p. 45). Podemos relacionar o conceito de idiomatismo autorreferencial como uma
procura e afirmacao da identidade pessoal, como relata a pesquisadora Joana Adelaide
Souto (2010) em sua dissertacdo de mestrado:

O objeto (uma obra) autorreferencial € um objeto dito pessoal que referencia
0 autor e cuja presenca real transmite ndo sé um lado inconsciente, como
encena e constroi experiéncias autobiograficas. (...) utilizando diferentes
meios expressivos para refletir experiéncias autobiogréficas, (...) O objeto
€ assim um veiculo para construir uma auto-afirmagdo como artista e como
identidade pessoal. (SOUTO, 2010, P. 10).

Exemplos do idiomatismo autorreferencial podem ser encontrados nas obras
de diversos compositores, Segundo Delneri (2015), as obras de Abel Carlevaro eram
baseadas em seu estudo de técnica do instrumento, ou seja, as obras partiam do principio
autorreferencial do pensamento de execucéo idiomatica do compositor, seguindo seus
preceitos de execugao instrumental:

A escrita modular e geométrica segundo um esquema pré-composicional
de escrita define o que chamaremos de composicdo sobre uma técnica
idiomatica®. Podemos admitir que, na obra composicional de Abel Carlevaro, o
idiomatismo instrumental encontra-se diretamente relacionado com o sistema
por ele organizado nos Cuadernos da Serie Didactica para Guitarra (1972 a
1975). (DELNERI, 2015. p. 46)

O idiomatismo autorreferencial estd relacionado a linguagem composicional,
constituindo-se em procedimentos caracteristicos que nos possibilitam identificar tracos
estéticos e técnicos especificos de um determinado compositor.

6 Movimentos gestuais particulares de um instrumento.
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2.1.2 Aspectos idiomaticos do violao

Como apresentado no Tratado de Instrumentacdo e Orquestracdo de Hector
Berlioz (1844), que foi, por muito tempo, um dos livros mais influentes sobre o assunto, a
preocupacédo com a necessidade de conhecer as caracteristicas intrinsecas do violdo ao se
compor para o instrumento sdo claras:

E praticamente impossivel escrever bem para o violdo sem conhecer o
instrumento na pratica. A maioria dos compositores que o empregam esta
longe de conhecé-lo bem; escreveram pecgas de excessiva dificuldade,
pobres em efeito e sonoridade (...) ndo podemos, repito, sem conhecé-lo
na pratica, escrever para violdo pecas a varias vozes, em escrita cerrada,
nos quais todos os recursos do instrumento sdo utilizados. (BERLIOZ, apud
PEREIRA, 1984, p.107) 7
A familia dos instrumentos de cordas dedilhadas possui uma longa tradicdo de
instrumentistas compositores. Desde o séc. XVI, obras instrumentais, tanto para alaude
como para vihuela e guitarra, eram compostas basicamente pelos proprios executantes, o
que hoje entenderiamos como compositores-intérpretes. Nomes que se tornaram canénicos
do repertorio do violao foram representantes dessa tradicdo, como Luiz Milan (1500-1561),
Luiz de Narvaez (ca. 1500-1552), Alonso Mudarra (1510 —1580), entre outros. Importante
mencionar que a tablatura, como meio de escrita de que se serviam, era um dispositivo
idiomatico, por assim dizer, na medida em que determinava em primeiro lugar ndo a altura
das notas, mas a posi¢ao dos dedos ao longo do brago.®
No século XIX surge o conceito do virtuoso em um instrumento, que foi
amplamente desenvolvido durante o século XX. No caso do violdo, que apresenta diversas
particularidades e caracteristicas singulares de sonoridade e mecéanica, seu idiomatismo
serviu como material composicional em obras de compositores como Villa-Lobos, Abel
Carlevaro, Leo Brouwer, Guinga entre outros.

(...) sobre uma pegamusical, explorando as potencialidades particulares de um
instrumento ou voz para o qual é intencionado. Essas potencialidades podem
incluir timbres, registros, e meios de articulagdo assim como combinacéo de
alturas que sédo mais facilmente produzidas em um instrumento do que em
outro. (...) O surgimento do virtuoso (...) no século XIX é associado com uma
escrita crescentemente idiomatica, inclusive em musicas que nédo sao dificeis
tecnicamente. (CARDOSO, 2006, p 12.)

Essa tradicdo de compositores-intérpretes, ndo apenas entre instrumentistas de
cordas dedilhadas, se estendeu, de forma predominante, até fins do século XIX, quando
se impde uma especializacdo de fungdes no campo musical que consolida a figura do

7 BERLIOZ, Hector. A Treatise upon Modern Instrumentation and Orchestration. Tradugdo de Mary Cowden Clarke. 2°
edicdo, Londres. 1858. pp. 66 e 67.

8 Muito usada na renascenca e no periodo barroco para a familia dos instrumentos de cordas dedilhadas — lembrando
que um musico da época tocava diversos desses instrumentos — a tablatura tinha a enorme vantagem de unificar a
escrita, independentemente da afinagéo e quantidade de cordas, que variava muito entre os instrumentos. Foi também
usada para teclados no periodo medieval e renascentista e € uma notagéo largamente utilizada ainda hoje para guitarra
elétrica e baixo elétrico, por exemplo.
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compositor que escreve para varios instrumentos — sem necessariamente domina-los,
ou toca-los — bem como um instrumentista especializado. Inicia-se assim, uma fase de
colaboragéo entre intérpretes e compositores, na qual um intérprete de renome contribui
com seu conhecimento idiomatico sobre um determinado instrumento, a fim de tornar
exequivel uma obra, ou apresentar as possibilidades e caracteristicas instrumentais a um
compositor-especialista, ndo intérprete. Esta forma de trabalho colaborativo possibilitou
que compositores-especialistas pudessem criar obras idomaticamente adequadas
para diversos instrumentos. “Deve-se principalmente a atuacdo de um desses grandes
intérpretes, o espanhol Andrés Segovia (1893-1987), o surgimento de uma nova fase para
o repert6rio violonistico na qual compositores ndo-violonistas também passam a dedicar
atencéo ao instrumento” (GLOEDEN, 2008).

O violdo, por ser um instrumento que possui menor relevancia no panorama da
grande musica de concerto, em relacdo aos demais instrumentos convencionais, de certa
forma ficou afastado dos grandes compositores dessa tradi¢céo. Porém, persiste uma grande
linhagem de violonistas-compositores. Essa predominancia de compositores-intérpretes
estabelece uma tradicdo na literatura violonistica de obras afeitas ao idiomatismo do
instrumento. Sobre a posicdo do violdao no universo da musica erudita, Marco Pereira
(1984) discorre:

O violao é, por exceléncia, o instrumento do povo. E por esse motivo,
sobretudo, é visto com certo desprezo por uma categoria de pessoas que
cultivam a empoeirada ‘musica erudita’. O violdo sempre foi considerado um
instrumento menor em relagdo ao violino, ao violoncelo e ao piano. Houve
mesmo uma época na qual as pessoas que ousavam aparecer em publico
com um violdo eram imediatamente tidas como boémios e vagabundos.
(PEREIRA, 1984, p. 108)

Uma das caracteristicas particulares do violao® € a sua afinagdo padrdo baseada em
quartas, com excecéo do intervalo entre a corda 3 (sol 2) e a corda 2 (si 2), que é de uma
terca maior. A afinagéo das cordas soltas é, da 6* paraa 1*: mi1-141-ré2-sol 2 - si 2 - mi
3, conforme se vé abaixo.
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Figura 1. Afinagéo tradicional do violdo em mi menor'®

9 Essa também é a afinacdo padrédo da guitarra elétrica, pois o violéo e a guitarra compartilham a mesma afinagéo.

10 O violdo é um instrumento transpositor, soando uma oitava abaixo do que esta escrito e é afinado em intervalos de
quartas justas (afinagdo padrao), com uma excegao entre a 2°. e 32 corda, em que ha uma terga. Segundo Vasconcelos
(2002) a razdo para essa quebra de intervalos de quartas justas colocando uma terga maior, € para que houvesse o
intervalo de oitava justa entre a primeira e a sexta corda (Mi4-Mi2), facilitando assim a execugdo de acordes e escalas
no instrumento, dai a sua permanéncia por mais de dois séculos. Afinacdo das cordas soltas: Corda 6 — Mi 1 Corda
5—LA 1 Corda 4 —RE 2 Corda 3—-SOL 2 Corda 2 —SI 2 Corda 1 —MI 3
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Essa afinagéo padrao possibilita uma geometria particular no brago do instrumento,
e é assim descrita por Ismael Lima do Nascimento (2013) em sua dissertacéo.

O brago do violéo ¢é dividido pelos trastes e os espagos entre cada traste sao
chamados de casas que geralmente chegam a quantidade de dezenove. As
casas e as cordas possuem uma relagdo espacial cartesiana na qual uma
nota é obtida pelo cruzamento entre esses dois eixos em que as cordas sdo
representadas pelo eixo “y” e as casas pelo eixo “x” como no gréafico a seguir
extraido da dissertacédo de Vasconcelos (2002). Como exemplo, escolhemos

um ponto “A”, resultante do cruzamento entre o eixo “y” no numero 4 (4% corda

do violdo), e no eixo “x” no nimero 4 (4 casa do violdao), resultando na nota
Fa sustenido. (NASCIMENTO, 2013, P. 18 e 19).
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Figura 2. Gréfico representando o eixo geométrico do brago do instrumento e sua relagéo entre cordas
(vertical) e cassa (horizontal). (NASCIMENTO, 2013, p. 19)

O eixo “x” é invariavel, sempre apresentando uma distancia de um semitom

na medida em que se movimenta pelas casas, mas, 0 eixo “y” pode variar
de acordo com a afinacdo proposta, ja que em determinadas pecas, faz-
se necessario a utilizacdo de afinacdes alternativas para se alcancar novas
possibilidades timbristicas e de execug¢ao, ao que também se da o nome de
Scordatura. (NASCIMENTO, 2013, P. 18 e 19).

Segundo Vasconcelos (2002), essa bidimensionalidade permite que uma mesma
“altura” esteja presente em outras regides do braco do instrumento, fato que néo ocorre
com outros instrumentos de corda como a harpa ou o piano, proporcionando ao violao
varias possibilidades de digitacdo. Essa geometria caracteristica pode ser uma vantagem
no sentido de que uma nota de mesma frequéncia pode ter timbres diferentes em outras
regides do brago do violédo, possibilitando inimeras solucdes de digitagédo para executar um
mesmo trecho musical.

Partindo desses principios de afinagdo padrdo e geometria caracteristica do brago
do instrumento, torna-se particularmente importante, em uma obra tonal, a escolha da
tonalidade para uma escrita idiomatica, principalmente pela quantidade de cordas soltas
que ela abrange, pois oferece ao instrumentista maiores ou menores possibilidades de
digitacdo, variagao timbristica e de relaxamento, uma vez que algumas notas que deveriam
ser pressionadas pela mao esquerda podem ser substituidas por cordas soltas. Com a
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utilizacdo de cordas soltas, podemos ter notas pedais, baixos com maior expansdo de
tessitura em relagcdo a uma melodia, etc. Por exemplo, se o centro tonal € Mi Maior, teremos
a 12 (Mi), 22 (Si), 5 (La) e 6% (Mi) como cordas soltas pertencente ao centro tonal, se a
tonalidade fosse Mi Menor, além das quatro cordas anteriores, teriamos a 32 corda (Sol)
dentro do centro tonal, facilitando assim, a exequibilidade de alguma peca nessa tonalidade.

Nascimento (2013) observa que Villa-Lobos se utilizou deste recurso em sua obra
para violdo solo, pois se observarmos as tonalidades dos doze estudos para violao, com
as respectivas possibilidades de utilizacéo das cordas soltas, chegaremos a concluséo que
0 compositor priorizou a utilizagdo de um centro tonal que buscasse abranger as cordas
soltas do instrumento em relag@o as notas da escala por tonalidade.

Estudo 1 — Mi menor (6 cordas soltas)

Estudo 2 — La maior (5 cordas soltas)

Estudo 3 — Ré maior (6 cordas soltas)

Estudo 4 — Sol maior (6 cordas soltas)

Estudo 5 — Modal - D6 maior — (6 cordas soltas)
Estudo 6 — Mi menor (6 cordas soltas)

Estudo 7 — Mi maior (4 cordas soltas)

Estudo 8 — D6# menor (4 cordas soltas)
Estudo 9 — Fa# menor (5 cordas soltas) Pedal
Estudo 10 — Modal - Si menor (6 cordas soltas)
Estudo 11 — Mi menor (6 cordas soltas)

Estudo 12 — L4 menor (6 cordas soltas).

No caso do violdo, podemos identificar diversas caracteristicas particulares
do instrumento que denotam seu idiomatismo, como a exploracdo de cordas soltas,
campanellas', harmonicos, ressonancia e modelos fixos de mdo esquerda, que se
deslocam de forma paralela ou perpendiculares a dire¢éo do brago.

Uma das caracteristicas idiomaticas citadas acima, a campanella, é uma palavra
italiana para “pequeno sino”. A digitacdo de campanella no violdo consiste na ideia de
executar uma passagem que teria notas tocadas em uma mesma corda, como uma escala,
sendo executadas as mesmas notas em cordas diferentes, com movimentos que lembram a
execucéao de um arpejo. A campanella € uma técnica caracteristica da execucgéo violonistica

possibilitada por encontrarmos as mesmas notas em diversas posi¢des do brago:

11 E um efeito resultante da ressonancia de cordas presas e soltas em que as notas geralmente estéo dispostas em
graus conjuntos resultando em uma sonoridade similar a da harpa ou dos sinos.
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Figura 3. Exemplo de escala com notas na mesma corda.
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Figura 4. Exemplo de escala com notas em campanella.

A caracteristica de execugcdo em campanella, de escalas com notas em outras
cordas é proporcionar uma ressonancia em cada nota. Geralmente, soa muito mais legato
do que tocar em uma escala com notas na mesma corda. Essa possibilidade de execucéo

possibilita, frequentemente, a exploracao de dissonéncias de notas prdximas.

Figura 5. Estudo 8 de Villa-Lobos, exemplo de campanella. (c. 32)
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Figura 7. Exemplo de campanella em Conversa Comigo Mesmo. (c. 34).

Outra caracteristica é a utilizacdo de harménicos, que podem ser apresentados
em duas categorias principais: os harménicos naturais e os harménicos artificiais. Os
harménicos naturais no violao sdo assim descritos por Nascimento:

Os harmonicos naturais sdo produzidos ao colocar um dedo da mao esquerda
sobre umas das divisdes do traste de uma determinada corda, pulsando a
corda em seguida e levantando o dedo da mao esquerda rapidamente para
que soe a nota harmédnica. As divisbes em que as notas harmoénicas soam
com uma maior definicdo sé&o entre as casas: XII-XIll, soando uma oitava em
relagcdo a nota da corda solta; VII-VIII, soando uma décima segunda (quinta
justa oitavada) em relagéo a nota da corda solta e entre as casas V-VI, soando
uma oitava mais aguda que a primeira em relacédo a nota da corda solta. No
“Preludio n.4” de Villa-Lobos, o compositor se utiliza deste recurso idiomatico
para compor o material tematico desta peca e no exemplo abaixo, extraido do
referido preludio, podemos ver a utilizagdo dos harmoénicos naturais nas trés
principais divisdes supracitadas. (NASCIMENTO, 2007, P. 27)

Moderato @- Harm.
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Figura 8. Harménicos naturais no Preludio 4 de Villa Lobos. (c. 1 e 2)

s

O conceito de idiomatismo e sua presenca na produgéo violinistica de Juarez Moreira 20



A
s s vl
D O\

“CHD

=i || [T
®

Figura 9. Harménico natural em Valsa para Maria de Juarez Moreira. (c. 13 e 14).

O pesquisador Celso Teno6rio Delneri relata como o compositor, instrumentista e
professor Abel Carlevaro utilizou a concepg¢ao da mecénica do violao e suas caracteristicas
idiomaticas como ponto de partida para seu processo composicional, explorando a
geometria caracteristica da execucao do instrumento, e sua afinagcdo padréao, baseada em
intervalos quartais e posi¢des fixas de mao esquerda.

A escrita dos Cinco Estudios (Homenaje a H. Villa-Lobos) estende-se pelos
anos de 1970 a 1987. A ideia desses Estudos estava delineada e o primeiro a
ser composto € o de numero 2. Uma analise Estudio n.2 sera objeto de nosso
presente trabalho e apresenta uma técnica de escrita modular (BROUWER,
2004, pg.), resultante da apresentagéo dos dedos 1 -2 -3 -4 (méo esquerda)
sobre a escala (brago com casas divididas em casas), onde cada dedo esta
sempre em casas consecutivas do violao. Portanto, n&o se trata apenas de
uma sequéncia, mas essa esta associada com uma geometria (desenho
resultante da apresentacdo dos dedos) que resulta na denominagdo de
Abel Carlevaro de movimento transversal. Essa decisdo pré-composicional
(Simms, 1986: 89-90), baseada na digitagdo na escala do violdo associada
a scordatura'®, resulta numa relagéo de alturas, harmonia, de textura densa
de amplitude fechada, impulsionado pelo ritmo do candombe, criando
uma atmosfera Unica e definida por arquétipos de acordes que manifestam
relac6es sem funcionalidade harmoénica, mas com um contorno motivico que
garante uma forte unidade interna para além da geometria do movimento.
Desse processo composicional, surge uma concepg¢éo harmdnica, resultante
de uma observacao aguda um material sonoro novo e légico de composicao.
(DELNERI, 2015, P. 68).

12 Afinagéo natural ou cordas soltas do violdo (E2, A2, D3, G3, B3, E4)
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Allegretto (J = 88, circa)
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Figura 10. Estudio n. 2'® (1970) de Abel Carlevaro, apresentando uma mecanica onde cada dedo esta
sempre em casas consecutivas do violdo, originando uma movimentagao técnica associada com uma

geometria (desenho resultante da apresentacéo dos dedos). (c. 1 a 7).

A consciéncia da técnica violonistica de Abel Carlevaro e a sua preocupag¢ao com

0s aspectos técnicos da execucgéo instrumental, permeia grande parte de sua obra como

compositor:

O posicionamento da méo esquerda no brago do violao esté ligada a maneira
de colocar os dedos em relacédo aos espagos e cordas, consequéncia de um
trabalho conjunto e harmoénico do brago (do violonista), antebraco, punho,
maos e dedos. Um posicionamento correto da méo sera resultado de um
conhecimento prévio, adquirido através do tempo e, de tal maneira, que seja
reflexo fiel de uma atitude mental. (CARLEVARO, My Guitar and My World,
2006 p. 36)™

Como no caso descrito acima, o compositor parte de um pressuposto mecéanico

como uma de suas concepcdes instrumentais para compor esse estudo. No dicionéario

Grove, os autores Howard Ferguson e Kenneth L. Hamilton, definem o género musical

Estudo como “uma peca instrumental concebida inicialmente para explorar e aperfeicoar
determinada faceta da técnica performatica.” (GROVE, 2001, p. 622).

Podemos dizer que uma escrita idiomatica, sob o prisma técnico-instrumental, é

aquela que, em sua construgdo, busca movimentos mais naturais para o instrumento,

13 Carlevaro sempre deixa algum texto sobre como proceder para um bom resultado sonoro e técnico a partir de um
controle consciente dos movimentos do conjunto brago, maos e dedos (Carlevaro, op. cit. 1975). Ao final do Cuaderno 4
(1974), temos a partitura de um fragmento extraido do Estudio n.2, no qual o motivo baseado no movimento transversal
e digitacdo dos dedos seguem a ordem: 1 — 2 - 3 — 4. Trata-se da conclus&o da parte A desse estudo que se observa
uma sonoridade onde néo existem cordas soltas, tornando possivel transpor, com o0 mesmo dedilhado, através do brago
do violéo apenas com uma mudanca da posi¢ao inicial e mantendo-se o desenho original.

14 Original do ingles: The positioning of the left hand on the guitar neck is linked to the way the fingers are placed in
relation to the spaces and strings, as a consequence of a harmonic working of the guitarist’s arm, forearm, wrist, hands
and fingers. A correct positioning of the hand will be the result of a prior knowledge acquired through time and, in such a
way, as a faithful reflection of a mental attitude.
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ou movimentos ergonémicos, cuja execugdo possibilitara um melhor aproveitamento na
relacdo esforgo/resultado. Seguindo esse principio, determinados movimentos — como 0s
arpejos circulares'®, segundo Pujol séo “faceis para a velocidade pela natural disposicéo
dos dedos” (PUJOL, 1971. P. 94), “assim como digitagbes, com posi¢des, ou partes das
posicoes fixas de dedos da mao esquerda” (como as exemplificadas a seguir) sdo mais
naturais para o violonista e, por isso, mais idiomaticas” (CARLEVARO, 1985, p.77). Ao
se buscar uma natureza no movimento, segundo a ergonomia, e compreendendo as
possibilidades e limitagcdes do violdo, o compositor consegue alcangar um maior grau de
resultados técnicos-interpretativos em uma obra.

L

¥ ‘poyar el pulgar en la cuerda ® ossia

e

Figura 11. Verificamos que, no trecho final do Estudo n. 4 de Abel Carlevaro (acima) e abaixo, o
diagrama que corresponde ao primeiro, segundo e terceiro acordes do trecho em questéo, a disposicéo
da méo esquerda € a mesma em diferentes posi¢des do brago do instrumento. (Gltimo compasso).
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T O O

Lo Pk P
s e et
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Figura 12. Posi¢des de digitagao iguais ao longo do brago.

Podemos perceber que em um procedimento composicional existe uma escrita ou
um processo de notagdo, ou registro que apresenta um cédigo representativo de intengéo
a ser decodificado em procedimentos técnicos-mecanicos. No caso de um intérprete
que compde ao instrumento e ndo escreve ou registra’® sua obra de alguma forma, o
préprio procedimento técnico ao executar uma peca pode passar a ser o registro de uma

15 Arpejos em cordas continuas que mantém a ordem de ataque dos dedos da méao direita em conformidade com sua
ordem fisiologica e que por isso, possibilitam maior velocidade. Ex.: arpejos com a formula PIMA.
16 Registro esse que pode ser realizado por meio de gravagdes de audio, video, etc.
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composicdo através da memoria motora. Os procedimentos mecéanicos aliados a uma
intenc@o composicional sonora fazem da escrita um registro ndo sé de intengdes musicais,
mas de gestos fisicos e procedimentos técnicos. Dessa forma, verificamos que a escrita
ndo consegue conter a completude do evento musical, e que a execu¢ao de uma obra, por
meio da sua decodificagdo, constitui uma forma complexa de representacdo com diversas
possibilidades. Decisbes musicais, além de procedimentos mecénicos, passam pela
decodificagdo de um objeto musical por parte do performer, e essas variaveis se tornam
elementos de escolha interpretativa. Criando assim uma performance de uma obra musical

escrita através de uma traducdo em procedimento gestual.

A técnica idiomatica de composicao parte de um material sonoro, decorrente
do mecanismo instrumental, para construir um discurso poético e imaginativo
que transforma o trabalho em obra. (DELNERI, 2015, P. 71)

2.1.3 O idiomatismo e o violao brasileiro

No Brasil, temos uma grande tradicdo de violonistas-compositores, que criam suas
obras a partir do instrumento. No periodo do final do sec. XIX e inicio do XX surgiam violonistas
que também eram compositores como: Quincas Laranjeiras (1873-1935), Jodo Pernambuco
(1883-1947), Américo Jacomino (1889-1928) e Dilermando Reis (1916-1977), cujo repertdrio
era formado por choros, valsas, polcas e maxixes, em sua maioria composi¢ées proprias,
iniciando assim a tradicdo de compositores-intérpretes do violdo brasileiro.

A obra de Jodo Pernambuco da o passo inicial para a formagao do repertério
de choros escritos para o violdo no Brasil, compreendendo-se aqui na
acepgado mais abrangente do termo (valsas, maxixes, tangos e porque néo,
choros), uma producéo até entdo inexistente e que se destaca no campo
instrumental pelo pioneirismo no casamento de solugdes extremamente
violonisticas a servico de uma elaboragéo surpreendentemente musical. Sua
obra é lirica sem ser derramada, é vibrante, virtuosistica e explora com muita
felicidade as peculiaridades do instrumento. Nao teria sido por acaso, que
tanto se tem divulgado a frase proferida por Heitor Villa-Lobos: “Bach néo se
envergonharia de assinar seus estudos” (TABORDA, 2004, p. 142).

Seguindo a tradigdo de compositores-intérpretes do violéo brasileiro, temos grandes
nomes'” que, em maior ou menor medida, criaram sua obra a partir do contato direto com o
instrumento. Nomes esses, a que se somam representantes mineiros como Chiquito Braga
(1936), Toninho Horta (1948) e Juarez Moreira (1954), objeto de nossa analise.

Vemos também em alguns compositores-intérpretes brasileiros a busca em
incorporar a suas composicoes elementos harmdnicos oriundos do jazz e da musica
impressionista francesa como Anibal Sardinha (1915-1955), o Garoto, e Luiz Bonfa (1922-
2001), contribuindo assim, para a expansédo estética da linguagem musical do violao

17 Alguns nomes representativos, entre muitos outros: Jodo Teixeira Guimaraes, o “Jodo Pernambuco” (1883- 1947);
Joaquim Santos, o “Quincas Laranjeira (1873 - 1935); Anibal Augusto Sardinha, o “Garoto” (1915-1955), Dilermando
Reis (1916-1977), Laurindo Almeida (1917-1995), Zé Menezes (1921 — 2014), Luiz Bonfa (1922-2001), Baden Powell
(1937-2000), Sebastido Tapajos (1942), Hélio Delmiro (1947), Guinga (1950), Sergio Assad (1952).
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brasileiro. Ao introduzirem novos elementos estéticos e harmdnicos, esses compositores
propéem uma expansao do pensamento idiomatico, pois ao apresentarem uma sonoridade
até entdo inédita através da incorporacao de procedimentos originais como a utilizagéo de
novos acordes e escalas, sao apresentados elementos técnico-interpretativos originais, que
passaram a integrar a tradicdo do violdo brasileiro, chegando a constituir uma linguagem
musical como no caso do “choro moderno”.

Numa época em que a musica popular urbana, a pratica dos regionais de
choro e a musica do rédio em geral priorizavam a melodia, notamos que
Garoto se deixa “influenciar” pelo jazz, cujo contato mais préximo aconteceu
durante suas viagens aos Estados Unidos da América. Através de sua
musica, percebemos uma utilizacdo de acordes dissonantes, harmonia
expandida, cadéncias com dominantes estendidas e substitutas. O improviso
e a experimentacédo devem ter imprimido, no musico atento e inquieto, um
conceito sonoro que ird se estampar em sua musica, nas composicoes, onde
a liberdade e a tradicdo podem se encontrar. O conceito de “choro moderno”
fica, entdo, adotado para definir um estilo onde o campo harménico € alargado
e imprevisivel (DELNERI, 2009, p. 17).

Se a obra dos violonistas-compositores, como é de se esperar, guarda caracteristicas
idiomaticas muito evidentes, isso muitas vezes pode representar uma limitagdo no processo
composicional, condicionando em alguma medida, o compositor a buscar caminhos
mecanicos ja conhecidos, ou a “compor com os dedos”. (MOREIRA, 2017).

Veremos um compositor que ultrapassou muito as fronteiras do violdo, como
Heitor Villa-Lobos (1887-1959), apresentar em sua obra para o instrumento uma escrita
profundamente idiomatica. Sendo ele mesmo um habil violonista, soube utilizar as
caracteristicas intrinsecas do instrumento, explorando novas possibilidades técnicas em
seus 12 Estudos e apresentando elementos da mdusica brasileira em diversas de suas
composicdes para violdo solo, utilizando-se do idiomatismo como elemento fundamental
em suas composi¢des e a servico de um melhor resultado técnico-expressivo.

Marco Pereira (1984. p. 109.)®, ao tratar do idiomatismo na musica violonistica
brasileira, em sua dissertacéo sobre a obra para violdo de Villa-Lobos, afirma que:

Villa-Lobos foi, seguramente, o primeiro a utilizar aquilo que Ihe era exclusivo
[ao violao], a esséncia do instrumento, como material tematico. Ele se serviu,
frequentemente, de evidéncias digitais para construir sua matéria musical,
partindo de uma digitagdo prefixada para obter certos resultados sonoros.
Isto € de suma importancia visto que sua atitude ndo era s6 de impor ao
instrumento os sons que estavam em sua mente, mas também de fazer com
que ele soasse com sua linguagem propria. (PEREIRA, 1984, p. 109)

Na citacdo de Marco Pereira, podemos constatar a busca de um idiomatismo
instrumental do violdo nas composi¢des de Villa-Lobos, onde certas configuracdes de
digitacdo prefixadas sdo utilizadas como meio para atingir resultados sonoros tipicos do
violdao, como paralelismo horizontal, que é a utilizagcdo de formas idénticas ao longo do

braco do instrumento e formulas de dedilhados constantes.

18 Marco Pereira, Marco. Heitor Villa-Lobos: sua obra para violdo. Brasilia: Musimed,
1984.
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Figura 13. Estudo n. 6 de Villa-Lobos. Exemplo com a utilizacéo de paralelismo horizontal com dois
padroes distintos no Estudo n.6."°(c. 24 e 25).
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Figura 14. Estudo n. 6 de Villa-Lobos. Padrao de digitacdo do paralelismo. Forma 1.

OX

Figura 16. H. Villa-Lobos- Preltidio 4. Padréo de digitagdo da méo direta P-I-M-A, Paralelismo quase
idéntico na mao esquerda nos compassos 11 a 13. (c. 10-13)

19 Este procedimento é utilizado em um contexto tonal, consistindo em uma sequéncia de dominantes em ciclo de 5as.
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Figura 17. Diagramas apresentando a digitacdo de posi¢coes de mao esquerda quase fixas no Preludio
4 de Villa-Lobos do trecho acima.

simil com a mdo esquerda descendo

Figura 18. Villa-Lobos - Estudo n.1, paralelismo de posicao de méao esquerda e padrao de dedilhado de
mao direita, pipipmiamaimpmpl(c. 13 al4)
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Figura 19. Villa-Lobos - Estudo n.1. Posicéo fixa de mao esquerda na execugéo do paralelismo com
forma de acordes diminutos e campanellas formando notas pedais nas duas cordas Mi do violdo. (c. 11
a2l)

Vejamos abaixo outro exemplo com digitacdo fixa. Nesse exemplo, retirado dos
compassos 22 a 26 do Estudo n.12 de Villa-Lobos, percebemos a simetria no sentido
vertical através do formato da digitacdo que a melodia sugere, sendo sempre a mesma
em todas as cordas, como podemos observar no exemplo extraido, e nas figuras que se
seguem que revelam a simetria da digitacdo e o movimento vertical. Os circulos na parte
superior das notas na figura 10 indicam que estas devem ser executadas nas cordas soltas
do instrumento, outra caracteristica idiomatica que possibilita relaxamento ao intérprete.
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Figura 20. Estudo n.12 do Villa-Lobos (c. 22 a 26)
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Figura 21. Representacéo gréafica das posicoes fixas da digitagcdo da melddica do Estudo 12 de Villa-
Lobos; a digitacdo é a mesma para todas as cordas. (c. 22 a 26). (NASCIMENTO, 2013, P. 25)

No Preludio 3 de Villa-Lobos, o compositor novamente explora a utilizagao de formas
fixas de mao esquerda e cordas soltas para criar uma nota pedal. Esta movimentagéo da
mé&o esquerda gera novas relagdes harmdnicas com a nota pedal da corda solta. Seguindo
Cardoso:

Observemos com atencéo a relagédo das cordas soltas com a forma fixa de
mao esquerda. Na musica de Villa-Lobos, a corda si solta representa a terca
da primeira forma (Sol com sétima), a nona da segunda forma (L& com sétima
e nona), a décima-primeira aumentada da quarta forma (Fa com sétima e
décima-primeira aumentada), e a quinta justa da quinta forma (Mi com
sétima). A corda si solta funciona como um pedal, desempenhando um papel
harmoénico diferente dependendo do deslocamento realizado pela forma
fixa de mao esquerda, forma esta que guarda as relagcbes entre os dedos
idénticas — sera sempre um acorde maior com sétima, somando-se a este a
tensdo resultante da interacéo com a corda si solta (CARDOSO, 2006, p. 119).
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Figura 22. Villa-Lobos, Preludio n. 3, utilizagdo de formas fixas de mao esquerda e cordas soltas para
criar uma nota pedal (c. 15 a 18) (CARDOSO, 2006, p. 118)

Com esse procedimento de formas fixas de méao esquerda e cordas soltas, o
compositor consegue construir relagdes harménicas sofisticadas, que se enriquecem pelas
dissonancias que surgem pela movimentagdo destas formas, além de possibilitar uma
execucado natural ao intérprete. Essa “forma” sobre uma mesma disposicao dos dedos pode
se movimentar tanto no sentido vertical, horizontal e transversal no brago do viol&o.

Villa-Lobos usa as formas com um propésito bastante radical, tipico da
vanguarda modernista com a qual apresenta afinidade, buscando um efeito
caracteristico do instrumento, num universo mais francamente atonal, ou
poli-tonal — apesar da melodia sugerir arquétipos tonais, e nunca se desligar
completamente da tonalidade, muitos dos acordes ndo podem ser pensados
em termos de func¢des harmonicas. Ja Guinga trabalha com esses elementos
dentro de um limite tonal mais claro, onde podemos facilmente enxergar as
relagcdes harmonicas (CARDOSO, 2006, p. 109).

Cardoso (2006) demonstra um exemplo deste procedimento idiomatico da utilizagao
de posicgoes fixas de méo esquerda no braco do violao na obra de Guinga em sua dissertagéo
de mestrado:
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Figura 23. Perfume de Radamés de Guinga, procedimento idiomatico do violdo com a utilizagcdo
de posigdes fixas da mao esquerda e padroes de arpejos recorrentes na mao direita. (c. 1 a 8)
(CARDOSO, 2006, p. 81)

No caso do violdo, existem trés aspectos intimamente relacionados, utilizados
por compositores do século XX e que produzem um idiomatismo instrumental
do qual Guinga faz uso: 1) o deslocamento da mé&o esquerda, com trés planos
de acdo: movimento transversal, movimento vertical e movimento horizontal,
2) o uso das formas dentro desses trés tipos de movimento, ou seja, forma:
correspondendo a apresentacao de uma determinada disposicdo dos dedos
da mao esquerda em uma posicédo do violdo, escalar ou em acordes, com
e sem cordas soltas, transposta para outra regido; 3) a inclusdo das cordas
soltas, como fator coloristico e de possibilidades harménicas. (ESCUDEIRO,
08/10/2010)

Podemos observar na literatura para violdo, varios exemplos oriundos de violonistas-
compositores, desse procedimento idiomatico que explora a relagdo das cordas soltas com

a forma fixa de mao esquerda.
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No proximo exemplo, vemos a utilizagdo deste procedimento por Chiquito Braga na
musica Denise 10 presente no album Instrumental no CCBB (1992), em que o compositor-
intérprete explora a propria topografia do violdo para a obtencédo de estruturas distintas
feitas a partir da repeticdo de posicées da mao esquerda.
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Figura 24. Simetria no movimento melédico e harménico em “Denise 10, album Instrumental no CCBB.
(LOVISI, 2017, p. 167).
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Figura 25. Simetria nos acordes de “Denise 10”, album Instrumental no CCBB.

Percebemos que a utilizacdo de formas fixas de méo esquerda gera um perfil
simétrico da melodia e do acompanhamento, permitindo ao violonista criar uma sofisticada
estrutura harménica a partir do processo de movimentagéo da méo esquerda. Na introdugéo
de Conversa Comigo Mesmo vemos 0 mesmo procedimento composicional sendo utilizado
por Juarez: utilizagdo de formas fixas de méo esquerda e cordas soltas para criar uma nota
pedal, gerando assim novas relagdes harménicas.
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Figura 26. Introducéo de Conversa Comigo Mesmo, apresentando formas fixas de méo esquerda. (c. 1
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Figura 27. Diagrama de utilizagé@o de formas fixas de méo esquerda e cordas soltas para criar uma nota
pedal em Conversa Comigo Mesmo de Juarez Moreira. (c. 1 a 5).

Juarez se utiliza de procedimento semelhante na introdu¢éo da musica Castelo,
na qual novamente vemos posicdes fixas de mao esquerda, utilizadas para criar perfis
harménicos e melddicos que se movimentam através do brago do instrumento, com
digitacdes semelhantes, apenas modificando o posicionamento das casas.

]
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O

Figura 28. Introdugé@o da musica Castelo, onde Juarez se utiliza novamente de posigdes fixas de mao
esquerda ao longo do brago. (c. 1 a 7).
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Figura 29. Diagrama de utilizagcéo de formas fixas de mao esquerda na musica Castelo. (c. 1 a 7).

Novamente, na introdu¢do da mdsica Encapetado, Juarez se utiliza deste
procedimento, posicdes fixas de méo esquerda para criar perfis harménicos e melddicos
que se movimentam através do bragco. Nesse caso, Juarez cria um aumento de tenséao
harmoénica constante em direcdo a um registro mais agudo preparando a entrada da
melodia.

Figura 30. Introducéo de Encapetado®, posigoes fixas de mao esquerda, utilizadas para criar perfis
harménicos e melddicos, que se movimentam através do brago para criar tensdo harménica. (c. 1 a 5).

20 Introducgéo apresentada em vers&do ao vivo e em entrevista.
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Figura 31. Diagrama de utilizacdo de formas fixas de méao esquerda na musica Encapetado. (c. 1 a 5).

Na introdug¢éo da musica Tropicos, faixa que abre o album Jua, de 2007, novamente
encontramos procedimento semelhante, com posicbes fixas da méo esquerda e uma

férmula de arpejo (PIMA) circular na mao direita.
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Figura 32. Introducdo da musica Trdpicos, posigoes fixas de méo esquerda com arpejos circulares.
(c.1-3)
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Figura 33. Diagrama das posicoes fixas da méo esquerda na introdugéo da musica Trdpicos. (c. 1 a 3)

Verificamos novamente esse procedimento no arranjo para violao solo de Someday
my prince will come, do album Juarez Moreira Solo (2003), no qual o intérprete rearmoniza
intensamente a musica, e se utiliza novamente de posicoes fixas de mao esquerda.

Segundo Lovisi (2017),
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(...) se observa no diagrama a seguir como os acordes feitos por Juarez mantém
0 mesmo padréo intervalar quartal. O primeiro acorde, la#_-_mi_-_sol_# #
possui os intervalos de “quinta diminuta” (que pode ser enarmonicamente
visto como uma “quarta aumentada”) e “tergca aumentada” (enarmonicamente
uma “quarta justa”). O segundo acorde, sol_#_-_ré-_sol_, aparece com 0s
intervalos de “quinta diminuta” (“quarta aumentada”) e “quarta justa”: (LOVISI,
2017, P. 234)
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Figura 34. Acordes e seus diagramas de mao esquerda, nos diagramas ndo consta a melodia
harmonizada, apenas os acordes. Demostrando o pensamento idiomatico na harmonizagao de Juarez.

2.1.4 Modos de composicao e idiomatismo

Em uma abordagem da obra violonistica de Juarez Moreira sob o prisma do
idiomatismo, convém ter em mente uma tipologia de modos de composi¢cao. Nommick?'
(2011, p. 28), por exemplo, lista trés tipos: a) obras compostas ao instrumento, revelando
relacdo direta entre o compositor e 0 meio; b) obras compostas com a caneta e mentalmente;
c) obras compostas somente com o ouvido interior.22 Para Nommick, os trés modos de
compor sdo diferentes “em carater e intencdo”, sendo que, no primeiro, 0 que mais nos
interessa, os compositores tém um contato direto, fisico, com a matéria sonora.

21 Yvan Nommick é doutor em musicologia na Paris-Sorbonne University (Paris IV). Professor de regéncia na Schola
Cantorum em Paris.

22 Para Nomick, obras compostas com a caneta e mentalmente se referem ao compositor que cria uma obra sem a
utilizagcdo de um instrumento e a registra em partitura e obras compostas somente com o ouvido interior se refere ao
compositor que cria uma obra sem a utilizagdo de um instrumento, mas n&o a registra em partitura.
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Finnegan (1989) também considera trés modos de composicdo: 1) Composicao
previamente escrita seguida de performance posterior (Prior-written-compostion followed
by later performance): normalmente associado a musica de concerto, o processo de
composicao é em alguma medida separado da performance. A partitura predomina como
formato de transmisséo (p. 164); 2) Composicéo durante a performance (Composition-in-
performance): geralmente associado ao jazz; as musicas sdo desenvolvidas durante a
propria performance. Mesmo que o tema nao seja original, € na performance que a criagdo
€ desenvolvida (p. 165); 3) Composicao prévia através da pratica de performance (Prior-
Composition-through-practice): as performances sao de musicas proprias (do compositor-
intérprete), trabalhadas anteriormente, através da pratica regular. A composi¢cdo ocorre
na pratica, antes e durante a performance, com eventuais modificagcbes a luz dos
acontecimentos (tipo de evento, acertos e erros, reacao da plateia, etc.) (p. 167).

Vemos que esses modos de compor se diferenciam a partir de uma relacéo de
distancia e proximidade com o instrumento. Percebemos que nas obras criadas em
performance e através da pratica, o proprio instrumento € elemento constituinte e
necessario, sendo ele o meio através do qual a composi¢éo surge e se manifesta.

Na obra de Juarez Moreira, temos a predominancia da Prior-Composition-through-
practice,? na qual o instrumento, seja violdo ou guitarra, é elemento presente e constitutivo
na criagdo musical, indissociavel de sua pratica de compor. Sabemos que Juarez nao
escreve suas musicas, apesar de saber escrever e ler partituras com desenvoltura, segundo
entrevista realizada com o compositor (MOREIRA, 2015); suas obras derivam integralmente
de sua prética violonistica, vinculando-se totalmente a exploragdo das possibilidades
do instrumento conforme o uso que dele faz Juarez. Com isso, podemos falar de uma
construcdo idiomatica de suas pecas, apesar de ndo se tratar de um procedimento de
escrita, mas de um uso composicional do violdo no ato de criacdo, em que se utilizam as
caracteristicas do instrumento e procedimentos violonisticos como ponto de partida.

Suas pegas sao intrinsecas ao instrumento, derivam diretamente do contato com o
violdo e com a guitarra, e também da pratica da performance.

2.2 O ESTILO MUSICAL

No presente trabalho abordo a questéo estilistica no sentido do fazer musical, com
0 objetivo de demostrar como certas caracteristicas estdo presentes na obra de Juarez
Moreira, que se utiliza de determinados procedimentos ligados a linguagens musicais
especificas em sua obra. Neste capitulo, o termo “estilo” serd tratado como linguagem
musical, porém veremos que para alguns autores, o termo representa linguagem
composicional. As obras Riva, Valsa para Maria, Samblues e Conversa Comigo Mesmo
possuem a influéncia estilistica, respectivamente, do choro, impressionismo, blues e
samba, e novamente impressionismo, tornando necessario discorrer brevemente sobre

23 Finnegan (1989) Composicéo previamente escrita seguida de performance posterior.
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algumas dessas linguagens musicais. Juarez € também um dos principais representantes
da linguagem musical conhecida como a “Escola Mineira de Violdao”, e neste estudo
busco reconhecer algumas das ferramentas utilizadas pelo violonista-compositor em suas
criagcOes, para entender de que maneira elas concorrem para a formagéo de uma linguagem
composicional prépria.

O conceito de estilo** é extremante amplo e pode extrapolar os limites do fazer artistico
e referir-se a esfera do comportamento humano, como por exemplo: “o estilo de escrever ou
o estilo de vida de uma pessoa” (MEYER, 2000, p. 19). Na musica, o estilo representa ou
manifesta caracteristicas comuns ou praticas em termos de organiza¢do musical e manipulagéo
das variaveis de ritmo, harmonia, melodia, textura, dindmica, timbre, forma, etc.

Segundo Leonard Meyer em seu livro El estilo en la masica. Teoria musical, historia
e ideologia:

O estilo ¢ uma reprodugdo de modelos, seja no comportamento humano
ou nos artefatos produzidos pelo comportamento humano, e que resultam
em uma série de escolhas realizadas dentro de algum conjunto de limites”
(MEYER, 2000, p. 21)%.

Mas como observa o Maestro Sergio Magnani (1989, p. 18), essas escolhas “sado
apenas a parte preponderante, em numero e qualidade, de um conjunto infinitamente variavel
de dados, frequentemente ambiguos e conflitantes”. Segundo ele, uma obra musical ndo
precisa ficar necessariamente subordinada a um unico estilo. Na obra de Juarez Moreira
fica-nos evidente esse desprendimento estilistico, como podemos ver em musicas como
Samblues, Chora Jazz?®, que possuem elementos representativos de diversos estilos.

Sobre escolhas composicionais Stravinsky afirma:

Todaarte pressupde um trabalho de selecao. Normalmente, quando eu comeco
a trabalhar, meu objetivo ainda nao esta definido. Se me perguntassem o que
eu quero nesse estagio do processo criativo, teria dificuldade em responder.
Mas sempre daria uma resposta exata se me perguntassem o que eu nao
queria. Proceder por eliminacéo - saber como descartar, como diz o jogador,
esta é a grande técnica de selegdo. E aqui, mais uma vez, encontramos a
busca pelo Um a partir do Multiplo (STRAVINSKY, 1996, p. 69).

Para Schoenberg (1984, p. 121) o estilo é uma caracteristica individual do artista
limitada por suas habilidades e deficiéncias e, como qualidade de uma obra, “é baseado
em condigdes naturais, expressando quem a produziu™’. Schoenberg afirma que o artista
“nunca comecgara de uma imagem pré-concebida de um estilo; ele estara incessantemente
ocupado fazendo justica a ideia”?® (SCHOENBERG, 1984, p. 121).

24 Na literatura musical, os termos estilo, género e linguagem por vezes sdo considerados sindnimos por alguns auto-
res, por isso em algumas citagdes apresentadas neste trabalho iremos considera-los como sinbnimos. Mas iremos con-
siderar os termos linguagem musical ligado a estilo e género; linguagem instrumental ligado a idiomatismo instrumental
e linguagem composicional como idiomatismo caracteristico de um compositor.

25 Original em espanhol: El estilo es una reproduccién de modelos, ya sea en el comportamento humano o en los ar-
tefactos producidos por el comportamento humano, que resulta de una serie de elecciones realizadas dentro de algin
conjunto de constricciones.

26 Obra de Juarez Moreira, na qual o compositor apresenta elementos de diversas linguagens musicais.

27 Original do inglés: Is based on natural conditions, expressing him who produced it.

28 Original do inglés: He will never start from a preconceived image of a style; he will be ceaselessly occupied with doing
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Recorrendo a uma definicdo mais precisa do termo vemos que ele designa, no
campo das Artes Plasticas e da Musica:

O conjunto de elementos capazes de imprimir diferentes graus de valor as
criagdes artisticas, pelo emprego dos meios apropriados de expresséo,
tendo em vista determinados padrdes estéticos. [Pode ser entendido também
como] o conjunto de caracteristicas da forma e dos motivos ornamentais
que distinguem determinados grupos de objetos de acordo com a época e o
modo de fabricacao. [E finalmente, o] uso, costume, pratica, género, feicao,
espécie, qualidade.?® (AURELIO, P. 276, 1988)

Para Schoenberg (1984), o estilo € uma caracteristica individual, ou seja, uma
linguagem composicional. Mas como vimos antes, o estilo musical pode estar ligado a
determinadas linguagens musicais, como choro, samba, etc. Ao pensarmos sobre o estilo
musical, podemos nos deparar com uma sobreposicéo dos varios significados que podem
ser pensados como forma de hierarquia classificatéria das praticas musicais, que podem
constituir uma linguagem musical. Segundo Weffort (2002), a constituicao do género choro
passou (...) “de evento social a pratica musical, de préatica a repertorio instrumental, de
repertorio a estilo interpretativo, de estilo a género”. (WEFFORT, 2002, p. 24). Percebemos
a inevitavel sobreposicdo dos varios significados de estilo por diversos autores. Se para
Schoenberg (1984) o estilo seria uma linguagem composicional, para Weffort (2002) seria
uma linguagem musical®°.

2.2.1 O Impressionismo

O impressionismo, como veremos, € um dos estilos citados pelos representantes da
Escola Mineira de Viol&do como uma das influéncias fundamentais para a construgao estética
deste movimento. Neste trabalho, encontraremos a influéncia da estética impressionista
nas obras Valsa para Maria e Conversa Comigo Mesmo.

Podemos identificar essa influéncia através do depoimento de Chiquito Braga no
DVD Violées de Minas sobre o que seria a “harmonia de Minas”:

A harmonia aqui de Minas € diferente. Aquela coisa do Impressionismo.
Aqueles acordes impressionistas. Se adaptou aqui, néo sei, a terra, tem
uma coisa impressionista aqui em Minas. Coisa estranha aqui entendeu? [...]
Antigamente tocava em igreja aquela “Pavana da Princesa Morta” [“Pavane
pour une Infante Défunte”, 1899], de Ravel. Eu ficava impressionado com
aquela musica. Af tocava nas radios, novelas de radio, eles punham um fundo
musical, Debussy, “Clair de lune”, e Ravel, muita coisa de Ravel. Ai comecei
a pesquisar quem era Ravel. Ai comecei a criar uma outra escola de violao,
de fazer pestana, porque normal ndo dava pra fazer aqueles acordes que eu
ouvia®' (Violdes de Minas, aos 30min 55seq)

justice to the idea.

29 DICIONARIO Aurélio da Lingua Portuguesa, p. 276 (Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1988).

30 Neste trabalho iremos considerar os termos linguagem musical ligado a estilo e género; linguagem instrumental liga-
do a idiomatismo instrumental e linguagem composicional como idiomatismo caracteristico de um compositor.

31 Depoimento retirado do documentério Violdes de Minas, aos 30min 55seg transcorridos do filme.
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Juarez também relata que Debussy € uma forte presenca em sua vida musical:

Debussy € uma coisa magica, ou¢co muito, sempre, desde pequeno. Fiz as
transcricoes das duas Arabesques para violdo solo®, uma encrenca de tocar,
mas uma beleza de ouvir... (MOREIRA, 2017)

Uma das principais caracteristicas do impressionismo como linguagem musical é o
enfraquecimento das relagbes tonais, buscando maior aproximagé&o com o universo modal
através de uma debilitacdo da sintaxe tonal.

Este termo foi aplicado originalmente a uma escola de pintura que floresceu
de cerca de 1880 até o final do século cujo principal representante é Claude
Monet (1840-1926). No campo da Mdusica, o impressionismo é uma forma de
compor que procura evocar, principalmente através da musica e do colorido
sonoro, estados de espirito e emogdes sensoriais. E, assim, uma espécie de
musica programatica, pois ndo procura exprimir emogdes profundas nem
contar uma histéria, mas sim evocar um estado de espirito, um sentimento
vago, uma atmosfera, para os que contribuem os titulos sugestivos e as
ocasionais reminiscéncias de sons naturais, ritmos de danca, passagens
melddicas caracteristicas, e assim sucessivamente. O impressionismo
baseia-se, além disso, na aluséo e na expressdo moderada dos sentimentos,
sendo, nesse sentido, a antitese das efusdes diretas, enérgicas e profundas
dos romanticos. (GROUT & PALISCA,1997, p. 684).

Vemos que Debussy e Ravel possuem grande relevancia como representantes do
impressionismo. Um procedimento que os compositores franceses empregam para atingir
sonoridades caracteristicas € o emprego de diferentes escalas, principalmente orientais,
na composicao de melodias, além da constancia motivica. Debussy busca evitar cadéncias
Obvias e qualquer esquema com forte componente de processo e dilui as relacdes tonais
dentro da obra. Sobre a linguagem composicional de Debussy, Nichols afirma:

Seu desejo de libertar-se da tonalidade o levou a usar os modos eclesiasticos
e linhas melddicas inspiradas no cantochdo, escalas e acordes de tons
inteiros, modos sintéticos como a escala maior com a quarta aumentada e
sétima menor, nonas paralelas e triades nas quais cada acorde é nada mais
que um colorido da linha melddica. Ritmicamente ele foi por um longo tempo
ligado as frases de quatro compassos (frequentemente uma frase de dois
compassos repetidos, com ou sem variagdo no quarto compasso) mas a
combinacéo e sucessdo de colcheias e tercinas frequentemente suavizam a
rigidez % (NICHOLS, 1980, p. 310).

32 Transcrigdo para violdo solo sem scordatura.

33 Original do inglés: His desire to free himself from tonality led him to use the church modes and melodic lines inspired
by plainsong, the whole-tone scale and chords, synthetic modes such as the major scale with sharp 4th and flat 7th and
parallel 9ths and triads in which each chord is no more than a colouring of the melodic line. Rhythmically he was for a
long time bound by the four-bar phrase (often a two-bar one repeated, with or without variation in the fourth bar) but the
combination and succession of duplets and triplets frequently rounds off the squareness of the structure.
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Figura 35. Transcricédo de trecho de Valsa para Maria, de Juarez Moreira que apresenta diversas
caracteristicas do estilo impressionista, como a busca em evocar um estado de espirito, um sentimento
vago, uma atmosfera com a sucesséao de colcheias e tercinas. (c. 79 a 82)

Outra caracteristica do impressionismo na musica é a forte presenca de um rubato
caracteristico, que flexibiliza o ritmo, dando uma movimentagdo métrica um pouco mais
flutuante em relagcéo as obras do estilo classico ou romantico. Sobre o rubato em Debussy,
afirma Martins:

Compreender a importancia agégica do rubato, em Debussy, é extremamente
complexo, pois implica, por parte do intérprete, na absor¢cao completa do
termo. Essencialmente, o rubato é a concepcéo ampla do apressar-diminuir o
andamento, do stringendo-calando. Esta liberdade, reforcadora da expressao
de uma passagem, ndo destréi o cerne do ritmo; apenas o torna mais flexivel
e elastico (MARTINS, 1982, p. 27).

Livremente u n
= 4=

Figura 36. Transcricdo da introducdo de Conversa Comigo Mesmo de Juarez. O trecho apresentado
acima foi transcrito contendo barras de compassos pontilhadas, para reforgar a ideia da agbgica do
rubato. (c.1-8)

No estilo de Debussy as relagbes harmdnicas apenas realgam as qualidades
sonoras do som e séo tratadas como pardmetros secundarios. Segundo Meyer:

A sonoridade do acorde (a construg¢ao), o intervalo melédico, o padréo ritmico
ou meldédico, o colorido instrumental (...) tém duas caracteristicas importantes:
empregam-se com grande consisténcia e raramente sao irregulares, incomuns
ou molestos. Como resultado, aceitamos as relacées harmoénicas de Debussy
como se tratasse de uma brisa fresca, uma fragrancia ou os sons do mar.**
(MEYER, 2000, p. 416, tradugao nossa).

34 Original em espanhol: La sonoridad del acorde (la construccion), el intervalo melddico, el patron ritmico o melédico,
el color instrumental (...) tienen dos caracteristicas importantes: se emplean con gran consistencia e rara vez son irre-
gulares, inusuales o molestos. Como resultado, aceptamos las relaciones aménicas de Debussy como si se tratasen de
una brisa fresca, uma fragancia o los sonidos del mar.
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Em Valsa para Maria e Conversa Comigo Mesmo de Juarez Moreira podemos
perceber forte influéncia do estilo impressionista, com a presenca de acordes inesperados,
um enfraquecimento das fungbdes harménicas e a utilizagdo de acordes quartais como

veremos mais adiante nos capitulos em que trataremos de cada uma dessas obras.

2.2.2 O Choro

O choro esta presente em diversas obras de Juarez, como Riva, Chora Jazz, Choro
de Mae, Choro para Piazzolla, entre outras. Este estilo se desenvolveu no Brasil como o
primeiro género nacional de musica urbana a partir da segunda metade do século XIX,
tendo como inspiracao géneros provenientes da Europa como, por exemplo, o schottisch, a
magzurca, a valsa, a habanera e principalmente a polca. E do fato de os mUsicos utilizarem
uma forma particular de interpretar essas composicoes que “nasceria um jeito brasileiro
de tocar”. O choro do séc. XIX surgiu como uma maneira de frasear, ou seja, “um estilo de
executar os géneros europeus” (DINIZ apud CLIMACO, p. 309). Mais precisamente, “uma
maneira de tocar, de interpretar, de se ‘amolecer’ [sic] as polcas” (CAZES apud ZAGURY,
p. 23). Tinhoréo (1998), pesquisador musical brasileiro, ressalta a importancia do livro de
Alexandre Gongalves Pinto para o entendimento de género e estilo em choro: “E assim, por
esse precioso livro (...) que se sabe desde logo que o choro nédo constituia um género, mas
uma maneira de tocar” (TINHORAO apud ZAGURY, p. 13)

O sentido musical do termo ‘Choro’ observara assim um processo de
metamorfose: de evento social a pratica musical, de pratica a repertorio
instrumental, de repertdrio a estilo interpretativo, de estilo a género. Género
considerado em sentido lato, de multiplas formas musicais, praticadas sob
formacoes organolégicas diversificadas. (WEFFORT, 2002, p. 24):

Ao falar de estilo em choro, existem as questbes de performance, evidenciando as
diferencas entre a maneira de tocar o repertério da polca, por exemplo, por um europeu
e por um “chorao”* daquele periodo®¢. O sentido de “amolecer” a execug¢do, como um
procedimento interpretativo que era constituinte de um estilo musical. Portanto o choro
apresenta caracteristicas de praticas interpretativas proprias.

(...) esta relacionada com praticas interpretativas especificas da musica
popular, tais como uma sonoridade leve que permita manter a textura
transparente, realizacdo do ritmo de forma relaxada em relagdo ao pulso,
uma articulacéo que enfatiza a sincope, e formas de frasear sem exageros de
dinamica. (SANTOS apud VALENTE, 2014 p. 65.)
Sobre o choro, podemos observar uma natureza essencialmente hibrida: desde seu
inicio, os musicos ao interpretarem partituras europeias constituiram um modo de tocar;
posteriormente passou pela influéncia de outras vertentes até se constituir como linguagem

musical.

35 Choréo é um termo se refere ao executante ou compositor que conhece bem e pratica a tradigdo de choro.
36 N&o se restringindo apenas aquele periodo.
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O autor Mario Séve em seu livro “O Vocabulario do Choro” (1999) defende a ideia de
que a melodia do choro é construida sobre motivos, que sao fragmentos melédicos matrizes,
usados na composicdo de toda a peca musical, como passagens diatbnicas, arpejos,
melodias baseadas em cromatismos localizados no inicio e/ou final de frases, todos eles
encontradas no repertério do choro.

Vejamos alguns motivos melodicos que séo bastante recorrentes no repertério do

choro e sua presenca na obra de Juarez:

a. motivos escalares: baseados em uma escala ascendente ou descendente.

) =——

Figura 37. Motivo escalar em “Segura Ele” de Pixinguinha (c.1)
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Figura 38. Motivo escalar em Riva. (c. 52 e 53).

b. motivos cromaticos: compostos de cromatismos com direcdo melddica ascen-
dente ou descendente, ou ainda como bordadura. Abaixo demonstra-se um tre-
cho de Seresteiro de Pixinguinha e Benedito Lacerda:

Figura 39. Motivo cromatico como bordadura em Seresteiro de Pixinguinha. (c.1)
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Figura 40. Motivo cromatico em Riva, c. anacruse do compasso 1.

c. motivos baseados em arpejos como o encontrado em André de Sapato Novo, de
André Correia:
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Figura 41. Motivo baseado em arpejo encontrado em André de Sapato Novo
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Figura 42. Motivo baseado em arpejo em Riva. (c. 3 e 4).

Novamente Séve em seu livro “O Vocabulario do Choro” define a forma (estrutura)
dos choros da seguinte maneira:

“Um choro tipico possui trés partes — A, B e C... (cada parte) costuma ter 16
compassos. O Padrdo de execucdo das partes obedece a seguinte ordem
A-A-B-B-A-C-C-A...” (Séve, 1999, p. 22)

Ao discorrer sobre uma construgdo harménica em um choro tradicional, Séve
demonstra que normalmente ha modulagdes para tons relativos, vizinhos ou homénimos,
sendo que nos choros mais modernos®” ocorrem modulagdes mais bruscas. As construges
das sequéncias harménicas, frequentemente, apresentam movimentos por graus conjuntos

37 O primeiro “choro moderno” teria sido a musica “A Caminho dos Estados Unidos”, de Garoto, que tem um subtitulo
autoral de ‘choro moderno’. Sobre essa peca, Bellinatti discorre:

“Este foi o Ultimo manuscrito que achei. Minha pesquisa foi finalizada quando o professor Milton Nunes me presenteou
com este choro moderno. Como sugere o titulo, Garoto deve ter composto a pega logo antes de viajar aos Estados
Unidos com Carmen Miranda. (BELLINATI, 1991, p.44)”.
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descendentes ou ascendentes, diatdbnicos ou cromaticos, e a presenca de acordes
diminutos de passagem é algo relativamente comum.

O conceito de “choro moderno” fica, entdo, adotado para definir um estilo onde o
campo harmoénico é alargado e imprevisivel, conceito esse que Juarez (2015) usou para
definir a musica Riva.

2.2.3 0 Jazz

O jazz, segundo Juarez, € uma de suas grandes influéncias estilisticas, sempre
presente em sua vida musical, desde os tempos de formacgéo. Juarez (2015) relata que a
presenca do jazz era uma constante em sua vida através dos discos do seu pai, e destaca
que tentava tirar tudo de ouvido. Juarez observa que muitos dos grandes violonistas
brasileiros que sdo suas referéncias, também beberam na fonte do jazz, como Luiz Bonfa,
Garoto, Chiquito Braga e Toninho Horta. Juarez também destaca suas experiéncias
profissionais no circuito do jazz nos Estados Unidos, onde p6de tocar ao lado de varios
profissionais do jazz americano, como uma grande experiéncia formativa em sua carreira
como musico profissional.

Outro fator de grande importancia sobre a influéncia do jazz em sua obra é o fato de
a guitarra elétrica estar sempre presente em sua vida musical, desde os primeiros acordes
em Guanhaes, o que lhe ampliou o interesse pela linguagem do jazz e deste instrumento,
através, primeiramente das gravacoes Joe Pass, George Benson, Wes Montgomery e Jeff
Beck.

A presenca da influéncia do jazz americano também se faz notar na musica
brasileira, em movimentos como a bossa nova que, de certo modo, acabaram se fundindo
e resultando no estilo denominado samba-jazz ou jazz brasileiro.

“As relacdes entre o jazz e a musica brasileira s&o muito mais intimas do
que possam aparentar. E uma intimidade que surpreende apés a sua
constatagdo. Suas origens sdo exatamente as mesmas, provenientes da
cultura negra trazida pelos escravos africanos originarios das mesmas
regides da costa ocidental do continente africano. Entregues a propria sorte,
0s escravos trabalhavam exaustivamente de sol a sol sem qualquer descanso
e, frequentemente, sob a chibata implacavel dos feitores. O Unico lenitivo que
Ihes amenizava o sofrimento era o canto que entoavam durante o trabalho,
os lamentos a noite, os canticos religiosos e a musica de ninar das maes
escravas. O destino separou os irmaos africanos pelos hemisférios das duas
Américas, porém suas raizes foram as mesmas.”* (RAFAELLI, 2009).

Sobre a permeabilidade estilistica da musica popular brasileira e, em particular, a
influéncia do jazz, o autor José Miguel Wisnick discorre:

38 RAFAELLI, José Domingos A Histéria do Samba Jazz, disponivel em
http://ensaios.musicodobrasil.com.br/josedomingosraffaelliahistoriadosambajazz.ht, acesso em 18/08/09.
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(...) a permeabilidade que nela se estabeleceu a partir da Bossa Nova entre
a chamada alta cultura e as produgdes populares, formando um campo
de cruzamentos muito dificilimente inteligivel a luz da distincdo usual entre
musica de entretenimento e musica informativa e criativa. Na cangéo popular
das Ultimas trés décadas encontram-se bases portuguesas e africanas
com elementos do jazz e da musica de concerto, do rock, da musica pop
internacional, da vanguarda experimental, travando por vezes um dialogo
intenso com a cultura literaria, plastica, cinematografica e teatral [...] Em seus
desdobramentos, a Bossa Nova deu elementos musicais e poéticos para a
fermentacao politica e cultural dos anos 1960 (...). (WISNIK, 2004, p.215 e
216).
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Figura 43. Chega de Saudade - Tom Jobim (Tom Jobim Songbook vol. 2. Almir Chediak - Ed. Lumiar,
1994)

Podemos ver no depoimento do compositor Francisco Aradjo a consciéncia desta

permeabilidade estilistica da musica popular brasileira:
“Veja a introdugéo de Chega de Saudade®, aquilo € um choro. E a relagéo
com o jazz? De tanto receber influéncias do jazz, a Bossa Nova acabou
influenciando o proprio jazz! E outra coisa: nés estamos falando de violdo.
Qual é o instrumento simbolo da Bossa Nova? O violdo. Ent&o: falar de musica
brasileira sem falar em violao é negar a proépria histéria.” (BATITTUZZO, 2009,
p. 55)40
Podemos perceber elementos da musica brasileira e elementos oriundos do jazz
como o ritmo harmoénico intenso, a tessitura melddica ampla e com muitos saltos na
introducdo da musica Diamantina de Juarez, assim como na introducdo de Chega de

Saudade.

39 Chega de Saudade. EMI-Odeon. Musica de Antonio Carlos Jobim e letra de Vinicius de Moraes, 1958.
40 Fala do compositor Francisco Araujo, retirada da dissertacdo de mestrado do pesquisador Sérgio Anténio Caldana
Battistuzzo Francisco, 2009.
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Figura 44. Transcricdo de trecho de Diamantina (c. 1 a 7). (LOVISI, 2017, P. 221)

No exemplo acima da transcricdo de trecho de Diamantina do album Bom Dia
(1989/1997) verificamos o uso de melodias acompanhadas de um ritmo harmdnico intenso,
apresentando uma fuséo estilistica entre a musica brasileira e elementos do jazz como a
progressao harménica com acordes dissonantes e suspensos*'.

Podemos ver que o uso de uma das inovagdes harménicas difundidas no jazz e
que se tornou muito popular em outros géneros musicais — inclusive na musica popular
brasileira — € o uso recorrente do acorde conhecido como SubV74. Segundo Lovisi:

O uso bastante amplo desse acorde acabou transformando-o em uma espécie
de cliché harmoénico, encontrado em muitas composicdes e rearmonizagoes.
Segundo Cugny, a substituigdo harmdnica proporcionada pelo SubV7 poderia
ser considerada um procedimento de carater essencialmente jazzistico. O
acorde corresponderia a um “signo de modernidade”, visto que sua larga
utilizagdo seria fruto dos avangos harmonicos obtidos pelo estilo beebop
(2009, p. 208), cujos musicos foram responsaveis por uma renovagao no
panorama do jazz durante os anos 50. (LOVISI, 2017, P. 228)

41 O acorde de quarta e sétima, conhecido por acorde “sus” (abreviagdo de suspensa) é formado por meio da substi-
tuicdo da 3? do acorde pela 4° - dai sua nomenclatura. A origem deste acorde se remete a um procedimento cadencial
extremamente importante da harmonia tradicional conhecido como cadéncia | / V /1, onde o | grau da cadéncia & um
acorde em 2% inverséo cifrado de acordo com os intervalos formados entre a nota do baixo e as demais notas do
acorde — baixo cifrado. O acorde “sus” pode ser considerado uma espécie de atualizacdo deste acorde, visto que sua
aplicabilidade no contexto harménico da musica popular de uma forma geral € muito semelhante ao usado na pratica da
harmonia tradicional. Ambos fazem parte de um procedimento cadencial cujo acorde intermediario é representado pelo
acordo dominante (V grau da tonalidade) com resolugédo no acorde de tonica (I grau da tonalidade). No caso do acorde
“sus”, se respeitadas as regras de condugédo de vozes entre os acordes, a 4 resolve-se por movimento descendente de
semitom em diregéo a 3% do acorde do V grau. Consideraremos apenas a importancia histérica da origem deste acorde,
uma vez que, atualmente, o acorde “sus” é utilizado de muitas outras formas, podendo estar inserido em um contexto
cadencial ou utilizado como um acorde independente, excluindo qualquer necessidade de condugdo de vozes, tendo
como objetivo Unico, a exploragéo de sua riqueza harmonica.

42 O SubV7 é o nome dado ao acorde cuja funcéo € a de substituicdo do acorde de dominante. Por uma operagéo de
enarmonia vé-se que o acorde de SubV7 possui as mesmas notas que formam o tritono no acorde V7. Porém, sua nota
fundamental esta posicionada um semitom acima do acorde de resolugéo cadencial. Se tomamos uma cadéncia perfeita
do tipo G7 — C (V7 — ), o acorde de preparagdo, G7, poderia ser substituido por seu SubV7, Db7, uma vez que ambos
possuem o mesmo tritono (si- fa em G7 e fa-déb em Db7). Assim teriamos a cadéncia Db7 — C (SubV7 — 1). Anélises
e aplicagdes do SubV7 podem ser consultadas nos trabalhos de ALMADA, Carlos. Harmonia Funcional. Campinas:
Editora da Unicamp, 2009; GUEST, lan, Harmonia, Método Pratico.Sdo Paulo: Lumiar Editora, 2010 e CUGNY, Laurent,
Analyser le jazz. Paris: Editions Outre Mesure, 2009.
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Posteriormente irei aprofundar neste tema quando abordar o processo de
rearmonizacao utilizado por Juarez Moreira.

Na obra de Juarez vemos varias musicas com clara influéncia do Jazz, como em
Chora Jazz, Tema Jazz, etc. Em seu album “Solo” de 2003, Juarez apresenta diversos
arranjos para violdo solo de temas classicos do jazz e da MPB, com destaque para
procedimentos de rearmonizagédo, valendo citar o medley* de trés cang¢des estadunidenses:
Someday my prince will come/Over the rainbow/When you wish upon a star e a Pout-Pourri
de Cantigas de Roda.

2.3 A “ESCOLA MINEIRA DE VIOLAO”

Uma grande caracteristica das composi¢cdes de Juarez Moreira é a estética da
chamada “Escola Mineira de Violao”, da qual ele, Chiquito Braga e Toninho Horta s&o tidos
como pilares fundamentais, escola essa que é ainda pouco estudada do ponto de vista
académico, embora seja uma referéncia fundamental para toda uma geragéo de violonistas
mineiros. Uma tentativa muito feliz de abordar a produ¢dao em torno da Escola Mineira de
Violdo foi a de Daniel Lovisi (2017) em recente tese de doutorado. Sobre as caracteristicas
da musica mineira, que seria o fundamento estético da “Escola Mineira de Violao” Lovisi,
relata:

Como uma “visdo” de Minas e dos mineiros apoiada nas imagens da
arquitetura colonial, da religiosidade catdlica e das artes visuais sacras do
barroco, a mineiridade formou um dos pilares do trabalho de Toninho Horta,
musico do GBH* de maior reconhecimento internacional. Ao “selecionar”
materiais historicamente consagrados para compor a trama imagética, verbal
e musical do LP Diamond land (1988), Toninho deu os primeiros passos no
mercado do jazz dos EUA enfatizando elementos da identidade regional
mineira, 0 que lancou as bases para o desenvolvimento do violdo mineiro no
futuro. (LOVISI, 2017, P. 268)

Podemos perceber que no campo da cangéo, buscar aspectos da mineiridade
e suas caracteristicas € uma tarefa relativamente simples devido a presenca da letra e
sua forca evocativa. No caso da musica instrumental, investigar a tematica mineira ou a
presenca de caracteristicas unificadoras de uma linguagem musical envolve, ndo apenas
o reconhecimento de elementos musicais, mas também de procedimentos composicionais
estéticos. Para buscar indicios dessa estética é necessario investigar a organizacao de

signos diversos procurando elementos unificadores, como a presenca de caracteristicas

43 Termo proveniente da lingua inglesa para indicar a sucessao de musicas conhecidas tocadas em sequéncia, geral-
mente sem uma construcao formal rigida. O termo é similar a potpourri francés. De modo geral, o medley é constituido
por mdsicas que possuem uma origem comum, como, por exemplo, um mesmo compositor, ou grupo (MEDLEY. In:
GROVE music online (op. cit.). Disponivel em: <http://www.oxfordmusiconline.com> Acesso em: 05/01/2017).

44 GBH, grupo de Belo Horizonte, termo cunhado pelo pesquisador Daniel Lovisi para se referir a um grupo de violo-
nistas que participaram dos albuns Violdes do Horizonte (1999) e Quadros Modernos (2001) e o documentario Viol6es
de Minas (2007). Sigla esta utilizada para facilitar a meng¢éo a um grupo formado por pelo menos nove violonistas-com-
positores: Chiquito Braga, Toninho Horta, Juarez Moreira, Gilvan de Oliveira, Weber Lopes, Caxi Rajao, Wilson Lopes,
Beto Lopes e Geraldo Vianna.
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musicais recorrentes e a de elementos imagéticos (capas e encartes de LPs/ CDs) e verbais
(titulos das composicbes, discurso das influéncias). No caso de Juarez, percebemos
elementos verbais que evocam essa nocdo de mineiridade em alguns titulos de suas
composi¢coes como Diamantina, Cine Pathé* e Baido Barroco®.

Esse acionamento da mineiridade em um momento especifico da trajetéria de
Toninho levou-me a um segundo ponto: era preciso reconhecer as bases da
mineiridade no campo da musica popular para entender como ela foi utilizada
na MPBI*’. Conclui que o trabalho de Milton Nascimento*® no campo da cangéo
foi o principal responséavel por mobilizar certos aspectos da mineiridade, com
destaque para a religiosidade. Esta tematica “deslizou” da cancéo para a
musica instrumental através dos trabalhos de Wagner Tiso, Nivaldo Ornelas e
do proprio Toninho, conforme a presenca da tépica religiosa nos deixou ver.
A ligacao entre esses dois universos contribuiu para reforcar uma percepc¢éo
de unidade entre os artistas de Minas, que, na condi¢cao de “forasteiros” no
eixo Rio-S&do Paulo, se viram diante da necessidade de reforgar tragos de sua
identidade local. (LOVISI, 2017, P. 268)

Para a pesquisadora Liana Reis, “a mineiridade foi e continua sendo construida
como elemento de identidade regional, mas principalmente como ideologia” (REIS, 2007,
p. 89). Na perspectiva de Reis, ela seria apenas uma dentre tantas identidades possiveis
dentro do proprio estado de Minas Gerais:

A mineiridade € uma constru¢ao imaginaria, com base na historia, elaborada
por uma elite politica que se apropriou de fatos histéricos regionais e,
portanto, de particularidades de uma regido de Minas, tornando-a universal,
reconhecida pelos brasileiros e mineiros, para preservar-se no exercicio do
poder, mantendo seus privilégios (REIS, 2007, p. 90).
Nas obras de Guimardes Rosa, vemos que as condi¢cdes da natureza e a geografia
das Minas Gerais parecem se impor aos homens de forma a moldar suas personalidades.
Vejamos dois excertos do ensaio A esta Minas: a mineiridade, de 1967. Inicialmente Rosa

enfatiza as marcas geogréficas que definiriam a regiéao:

45 O Cine Pathé foi um cinema de rua localizado no bairro Savassi, na cidade de Belo Horizonte (MG). Foi inaugurado
em 1948 e encerrou as atividades na década de 1990.

46 Referencia ao barroco mineiro.

47 MPBI, musica popular brasileira instrumental, termo cunhado pelo pesquisador Daniel Lovisi, que inclui toda uma
gama de manifestagbes musicais fora do universo da cang¢ao cujas bases séo os diversos géneros que compdem o
cenario da musica popular do pais, como a bossa nova, o samba, o baido, o xote, dentre muitos outros. Comegamos a
notar entdo que uma das principais caracteristicas dessa produgéo parece ser a busca por se firmar como expressao
musical que contenha — ainda que ndo exclusivamente — uma marca de “brasilidade”, um signo de “auténtico produto
nacional”. (LOVISI, 2017, P. 25)

48 A ligacdo da obra de Milton com tracos da cultura mineira € um tema vasto e que ja foi objeto de alguns estudos
académicos, entre eles: COELHO, Rafael Senra. Dois lados da mesma viagem: a mineiridade e o Clube da Esquina.
2010. 114 f. Dissertacdo (Mestrado em Letras), Universidade Federal de S&o Jodo del-Rei, Sdo Jodo del-Rei, 2010.
DINIZ, Sheyla Castro. “Nuvem cigana™: a trajetéria do Clube da Esquina no campo da MPB. 2012. 249 f. Dissertagao
(Mestrado em Sociologia), Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 2012. OLIVEIRA, Rodrigo Francisco de. Mil
tons de Minas - Milton Nascimento e o Clube da Esquina: cultura, resisténcia e mineiridade na musica popular brasileira.
2006. 136 f. Dissertacdo (Mestrado em Histéria) — Instituto de Histéria, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia,
2006. (LOVISI, 2017, P. 53)

O conceito de idiomatismo e sua presenca na produgéo violinistica de Juarez Moreira

48



Minas & montanha, montanhas, o espaco erguido, a constante emergéncia,
a verticalidade esconsa, o esforco estatico; a suspensa regido — que se
escala. Atras de muralhas, através de desfiladeiros, — passa um, passa dois,
passa trés... — por caminhos retorcidos, ela comega, como um desafio de
serenidade. (ROSA, 1967, p. 42).

Ao fim do texto, o autor procura aproximar as caracteristicas fisicas da regido a um
traco de comportamento de seus habitantes: “(...) reconhecgo, porém, a aura da montanha,
e os patamares da montanha, de onde o mineiro enxerga. Porque, antes de mais, o mineiro
€ muito espectador. O mineiro é velhissimo, é um ser reflexivo (...) (ROSA, 1967, p. 42)”

Em outro momento do texto, Guimardes Rosa observa que percebeu nos fluxos
migratérios e nas trocas culturais entre varios povos durante o ciclo do ouro as bases para

a criagcao do mineiro e sua identidade:

Ai, plasmado dos paulistas pioneiros, de lusos aferrados, de baianos
trazedores de bois, de numerosissimos judeus manipuladores de ouro, de
africanos de estirpes mais finas, negros reais, aproveitados na rica industria,
se fez a criatura que é o mineiro inveterado, o mineiro mineir&o, mineiro da
gema, com seus males e bens (ROSA, 1967, p. 43).

Para Rosa, o mineiro tipico seria fruto das Minas Gerais do ouro e da interculturalidade
proporcionada pela ocupacao do territério. Desse contato surgiriam as bases para uma
construcao identitaria Unica.

Podemos verificar, por exemplo, em um trecho da fala do violonista, guitarrista e
compositor Wilson Lopes*, retirada do documentario Violées de Minas, a busca por uma
conexdo entre a paisagem montanhosa e o desenvolvimento de uma harmonia singular
entre os musicos da regiéo:

Minas tem uma originalidade com o violdo, com essa harmonia, né... Harmonia
famosa no mundo inteiro. Uma harmonia que, sinceramente, se pergunta de
onde vem... E l6gico que a gente sabe os mestres: o Toninho [Horta] né...
Mas de onde esse povo buscou isso eu n&o sei. E impressionante. Nao sei...
Montanha talvez... (2007)%°.

No ensaio Musica e Mineiridade (2012), do jornalista, poeta e letrista Fernando Brant®’,
uma presenca impar na musica mineira, parceiro de Milton Nascimento e tantos outros nomes
de destaque, o autor relata um discurso de exaltacédo da diversidade cultural definindo o mineiro
como uma “farofa de cores e semblantes” (p. 134). Para ele, a musica mineira deve muito de
sua riqueza a mistura das tradi¢bes catolicas com as religiosidades africanas, como também
as diferencas internas visiveis entre as microrregides que compéem o estado. Mais uma vez a
vis@o da cultura mineira como integradora das diferencgas foi destacada:

49 Violonista e guitarrista, Wilson Lopes é professor de Masica Popular na UFMG. Atuou com Milton Nascimento em
diversos discos e em turnés nacionais e internacionais e no documentario “Violdes de Minas” de 2007.

50 Depoimento retirado do documentario “Violdes de Minas”, transcorridos 01h04min30seg do filme. (VIANNA, Geraldo.
Violoes de Minas, 2007)

51 Fernando Brant foi parceiro de Milton Nascimento. Sucessos da dupla Milton e Fernando incluem “Maria, Maria”,
“Promessas do sol”, “O vendedor de sonhos”, “Cangdo da América”, “Saudade dos avides da Panair”, “Encontros e
despedidas”, “Nos bailes da vida”, “San Vicente”, dentre outras. Brant faleceu em 2015, em Belo Horizonte. http://dicio-
nariompb.com.br/fernando-brant/dados-artisticos Acesso em: 30/12/2016
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Minas Gerais, por ser o Estado que mais tem fronteiras com outros estados,
sempre influenciou e foi influenciada por seus vizinhos. A quimica dessa
constante transfusdo d& maior gas a nossa cultura profunda e interior (BRANT,
p. 134 e 135).

Podemos perceber nas falas acima uma tentativa de descrever ou compreender
uma possivel caracteristica unificadora da musica mineira, que quase sempre se apresenta
como uma descricdo metaférica imagética e com fortes referéncias a geografia de Minas
Gerais. A falta de questdes objetivas que possam caracterizar essa musica, como a
construgdo de harmonias, por exemplo, compde apenas abordagens subjetivas, que por
vezes podem contribuir para o conceito do “mistério” da musica mineira. Essas descricoes,
eventualmente, parecem querer reforgcar uma ideia de caracteristica singular, que pode
exemplificar uma funcéo de identificagdo mercadol6gica, como podemos ver no depoimento
de Juarez:

A musica mineira tem essa coisa da harmonia, do violao e da canc¢éo, acho
que foi acontecendo de forma natural, as pessoas tocavam e buscavam fazer
a musica que gostavam, com isso o Clube da Esquina foi a maior influéncia
aqui, e acho que tinha também uma necessidade de falar que a musica aqui
era diferente, uma coisa talvez de mercado também. (MOREIRA, 2017)
Investigando a presenca de uma “mineiridade” unificadora do discurso musical e o
argumento da cultura mineira como integradora das diferengas, vemos na fala de um Fabio
Zanon (2007) um ponto de vista mais neutro. Tentando caracterizar os elementos presentes

na musica de Toninho Horta, Zanon buscou os aspectos estético-musicais do compositor:

E uma musica reconhecivelmente brasileira, mas nao é fundamentada nem
sobre o choro, nem sobre o samba. Usa instrumentos elétricos por influéncia
do rock, mas n&o soa como rock. E forte em ritmos assimétricos, mas n&o
€ dancante. Sua harmonia € dissonante, mas ndo soa como bossa nova.
Usa empréstimos modais, mas ndo é regionalista. Seus arranjos nédo sao
comentarios a melodias, s&o ambientacées experimentais, mas ndo soam

vagos nem inacabados (ZANON, 2007b)®.
Podemos perceber que, a exemplo do que acontece na esfera de produgéo da MPBI,
0 jazz, que € uma forte influéncia para os musicos pertencentes ao GBH, é visto como uma
“musica de fora”, “sendo importante se nutrir dele, sem se perder nele” (LOVISI, 2017, P.
130). Essa ideia, que norteou o campo da mausica instrumental, também esta presente
na MPBI de Minas. Apesar de reverenciarem o0s jazzistas, os musicos buscam tragos de
brasilidade, e mais do que isso, de “mineiridade”. E preciso, portanto, ir & procura de raizes
da cultura brasileira e, nesse caso, mineira, buscando sua esséncia, ressignificando-a em
uma producdo “moderna e original’ com caracteristicas préprias, que possa representar

um grupo social®.

52 Violao com Fabio Zanon. Sdo Paulo: Radio Cultura FM, 2007. [programa de radio]. Disponivel em: <http://vcfz.blo-
gspot.com.br/>. Acesso em: 13 fev. 2014.

53 Nas ciéncias sociais a identidade est4 intrinsecamente relacionada a conceitos primordiais como o de “socializa¢do”.
De acordo com Gomes (1992), o termo faz referéncia ao processo permanente de assimilagédo de habitos caracteristi-
cos de um grupo social. Esse amplo processo pode ser dividido, basicamente, em duas grandes categorias: socializa-
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Dentre as particularidades reivindicadas pelos violonistas mineiros, encontra-se
um determinado uso da harmonia, que resulta de uma exploracédo especifica do violdao e
que reune influéncias diversas, do impressionismo ao jazz e ao rock progressivo. Sobre a
Escola Mineira de Violdao, F4bio Zanon disse em seu programa:

Chiquito Braga ficou assim mais conhecido como acompanhador de génio.
Bem mais recentemente por estimulo de seus colegas da geracao mais nova,
Toninho Horta e Juarez Moreira, ele comegou a divulgar seu trabalho como
compositor. Ele diz que, por absurdo que possa parecer, a musica mineira €
muito influenciada por Debussy e Ravel. Ao menos a dele é. E preciso colocar
essa afirmacé&o em perspectiva: dentro de um cenario que era derivado do
samba cancéo e que timidamente absorvia a bossa nova e o rock, a musica
mineira dos anos 60 adota os acordes dissonantes com uma inflexdo modal
mais forte, ou seja, o que absorveu dos franceses foi mais o uso de certos
procedimentos harmoénicos que aquele discurso aberto. Chiquito Braga,
portanto, € um padrinho daqueles acordes inesperados que exigem posicoes
inusitadas da mao esquerda, que parecem ir sempre a diregao contraria do
que o ouvido espera, que € a marca registrada tanto de Toninho Horta, quanto
do mais recente, Juarez Moreira (ZANON, 2007b).

Para Juarez Moreira, por exemplo, a importancia de Toninho Horta como um dos
pilares de Escola Mineira de Violao fica evidente neste trecho de entrevista:

Ele é muito conhecido dentro do contexto do Clube da Esquina, mas sua
musica para mim atravessa este limite. Junto com o compositor ele ¢ um
instrumentista e um estilista do violdo tal como Baden e Joao Gilberto. E
curioso também o fato de ele ser conhecido pelas harmonias e acordes, 0s
solos e improvisos e, ao mesmo tempo, nunca ter se arvorado em fazer solos
de violdo, como me confidenciou vérias vezes, embora eu o considere um
grande solista®. (MOREIRA, 2008)

Sobre a musica mineira e suas caracteristicas, Juarez diz, em depoimento extraido
do documentéario Violées de Minas:

A musica mineira tem uma coisa espetacular, a coisa da diversidade, o
exotico. As manifestagdes de musicas mineiras sdo as mais radicais, entre
aspas. Tem o rock progressivo, tem o choro, tem a musica erudita, tem o jazz,
tem fusdes destes géneros todos. O que eu acho mais bacana aqui é que
cada um, essas novas geracdes, tem um jeito de tocar que é parecido com a
prépria pessoa (MOREIRA, 2007)%®

Essa visdo de Juarez é corroborada por Fernando Brant, ao falar sobre os musicos
atuantes nas diferentes regides do estado, Brant diz que:

¢ao primaria e socializagdo secundaria. O primeiro trata dos processos de socializagdo que ocorrem na primeira infan-
cia, quando o individuo inicia o aprendizado de sua lingua materna e aprende as regras basicas que regem o mundo em
que vive. A segunda trata de todos os processos de socializagao subsequentes, nos quais o individuo se socializa em
novos setores, como na escola, no trabalho, dentre outros (para outras informagdes, sugiro a consulta ao texto “Familia
e socializagdo”, publicado na revista “Psicologia”, da USP. Disponivel em: <http://www.revistas.usp.br/psicousp/article/
view/34462 >. Acesso em: 23/11/2016).

54 Texto de Juarez Moreira publicado no site do projeto “Musicos do Brasil: uma enciclopédia instrumental” (2008).
Disponivel em: <http://ensaios.musicodobrasil.com.br/juarezmoreira-toninhohorta.htm>. Acesso em: 04/05/2014.

55 Depoimento retirado do documentério Violbes de Minas, a partir de 52min47seg transcorridos do filme.
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Os dedos, os sopros, as ideias que trazem sao novidade, diferente do que
ja ouvimos, mas, ao mesmo tempo, tém uma identidade enorme com tudo o
que aqui se faz. E um mistério sempre presente no canto que se canta nas
alterosas. Ha uma identidade, a gente sabe que esse fazer sé pode ter sido
criado por essas bandas. Mas é diferente, o que este faz é préprio dele, nao
€ 0 mesmo que o cantar do outro (2012, p. 130).

Percebemos que nos depoimentos de Juarez Moreira e Fernando Brant existe
grande valorizagdo da diversidade da producdo musical do Estado. Ao mesmo tempo, vé-
se uma percepcéo e uma defesa de que cada artista apresenta, sob o carater de novidade e
originalidade em seu trabalho, suas raizes culturais. Podemos perceber que um dos pontos
centrais sobre a musica popular em Minas € composto pela dualidade entre “pluralidade e
individualidade”. Percebemos que essa dualidade emerge como uma especificidade mineira,
um componente da mineiridade no campo musical. Porém, essa ideia, que justamente se
apresenta como dualidade ndo se deixa desvendar completamente. Portanto, para Brant,
essa questao se configura como o “mistério das alterosas”.

A partir disso, vemos novamente uma fungdo de identificacdo mercadolédgica
reforcada e defendida pelos membros do GBH, através da busca de uma caracteristica
unificadora desta produc¢ao musical, almejando a consolida¢do do violao mineiro e de sua
legitimacao, que segundo Lovisi:

N&o se pode esquecer que a consolidacdo do violao mineiro passou
necessariamente pelas instancias de legitimacdo, que reconheceram a
producdo de Belo Horizonte como o “retrato” da musica popular instrumental
para violdo de Minas Gerais. Essa legitimagdo se deu de diversas formas.
No levantamento realizado para este trabalho mostrei que o interesse pela
producgéo da capital se da através de reportagens de cadernos de cultura da
imprensa, programas de radio e colunas de jornalistas que fizeram ecoar as
visdes “defendidas” pelos préprios membros do GBH (LOVISI, 2017, P. 268)

Em recente entrevista novamente abordando o tema da escola mineira de violdo,
Juarez afirma:

Eu acho que essa escola [mineira de violao], esse jeito de tocar, veio muito do
fazer musica sempre com um violdo do lado, vem muito da cangdo mineira.
O pessoal do clube da esquina tem muito a ver com isso, suas cancées sao
lindas, deram um norte para todo mundo aqui, e tinham sempre um violdo do
lado, essas musicas sempre foram feitas com o violdo debaixo do brago. O
jeito de colocar os acordes e melodia, tem muito disso nesse jeito de tocar o
violdo aqui em Minas. E tem as harmonias do Chiquito, coisas lindas, que ele
fazia muito e junto com a can¢ao e o Toninho, que entendeu isso tudo ai e foi
adiante. E tem uma coisa de virar uma marca para os musicos daqui, quase
um selo de originalidade, que foi acontecendo de forma natural, quando a
gente viu, ja existia. (MOREIRA, 2018).

Através deste depoimento de Juarez, fica-nos explicita a relagédo intrinseca da
chamada musica mineira com o instrumento. Juarez revela uma naturalidade no processo
composicional, e demonstra um “jeito” préprio da criagdo mineira que se evidencia a partir
do contato com o violdo. E novamente podemos ver a busca e a reinvindicagdo a uma

“marca” que identifique o processo.
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2.4 JUAREZ MOREIRA E SUA COMPOSIGCAO IDIOMATICA

O processo de criagdo de Juarez Moreira esta intimamente ligado a prética
instrumental do violdo e da guitarra elétrica e seu uso na musica tonal de matriz “popular”,
explorando melodias acompanhadas, harmonias sofisticadas e eventualmente, polifonia.
E muito claro que suas composicdes sdo muito adaptadas & mecanica do violdo,
embora surjam também varios exemplos de utilizacdo de técnicas originarias da guitarra
elétrica, outro instrumento que o compositor domina com maestria. Por transitar entre
0s universos musicais destes dois instrumentos, identificamos com frequéncia em sua
obra caracteristicas instrumentais “emprestadas” entre o violdo e a guitarra, assim como
elementos estruturais de linguagens musicais diversas que mais influenciam o compositor
como o jazz, impressionismo e o choro. Juarez destaca que a composi¢do € uma constante
em sua rotina: “Componho regularmente. Tenho em torno de umas cem composicoes. Ja
gravei mais de quarenta. (...) A composicdo vem, no meu caso, sempre a partir do estudo
do violdo (...) estou praticando e, de repente, surge uma ideia®.” (MOREIRA, 2015).

Juarez € um profundo conhecedor do repertorio violonistico brasileiro, e muitas de
suas obras estédo intimamente ligadas a tradicdo de compositores-intérpretes. Em entrevistas
com o compositor, diversas vezes ele faz referéncias a compositores para explicar um
processo de composi¢do ou um trecho de uma obra: (...) “isso aqui € Dilermando Reis (...)
esse trecho € Garoto (...) pensei no Bonfa nesse momento.” (MOREIRA, 2017).

Como Juarez possui referéncias claras de repertorio e de compositores em suas
obras, vemos que seu processo composicional também é alimentado pelo repertério
tradicional de violdo brasileiro, sem que ele se utilize de paréafrases ou citagdes literais
de algum compositor. Juarez compreende a linguagem composicional de diversos autores
e por vezes se utiliza de procedimentos semelhantes, fazendo assim uma referéncia a
tradicdo do violéao brasileiro em sua obra.

Juarez destaca que a musica Riva foi feita “tocando e para tocar”, pensando no
violao solo, assim como, Bom Dia, Baido Barroco e Vocé Chegou Sorrindo (MOREIRA,
2017). Vejamos alguns exemplos da musica Riva nas figuras 45 e 46.

56 O estudo do violdo a que Juarez se refere, €, no seu caso, uma tarefa diaria, quase religiosa, que tem como base
obras de violdo classico, como La Catedral e Las Abejas, de Barrios, o Preltdio da suite BWV 1004, de J. S. Bach, o Es-
tudo n° 1 de Villa-Lobos, além de obras de Garoto. Juarez através dos estudos de obras classicas destes compositores
teve um grande envolvimento com o universo violonistico erudito, passando a utilizar novos materiais e a desenvolver
um idiomatismo ligado diretamente ao conhecimento adquirido com a performance desse repertorio e o estudo técnico
do instrumento.
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Figura 45. Transcricdo de trecho da musica Riva — gravada no album RIVA (2010) para violao solo
apresentando trecho polifénico com utilizacdo de cordas soltas e digitagéo caracteristicamente
violonistica. (.27 a 29).
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Figura 46. Transcricdo de trecho da musica Riva — que demostra uma frase com idiomatismo do violao
através de encadeamentos de acordes com baixos marcados, (c.55 a 57).

No caso de algumas obras, Juarez destaca que foram compostas com voz e violéo,
criando inicialmente a harmonia e improvisando uma melodia com a voz ou, harmonizando
uma melodia cantada, conseguindo assim um resultado composicional diferente, como o

préprio Juarez destaca ao citar o processo composicional de Diamantina.
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Figura 47. Novamente a transcri¢éo de trecho de Diamantina, album Bom Dia (1989/1997)
apresentando melodias composta com a voz e o violao harmonizando uma melodia cantada, c. 1 a 4.
(LOVISI, 2017, P. 221)

Em Conversa Comigo Mesmo, composta em 2006, verificamos mais um exemplo
da musica que se manifesta através do contato com o instrumento. Essa musica vem
da introspecéo, caracteristica do falante Juarez Moreira. “Sou uma pessoa agitada, em
oposi¢cdo a minha musica, calma” (Moreira, 2015). O compositor relata o processo de
criacdo. “Essa musica veio de tocar o violdo, naqueles dias que vocé toca relaxado, de

forma afetiva, livre, sem se preocupar com forma, etc (...) e o violdo responde ao carinho
(MOREIRA, 2015)
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Figura 48. Transcricao do inicio de Conversa Comigo Mesmo onde podemos observar a exploragcéo de
cordas soltas, harménicos naturais e procedimentos de digitacao idiomaticos do violao, (c. 1 a 7).

Outra caracteristica da performance e composicéo de Juarez Moreira é apresentar
variagbes quando uma frase é reapresentada. Podemos ver no exemplo abaixo, em Ossia,
o desenvolvimento do material na segunda apresentacéo da frase de Valsa para Maria na
versao para violao solo do alboum Riva de 2010.
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Figura 49. Variacao apresentada em Valsa para Maria (c. 17 a 21)

Juarez também destaca que acompanhar cantores foi um grande aprendizado para
seu trabalho como compositor, ajudando muito em sua preciséo ritmica e na capacidade de
preencher espagos com o violdo, simulando um contrabaixo e um piano, criando assim um
acompanhamento mais completo como “uma banda de jazz” (MOREIRA, 2017), tal como
ele ouvia nos discos e em shows. Essa técnica ele desenvolveu criando diferencas de
intensidade e timbres para as vozes propostas em seus acompanhamentos, caracteristica
transportada para pecas solo em que podemos perceber, muitas vezes, trés planos
distintos: o baixo, o preenchimento harménico com vozes centrais e a melodia principal,
sendo que esta, muitas vezes, troca de posi¢ao e nao se restringe a voz aguda. Cita ainda
a influéncia de Bill Evans com seus “encadeamentos de acordes, condugéo de vozes, sua
chord melody?”e seu voicing®”. (MOREIRA, 2015).

57 Chord melody é a técnica de realizagdo conjunta, ao violdo ou na guitarra, da harmonia cifrada e da melodia de uma
obra ou de um tema.

58 O termo voicing pode referir-se tanto a maneira de dispor as notas verticalmente entre os varios instrumentos em
uma composicao ou arranjo, quanto ao modo de distribuir as notas de um acorde em um instrumento. A partir de um
acorde dado por uma cifra, por exemplo, o instrumentista pode escolher qual voicing se adaptara melhor ao trecho mu-
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Outra caracteristica de Juarez é o diferente tratamento de texturas e densidade
harménicas aplicadas a um mesmo material. Como pode ser visto na transcricdo de
Vocé chegou sorrindo (fig. 50), que a musica se inicia apenas com o violdo solo, sendo a
introducdo e a exposi¢éo da segdo A realizadas inteiramente pelo instrumento, revelando
detalhes da textura que contém em si trés vozes distintas: a superior com a melodia
principal; a inferior sustentando os baixos que indicam o caminho da harmonia; e a voz
intermediaria preenchendo os acordes de base. Ja a segunda transcricdo (fig. 51) traz o
violao executando apenas a melodia, sem o compromisso de executar as outras vozes e

0s acordes.
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Figura 50. Transcrigdo da Introdugdo e da Parte A de Vocé chegou sorrindo, album Samblues (2005).
(c. 1a9) (LOVISI, 2017, P. 220)
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Figura 51. Transcricao da Introducéo e da Parte A de Vocé chegou sorrindo, album Samblues (2005).
(c. 1a5) (LOVISI, 2017, P. 220)

sical. Assim, entre as notas disponiveis o instrumentista busca quais entre elas ocupardo as posi¢des mais agudas e/
ou intermediérias, se o acorde tera intervalos mais curtos ou mais distantes entre suas notas e também quais serdo as
notas de tenséo utilizadas para enriquecer o som bésico da estrutura (ALMADA, 2009, p. 45).
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Emvirtude de sua afinacéo, o violao e a guitarra proporcionam algumas caracteristicas
intervalares na execucdo. Podemos observar na obra de Juarez alguns exemplos desse
tipo de construcdo harmdnica ou melddica, estejam eles em composi¢cdes ou em solos
improvisados. Vemos que o idiomatismo caracteristico das afinagdes dos instrumentos®®
torna simples a digitacdo, com as quartas executadas sobre cordas vizinhas através de
pequenas pestanas, apenas a combinagéo das cordas 2 e 3 ndo pode se beneficiar desse
mecanismo devido ao intervalo de terca existente entre elas.

Segundo Juarez, muitos de seus trabalhos surgem do idiomatismo do violao solo,
afeito as texturas que unem melodias e acompanhamentos tocados simultaneamente
(LOVISI, 2017, P. 220). Por transitar entre os universos musicais do violdo e da guitarra,
identificamos com frequéncia caracteristicas instrumentais “emprestadas” entre os dois
instrumentos, como acordes com pestanas com os dedos 2, 3 e 4 e formas de acordes
ligados a guitarra de jazz.

O estilo da musica de Juarez Moreira é fruto da formagédo muito peculiar de
um artista que conhece desde muito cedo o violdo instrumental brasileiro e um
repertério que inclui choro, bossa nova, rock, jazz e musica erudita. (...) Mais
do que encadear acordes, Juarez realiza complexas conducdes harmonicas,
baseadas na execucdo simultanea de diferentes melodias, tocadas com
fraseados e timbres muito particulares. O dominio técnico exigido por esse
procedimento € adquirido por meio de um obsessivo estudo do repertério do
violao erudito, do choro e do jazz.® (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2018)

A prética da composigao crossover®’, na qual o compositor transcende os limites de
uma linguagem musical, e a utilizag@o de técnicas “emprestadas” de um instrumento para
o outro, estdo presentes em sua linguagem composicional, como no caso de Samblues.

Outra caracteristica importante das obras de Juarez é que elas se apresentam
em constante mutacado, rearranjando o material de sua obra em funcdo da formacéo
instrumental, possibilidades técnicas, etc:

(...) as condicdes de reproducédo ao vivo dessas obras e o lancamento de
novos projetos com outras formagdes instrumentais fazem com que o musico
esteja sempre alterando a forma como as composicdes foram concebidas em
estudio. (LOVISI, 2017, P. 224).

59 Afinagéo habitual do violdo e guitarra, em quartas justas. A sequéncia das quartas justas é interrompida da terceira
para a segunda corda, sol para si, entre as quais ha um intervalo de terga maior.

60 Enciclopédia Itau Cultural, acesso em 13/06/2018: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa277317/juarez-mo-
reira

61 Existem varias definicbes para o termo crossover. Segundo o dicionario online, Merriam-Webster (http://www.mer-
riam-webster.com/dictionary/crossover), designaria “uma mudanga de um estilo ou tipo de atividade para outro”.
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2.4.1 Rearmonizacao

Vejamos agora, um procedimento de rearmonizacéo realizado por Juarez, em seu
arranjo da musica Someday my prince will come, presente no album “Juarez Moreira Solo”
(2007). Juarez optou por uma sofisticada substituicdo de acordes. Percebemos que os
quatro primeiros compassos do arranjo trazem a primeira frase melédica e apresentam um
trabalho de rearmonizagéo, no qual dois acordes da harmonia original sdo substituidos.
Identificamos isso tanto no trecho transcrito em partitura, quanto na execucao feita por
Juarez, com as cifras apresentadas acima do pentagrama com o intuito de facilitar a andlise,
também com as cifras do Real Book®, transpostas para o tom de la maior:

Harmonia

proposta ATM/E E/Eb D6(9) C6(9)
ity 2 . J
I L L I %
& I ¥l I = |
¢ - : HE I
[} | — ¢ HF
Harmonia " ”
original  ATM C#7 DM F#7(b13)

Figura 52. Inicio de Someday my prince will come, album Juarez Moreira Solo (2003). (c. 1 a 4).
(LOVISI, 2017, P. 228)

Analisemos as fun¢des harmdnicas apresentadas acima e sua rearmonizacao:

Acordes ATM C#7 DM

F#7(b13)
Originais
Analise 17M V7 i IV7M V7lii
Fungio Tonica Dominante Subdominante Dominante
(secundario) (secundario)
Rearmonizagéo ATM/E F/Eb D6(9) C6(9)
proposta
Analise 17M V7/bll 1V6(9) bIl16(9)
Fungao Tonica Dominante Subdominante Dominante*
(secundario) (substituto)

Tabela 1. Anélise do inicio de Someday my prince will come, dlbum Juarez Moreira Solo (2003). (c. 1 a
4). (LOVISI, 2017, P. 228)

62 Utiliza-se aqui a partitura do The Real Book como referéncia a uma suposta tonalidade original da obra apenas por

praticidade e por referéncia. Sabemos que na musica popular a ideia de uma “obra terminada” ou “original” ndo passa
necessariamente pelo registro em papel.
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Daniel Lovisi (2017), na analise que faz desse arranjo, demonstra que os acordes
F/Eb e C6(9) guardariam semelhangas com possiveis SubV7 apenas por compartilharem
a mesma nota do baixo. Aqui o musico se utiliza de um procedimento harmédnico bastante
sofisticado, presente na linguagem jazzistica, optando pelo uso de acordes que possuissem
a nota da melodia em sua estrutura e que se aproximassem do acorde de resolugcé&o por um
cromatismo descendente nos baixos, a exemplo do que ocorreria com os acordes SubV7,

mas sem possuir a mesma estrutura deste ultimo. Novamente apresentaremos a tabela

abaixo para expor de maneira mais clara a ideia apresentada:

Acordes originais AT™™ Ci#7 DM F#7(b13)
Anilise I7TM V7/VIm IVIM V7/1Im
Fungiio Ténica Dominante Subdominate Dominante

(secundario) (secundério)
Rearmonizagiio ATM/E Eb7(9, #11) DM C7(9,#11)
com Sub V7
Anilise I7TM Sub V7/VI IV6(9) Sub V7/11
Fungiio Ténica Dominante Subdominate Dominante
(substituto) (substituto)
Rearmonizagiio ATM/E F/Eb D6(9) D6(9)
proposta
Anilise I7TM V7/blL IV6(9) bIII6(9)
Fungiio Ténica Dominante Subdominate Dominante
(substituto) (substituto)

Tabela 2. Comparagéo entre as trés sequencias possiveis para a rearmoniza¢do de Someday my
Prince Will Come. (LOVISI, 2017, P. 229)

Segundo a tabela anterior, os acordes utilizados por Juarez nos compassos 2 e
4 nao possuem tritonos® para serem resolvidos nos acordes subsequentes. No entanto
eles ocupam posicbes de acordes de transicdo, como se estivessem clamando por
uma resolugdo no acorde seguinte, ou seja, exercem um papel analogo aos acordes de
SubV7, num processo que Cugny (2009, p.211) chama de “concepcéo flexivel das regras
harménicas do jazz”. Para esse autor, alguns estilos promoveram uma expansdo do
conceito de aplicagdo das substituicoes harmdnicas, de modo que qualquer acorde cujo
baixo fosse colocado um semitom acima do baixo do acorde de resolugéo, seria admitido
como um acorde de preparacao, uma espécie de “dominante disfargcado”, ainda que sem
a estrutura de uma dominante. No caso de um arranjo para instrumento solo, como o
apresentado por Juarez, soma-se a essa condicdo também a inclusdo da nota da melodia
na estrutura do acorde. Cugny considera que no contexto jazzistico

63 O acorde F/Eb possui o tritono 1a-mib que busca resolugdo em Bb ou em Bbm, o que ndo acontece no trecho. Ja o
acorde C6(9) sequer possui tritono.
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Tudo é possivel, incluindo trocar uma ou duas notas correspondentes a
terca e a sétima, modificando assim radicalmente a qualidade dos acordes.
Esse uso da regra permitiria, por exemplo, transformar uma sequéncia (em
dé maior) do tipo C-Am7-Dm7-G7-C na sequéncia C-Eb7M-Ab7M-Db7M-C,
como faziam frequentemente musicos do estilo bebop como Tadd Dameron
ou post-bop® como Bill Evans.®® (GUGNY, 2009, P. 45)

Juarez procura realizar uma rearmonizacdo muito sofisticada, fugindo do o6bvio.
Como Lovisi observa,

O procedimento utilizado por Juarez esta muito ligado a légica de expanséo
harmoénica do jazz, o que justifica a sensagéo de constantes “surpresas” ao
longo do arranjo de Someday my prince will come (...). Mostrando um pleno
dominio das técnicas de rearmonizacdo, Juarez deixa fluir na formacéao
de seus encadeamentos de acordes o “sabor” jazzy®® ao qual ele parece
profundamente conectado. (LOVISI, 2017, P. 230)

Vemos, nas figuras 53 e 54, a utilizacdo deste procedimento em Valsa para Maria e
em Riva, respectivamente:

Figura 53. Rearmonizagdo em Valsa para Maria. (c. 14 a 18)

64 O post bop foi um estilo de jazz desenvolvido nos anos 1960, cujas caracteristicas incluem uma grande liberdade de
forma, métrica e andamento, além da presenca de acordes com muitas notas de tenséo, harmonias modais e improvi-
sagéo livre. Alguns nomes importantes para o desenvolvimento do estilo foram os pianistas Bill Evans e Herbie Hancock
e o saxofonista Wayne Shorter. Informagbes consultadas no site: http://www.jazzmusicarchives.com/subgenre/post-bop.
Acesso em: 04/05/2018.

65 Original do francés: “Tout est possible, y compris de changer une ou deux notes correspondant a la tierce et a la
septiéme, c’est-a-dire de changer radicalement les qualités d’accords. Cet usage de la régle permet par exemple de
transformer I'anatole (en D6 majeur) C — Am7 — Dm7 — G7 — C en C — Eb7M — Ab7M — Db7M — C, comme le font couram-
ment les musiciens bebop comme Tadd Dameron ou post-bop comme Bill Evans”.

66 O termo jazzy é comumente utilizado para fazer referéncia ao universo do jazz.
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Figura 54. Rearmonizagdo em Riva, primeiro exemplo: acordes “sus” (acorde com quarta e sétima)
resolvendo em meio diminuto, e segundo exemplo: acordes “sus” resolvendo em acordes maiores com
7, vemos um multiplo tratamento das tensoes. (c. 64 e 65)

Por meio desse procedimento, Juarez cria texturas diferentes para uma mesma
melodia, ou passagem, renovando o material composicional de forma sofisticada. Vemos
que o musico com frequéncia realiza substituicdes harménicas que acabam por enriquecer
a relagéo intervalar entre a melodia e o acorde que a acompanha, podendo assim criar
novos direcionamentos harmoénicos, condugdes de vozes, movimentagbes de baixos,

adensamentos harménicos para uma mesma frase melodica.

2.5 A GUITARRA ELETRICA

Sobre a guitarra elétrica, Juarez fala que sempre houve esse “namoro” com o
instrumento, pois comecou tocando viol&o e guitarra juntos. A partir dai adaptou a técnica da
ma&o direita do violdo na guitarra, assim como Joe Pass, George Benson, Wes Montgomery
e Jeff Beck, que o musico destaca como suas maiores referéncias no instrumento.

A guitarra e o violao sdo duas entidades totalmente diferentes, sdo dois
CPFs diferentes, a Unica semelhanca é que tem seis cordas. O violao é um
instrumento de terra, ancestral, ibérico, a guitarra € um instrumento do asfalto,
pos-revolucao industrial, que geram atitudes comportamentais completamente
diferentes. (MOREIRA, 2017)

Juarez relata que, nos anos 70, a musica americana tinha grande influéncia na musica
brasileira, e que muitas pessoas tinham suas maiores referéncias estéticas “olhando para fora
do Brasil” (MOREIRA. 2017). O maior nome da guitarra naquele momento era Jimi Hendrix,
que todos reverenciavam. ‘Para todo mundo naquela época, o Jimi Hendrix quebrava todas as
barreiras, quebrava tudo, vocé entende? Era a referéncia do novo” (MOREIRA, 2017). Juarez,
olhando para tras, reflete que, no sentido de inovacéo e de iconoclastia, “O Baden Powell era
meu Jimi Hendrix, pois tudo que o Hendrix representava para a maioria dos guitarristas, o
Baden representava para mim.” E acrescenta: “O Jimi Hendrix, aquela sensagéo, um grande
musico. Com aquela iconoclastia dele. E um negécio muito genial né? Mas, eu tava ouvindo o
Baden Powell, o Toninho Horta, Hélio Delmiro” (MOREIRA, 2017).
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Notamos que, em sua discografia, Juarez possui extensa obra gravada com guitarra.
Em alguns casos, Juarez grava em uma mesma musica a guitarra como solista e o violao
como acompanhamento. Notamos também, que muitas de suas musicas sdo gravadas
primeiramente com guitarra elétrica e banda, e depois rearranjadas e gravadas no violao

solo.
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TRANSCRICAO DE QUATRO OBRAS DO ALBUM RIVA DE
JUAREZ MOREIRA

Ao se abordar a transcricdo na chamada musica popular, é preciso ter muito claro
que a noc¢ao de “obra” precisa ser alargada em relagcdo ao que comumente se considera
na tradicao da musica de concerto. Nao se esta diante de uma forma acabada de uma vez
por todas, relativamente estatica ou mesmo congelada. Sempre muito ligada ao momento
da performance, a pratica da musica popular, muitas vezes, faz com que a obra passe por
alteracbes a cada vez que é apresentada, seja por interferéncia de um novo arranjo ou
por meio de improvisagdes dos musicos. Portanto, a transcricdo de uma peca “popular”
pode ser vista como a transcricao de uma performance especifica, sabendo que o préprio
compositor, quando é o intérprete de sua obra, altera o material composicional em alguma
performance subsequente. Vemos também que, em determinadas praticas, o improviso e a
alteragédo do material € mesmo algo esperado pelo compositor, como no jazz.

No caso das obras de Juarez Moreira, vale observar que essas “alteracdes” ou
“variagbes” ocorrem inclusive na propria gravacao realizada para o album RIVA, ou seja,
mesmo considerando-se apenas o dmbito de uma Unica execu¢ao da pega, nota-se uma
forte tendéncia a evitar reapresentagbes literais de se¢cdes ou elementos tematicos. Em
entrevistas sobre o0 assunto, Juarez Moreira destaca que varias passagens da pec¢a podem
ser realizadas de diferentes maneiras. Na ocasido, ele mesmo apresentou rearmonizagoes,
alteracbes de baixo, variagdes meloddicas, entre outros procedimentos como possibilidades
de realizagdo de certas passagens. E muito importante observar, contudo, que esses
procedimentos séo previamente estudados para que possam constituir um grande repertério
de alternativas para as performances. Juarez relata o cuidado em estudar essas variagoes,
mas também acentua a liberdade para utiliza-las de forma espontanea, confirmando que
qualquer performance ou gravacgao, tomada singularmente, ndo € a forma final da obra,
mas apenas uma de suas possibilidades.

Diante dessas consideragdes, abrem-se algumas questdes para o processo de
transcricdo: como dar conta das varias alternativas na elaboragéo da transcricdo e na
apresentacgéo grafica do produto final? Toda e qualquer alteragcdo deve mesmo ser notada?
E possivel classificar os procedimentos e estabelecer algo como um quadro de variagdes,
a ser apresentada como um “prefacio” a obra, como um guia para a sua correta leitura
e apreensao? Os exemplos que veremos a seguir apontam alguns caminhos para estas
questodes.
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3.1 0 PROBLEMA DA TRANSCRICAO

Varias obras musicais, em diversas culturas, existem antes e independentemente de
seu registro escrito, persistindo pela memoria, sendo que eventos musicais desta natureza
pressupdem alguma variagdo em suas performances. Algumas obras possuem o registro
fonografico, mas seu compositor ndo as concebeu de forma escrita, e seu registro em audio
apenas apresenta uma interpretacao possivel dessa obra. Para demonstrar a multiplicidade
de possibilidades de registro escrito irei focar em obras que, em sua esséncia, apresentam
a pratica de variagbes, em maior ou menor grau, em suas performances. Varia¢gdes que
excedem as diferengas na agogica, abarcando também alteracdes de notas, acordes,
tempo etc.

A literatura musical ligada ao jazz pressupde que as performances apresentem algo
novo, improvisado ou algum novo arranjo. Em uma obra musical com esses preceitos,
apresenta-se um problema para a sua transcricdo e edicdo em partitura, pois sua
esséncia pressupde certo grau de liberdade e a necessidade de renovar o material a cada
performance. O importante é ter a consciéncia que uma notagdo musical ndo pode conter
a totalidade do acontecimento musical. Sabe-se que toda notagcdo embute informacdes
oriundas de tradigéo oral, sem falar em outras por demais subjetivas para serem grafadas,
como a significagdo de simbolos que mudam a sua forma de interpretacdo caso seja
utilizado em determinados estilos ou linguagens musicais diversas.

Podemos, em um processo de transcricdo musical, registrar uma obra de diversas
formas, como uma melodia cifrada, apresentando uma forma mais livre para o intérprete
realizar um arranjo de performance, ou uma escrita mais detalhada e pormenorizada, com
detalhes de execugéo, agogica e interpretagéo, apresentando para o intérprete uma forma
mais fechada de escolhas de interpretacéo e execucéo.

Annibal Augusto Sardinha deixou alguns manuscritos de suas composigdes.
Na escrita em partitura completa para violdo solo, Garoto demonstra
conhecimento profundo das normas de notagdo para violdo. Suas musicas
sempre estiveram no repertério de muitos musicos, desde sua época.
(DELNERI, 2015, P. 26)
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Figura 55. Manuscrito de Annibal Augusto Sardinha, o Garoto. O preludio Inspiragcdo, composicédo de
1947, é dedicada “ao amigo e professor Attilio Bernardini”. (BELLINATI, 1991, fac-simile anexo, vol.1).
(c.1a8)

Um exemplo dessas possibilidades de transcricdo, como veremos a seguir, € a obra
O Choro Triste N° 2, também denominado Tristezas de um Violdo', de Annibal Augusto
Sardinha. Segundo Delneri:

O Choro Triste N° 2, também denominado Tristezas de um Violdo (Fermata do
Brasil, Sao Paulo, 1952), foi editado com “harmonizacéao e arranjo” de Paulo
Barreiros (1909 - 2004). Esse musico teve sua vida profissional como violonista
e compositor, ao lado dos grandes nomes que despontavam no mundo
violonistico da “Era do Radio”, como o préprio Garoto, Angelo Apolénio, o
Poly, o professor Aymoré e Laurindo de Almeida. (DELNERI, 2015, P. 26)

1 (Fermata do Brasil, Sdo Paulo, 1952)
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Tristezas de Um Violdo

Harmonizagdo ¢ arranjo de Miusica de

PAULO BARREIROS Anibal Augusto Sardinha
(GAROTO)
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Figura 56. Transcricao de Tristezas de um Violdo de Annibal Augusto Sardinha realizada por Paulo
Barreiros. (c. 1 a 8)

Podemos ver que a coletanea Quinze Choros De Garoto, editada e impressa pela
Fermata do Brasil, em 1951 (que ndo mostra nenhuma referéncia do revisor responsavel),
apresenta uma escrita passivel de correcoes.

As melodias, escritas na tessitura da flauta, e as harmonias (acordes cifrados)
estdo elaboradas sem nenhum critério teérico musical coerente. O choro
Tristezas de um Violao aparece nos Quinze Choros... como um modelo de
uma partitura, onde n&o séo observados detalhes de uma escrita musical que
preservasse um vinculo coerente da notacdo melddica e harménica com a
pratica desse género. (DELNERI, 2015, P. 26)
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TRISTEZAS DE UM VIOLAO 17

CHORO

ANIBAL AUGUSTO SARDINHA
(GAROTO)

Figura 57. Edicao de Tristezas de um Violdo de Annibal Augusto Sardinha editada e impressa pela
Fermata do Brasil, em 1951 na coletanea Quinze Choros de Garoto. (c. 1 a 15)

Verificamos que na transcricdo de Paulo Bellinati, ha uma grande preocupacéo de
preservar o estilo violonistico de Garoto. O trecho abaixo mostra um “desenho” da partitura
de uma musica que fora concebida de forma detalhada para o violdo. Bellinatti insere
detalhes como andamento, articulagéo, glissandos e etc, preocupando-se com uma escrita

violonistica.
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Transcrigio de Paulo Bellinati TI'lSteZaS de Um ViOlﬁO

(gravagéio do autor na casa do . . GARF)TO
Prof Ronoel Simdes, em 1950) (Choro Triste N°1) (Anibal Augusto Sardinha)
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Figura 58. Transcricdo de Tristezas de um Violdo de Annibal Augusto Sardinha realizada por Paulo
Bellinatti, com grande detalhamento na escrita. (c. 1 a 8)

Neste proximo exemplo, vemos uma transcricdo que pretende conservar os
elementos essenciais da composi¢do, permitindo sem “traicdes”, que novos arranjos
ou adaptacdes desse tema mantenham a identidade da composi¢cdo, um choro “tipico”,
caracterizado por uma melodia acompanhada.
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Tristezas de Um Violdo

. GAROTO
(Choro Triste N°1) (Anibal Augusto Sardinha)
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Figura 59. Transcricdo em forma de um choro “tipico”, caracterizado por uma melodia acompanhada.

A musica popular urbana, para vozes e instrumentos, tem sido editada num
padrdo resumido: melodia e cifras. A garantia de autenticidade e correta
notagcdo dessa musica, muitas vezes, sdo fontes que apresentam indmeros
“erros” de escrita. Mais recentemente, novas edi¢des tiveram o cuidado
em preservar a composicao autoral. A pratica das rodas de choro, grupos
de musicos que mantém viva essa tradicdao até nossos dias, guardam esse
“segredo” da arte e da tradigéo, fontes primordiais para o entendimento da
linguagem de uma musica complexa que poderia ter um cuidado editorial,
para além dos objetivos do lucro. (DELNERI, 2015, P. 27)

Nos dois exemplos seguintes veremos novamente, duas formas de registro escrito
da masica Samblues. As partituras representam diferentes versdes da mesma obra, além

de terem funcdes diferentes, sendo a primeira, uma versédo de ensaio para banda, e a
segunda a versao para violao solo.

=062, Samblues Juarez Moreira
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Figura 60. Tema de Samblues transcri¢céo de Cleber Alves, partitura de ensaio da banda de Juarez
Moreira, como melodia acompanhada. (c. 1 a 8).
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Samblues (1987)

RIVA -2010
Transcrigdo: Gustavo Bracher Compositor: Juarez Moreira
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Figura 61. Transcricdo de Samblues da versdo solo do albim RIVA apresentando os detalhes de
execucao e variagdes apresentadas pelo compositor. (c. 1 a 8)

Podemos constatar que existem diversas formas de se realizar o registro escrito
de uma mesma obra. Essa diversidade de possibilidades se torna ainda mais evidente
para obras oriundas de matriz popular, nas quais a liberdade de interpretacdo e arranjo,
muitas vezes, estéo presentes na propria concepcdo da obra. Podemos ver que as diversas
formas de registro escrito estdo muitas vezes ligadas a sua fungdo, como uma partitura
para ensaio; registro de melodia e acordes; registro de uma interpretacao especifica, entre
outras.

3.2 ARRANJO

O arranjo musical € uma prética de reelaboracdo de uma obra ja existente, podendo
ser considerado como um registro de uma escuta particular de determinada obra. Segundo
o autor Peter Szendy, em seus livros Arrangements et Phonographies de Monteverdi a
James Brown (1997) e Arrangement/ Derrangement (2007): “O arranjador é alguém que
assina suas proprias escutas de uma obra musical”. O arranjo pode estar ligado aos
géneros musicais, apresentando um agrupamento de ideias musicais comuns, em que
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estdo inseridos padroes de formas, fraseado, dindmicas e outros elementos que abrangem
certo numero de musicas. O arranjo também esté ligado a escolhas instrumentais, como
a possibilidade de aumentar instrumentos em uma peca, ou a reducdo de um quarteto de
cordas para piano solo, ou ainda a alteragéo de um instrumento para outro, o que faz com
que a definicdo de arranjo se aproxime da definicdo de transcricéo.

Arranjo € a reelaboragdo ou “‘recomposi¢cao” de uma composicdo musical
ou parte dela (por exemplo, a melodia) para um fim diferente do original,
também a versdo resultante de uma peca(...) em senso comum, todas as
performances de Jazz, por possuirem carater de improvisagao e de releitura,
constituem uma forma de arranjo; Isto é, os musicos rearranjam o material
basico inicial em incontaveis formas e variacbes(...) Mais estritamente, o
termo arranjo em jazz significa uma versao escrita, fixa, geralmente publicada
de uma composicao, normalmente feita para um dos conjuntos “standards”
de Jazz (Jazz Orchestra, big band, grupos menores etc). (The New Grove
Dictionary of Jazz, 1 1988:32)

3.3 O IMPROVISO

O improviso esta muito presente na obra e nas performances de Juarez Moreira,
sendo uma caracteristica intrinseca de seu trabalho. Segundo o dicionario de Harvard, a
improvisagao é:

“A arte de executar a musica como uma reproducdo imediata de processos
mentais simultaneos, ou seja, sem 0 auxilio de manuscrito, esbocos, ou de
memodria,” € um pouco enganadora, pois, embora a memaria ndo seja usada
para lembrar em detalhes a composicédo notada uma vez aprendida, durante
a performance, a memaria € usada para lembrar os detalhes do estilo em que
o improvisador esta tocando; e sera demonstrado que a memdria recorda,
consciente ou inconscientemente, eventos musicais, padroes, e combinacdes
de som que se tornaram uma parte da personalidade musical do improvisador
2(TIRRO, 1974, p. 287).

Weick (1999,) nos demonstra que, em suas composicoes, Duke Ellington nao
buscava criar estruturas fechadas, pensadas apenas como regras e notas a serem
executadas por diversos instrumentos, seguindo rigorosamente um mapeamento prévio, ou
uma partitura. Suas composicoes eram criadas como obras abertas, ligadas e estruturadas
dentro de uma linguagem prépria, guiada por conceitos, mas admitindo ser influenciada
pelo momento, pelos musicos que o acompanhavam. Assim, ele buscava a variabilidade
e a espontaneidade do processo de improvisagdo como parte fundamental das suas
composicoes de jazz. Essa musica aberta, em si, é o objetivo do jazz, em que o intérprete,

amparado por uma linguagem e um estudo especifico, deve se arriscar na hora de um solo,

2 Original do ingles: The Harvard Dictionary’s definition of improvisation, “The art of performing music as an immediate
reproduction of simultaneous mental processes, that is, without the aid of manuscript, sketches, or memory,” is some-
what misleading, for although memory is not used to recall in detail a once-learned, notated composition for a pres-
ent-time performance, memory is used to recall the details of the style in which the improviser is performing; and it will be
demonstrated that memory recalls, consciously or sub-consciously, musical events, patterns, and sound combinations
that have become a part of the improviser’s musical self (TIRRO, 1974, p. 287).
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criando com seu improviso uma composicao instantanea, sempre perseguindo a renovagao
em cada performance.

Um dos componentes tipicos da improvisagao € o risco: isto €, a necessidade
de tomar decisGes musicais no impulso do momento, ou entrar em territério
musical inexplorado com o conhecimento de que alguma forma de fechamento
melddico, harménico ou de conjunto sera necessaria. Enquanto o risco esta
sempre presente, seu carater varia muito. (...) Na maioria dos casos, as
audiéncias avaliam as improvisacoes por meio do equilibrio de caracteristicas
obrigatérias contra desvios imaginativos delas. Elas também apreciam o
virtuosismo excepcional, seja técnico ou intelectual. (GROVE, 2014)3

Na mdsica, o improviso segue um estilo e um corpo de técnicas aplicadas, dentro
de uma linguagem estilistica propria, que busca significados e contextos que surgem de
dominios especificos de andlise, criagdo, manipulagdo e transformagcéo dos simbolos
sS0noros.

“Ellington escreveu para pessoas, ao invés de instrumentos. Um compositor
que compde para instrumentos, cria notas e espagos, um plano e uma parte
em aberto onde algum técnico anénimo pode tocar ad libitum (tocar livremente,
sem se preocupar com a manutencdo do andamento). No entanto, um
compositor que escreve para pessoas cria notas e estruturas que antecipam,
encorajam e formatam a improvisagdo. Compondo desta forma, Ellington
encorajava o musico a pensar como compositor” (WEICK, 1999, p.13).
John Cage trouxe ao ambito musical erudito contemporéneo a nogdo de acaso e
indeterminagdo como meios para alcancar uma verdadeira agéo artistica experimental.
Ela deveria ser Unica, imediata e desconectada de partituras, as quais ele se referia como

camisas de forcga.

No que diz respeito a performance propriamente dita, o projeto de Cage
€ realizado principalmente através de propostas de jogo colocadas para
os intérpretes. O que desejamos ressaltar € que neste jogo, a principio, o
que importa ndo é o som. Ou melhor, 0 som pode ser um dos possiveis,
porém imprevisiveis desdobramentos deste jogo que se instaura a partir das
propostas formuladas por Cage. (COSTA, 2009, p.84)

Esse tipo de improvisag¢do, em que existe uma gramatica bem definida e uma rede de
possibilidades mais ou menos rigidas imposta por um sistema determinante, € denominada
como idiomatica de um estilo. As intervengdes sonoras dos musicos se manifestam a partir
de uma relagéo intima com as possibilidades de seu instrumento, porem seguindo as
propostas formuladas. O improviso ocorre na medida em que o intérprete busca preencher

as lacunas deixadas no momento da execugdo, obedecendo regras pré-determinadas.

3 Original do inglés. One of the typical components of improvisation is that of risk: that is, the need to make musical
decisions on the spur of the moment, or moving into unexplored musical territory with the knowledge that some form
of melodic, harmonic, or ensemble closure will be required. While risk is always present, its character varies greatly.
(...) In most instances audiences evaluate improvisations by their balancing of obligatory features against imaginative
departures from them. They also appreciate exceptional virtuosity, either technical or intellectual. Grove Music Online,
acesso em 09/08/2018 http://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/
0omo-9781561592630-e-0000013738
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Verificamos que no caso de Cage, assim como no jazz, existem regras definidas,
preocupagdo com a idiomatica e a gramaética do estilo. O musico popular que trabalha com
improvisagdo entra, com o compositor, nesse jogo de criar e variar sempre. Renovar o
material € uma necessidade intrinseca da propria obra, dentro do seu estilo.

A improvisagdo, que se apresenta como pratica comum a diversos géneros
populares, ganha impulso forte com a sistematizacao e a elaboracéo teorica acerca dos
conceitos de espontaneidade e indeterminagcé@o dentro da musica erudita experimental no
século XX. Vemos que uma parte de indeterminacao é elemento constituinte da obra que,
popular ou erudita, em sua esséncia apresenta uma espontaneidade na performance, que
outorga liberdade e responsabilidade ao intérprete em renovar sempre, dentro de uma

linguagem e conceitos, uma parte da obra a cada performance.

3.4 CONCEITO DE OBRA ABERTA

Com a ideia de “obra aberta” Umberto Eco (2005) aponta para uma tensao entre
“fidelidade e liberdade interpretativa”. Uma obra teria como caracteristica a ambiguidade,
de tal maneira que, ainda que tomando uma forma fechada como um organismo
equilibrado, “é também aberta, isto &, passivel de diversas interpretacdes diferentes, sem
que isso redunde em alteracdo em sua irreproduzivel singularidade”. (ECO, 2005, p. 40).
Assim sendo, o intérprete passa a ocupar um lugar de coautoria de uma obra, pois “uma
interpretacdo e uma execugdo, apresenta uma nova fruicdo e assim, a obra revive dentro
de uma perspectiva original” (Idem, p. 40).

O conceito de obra aberta convida o intérprete a participar ativamente na construcdo
final do objeto artistico. Vemos que esse conceito se aplica a toda forma de interpretagéo
musical, mas se apresenta de forma ainda mais ampla nas praticas musicais ligadas a
improvisacéao, liberdades de agoégica, ou praticas de alteragdo do material, que séo muito
ligadas a musica popular, ao jazz, choro, blues, etc.

Nas praticas musicais que contém em seu cerne a liberdade de alteracdo de material
e improvisagéo, o autor confiaria ao intérprete a responsabilidade de completar a obra ao
seu prazer, como se fosse um quebra-cabecgas que necessita da participagcdo ativa dos
intérpretes para sua realizagéo.

Uma obra musical ligada as praticas de intervencao continua do material ndo pode
ser considerada como uma obra finalizada, “engessada” em um formato definitivo, pois
isso iria contra a propria esséncia da obra. Este procedimento de intervenc@o no material
estd muito presente nas performances de Juarez, principalmente quando o compositor
interpreta suas obras. Em vérias préticas ligadas a musica popular revelam-se aspectos
técnico-musicais relacionados a pratica de arranjo e improviso do compositor e intérpretes.
Tal pratica compreende a elaboragdo constante de variagdes para os motivos musicais,
utilizadas de forma livre nas performances ao vivo ou gravadas. O procedimento de
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rearranjar continuamente suas composi¢des constitui a esséncia de varios estilos da musica
popular, demonstrando que composicéo e performance sdo instancias intrinsecamente
relacionadas. Segundo afirma SCHULLER (2006):

[...] até certo ponto —(...)-, toda “performance” de jazz constitui uma forma de
arranjo, na medida em que € improvisada e constantemente renovada; quer
dizer, os “performers” rearranjam o material basico a cada nova variagéo e
forma. (SCHULLER, 2006)*

Novamente, retomando o assunto da transcricdo musical, vemos que a escrita
€ incapaz de conter a totalidade do evento musical. Ao abordarmos uma obra musical,
que possui parametros variaveis por sua prépria natureza interpretativa, ou em obras que
pressupdem participacado ativa de intérpretes no processo de reelaboragdo do material, o
registro escrito serd ainda mais insuficiente. Isso se d&, dentre outras razdes, pelos trés
riscos sinalizados por Seeger (1958):

Trés riscos sdo inerentes a nossa pratica de escrever musica (escrita musical).
O primeiro reside na suposigdo de que todos os parametros audiveis da
musica s&o ou podem ser representados por um parametro visual parcial, i.
e., por outro de apenas duas dimensdes, como ocorre sobre uma superficie
plana. O segundo risco reside ao se ignorar o atraso histérico da escrita
musical (musical-writing) em oposi¢édo a escrita do discurso (speech-writing),
e a consequente tradicional interposicdo da arte do discurso na adaptacao
de sinais auditivos e visuais na escrita musical. O terceiro reside por termos
falhado ao distinguirmos os usos prescritivo e descritivo da escrita musical, ou
seja, entre um projeto de como uma peca especifica deva ser realizada para
soar e um relato de como uma determinada performance desta de fato soou.
SEEGER, C (1958, tradugao nossa)®

Se para os dois primeiros riscos nao ha, propriamente dito, um “remédio”, cabe-nos
assumir os limites de uma transcri¢éo (escrita) musical que interfira apenas para mitigar os
efeitos relativos a distingcao entre “prescri¢cdo e descricéo” (terceiro risco). Podemos assim
propor uma metodologia mais precisa: uma edicdo aberta que mostre possibilidades de
algumas variagbes apresentadas. Portanto, o intérprete pode e deve fazer parte de um
jogo de criagdo continua, pois ele deve saber que nenhuma edi¢do apresenta a completude
de uma obra, que ela sempre estara aberta a variagdes e que a sua esséncia € viva.
Assim, apresentando algumas variacdes escolhidas procuro oferecer um suplemento
imprescindivel em uma edicao descritiva a quem quer que se disponha a visitar essa obra.

4 Original do inglés. In a sense all jazz performance, insofar as it is improvised and constantly renewed, constitutes a
form of arranging; that is, the performers rearrange the basic material in ever new variations and forms.

5 Original do inglés. Three hazards are inherent in our practices of writing music. The first lies in an assumption that
the full auditory parameter of music can be represented by a partial visual parameter. that is. by one with only two
dimensions. a flat surface. The second lies in ignoring the historical lag of music writing behind speech writing and the
consequent traditional interposition of the art of speech in the matching of auditory and visual signals in music writing.
The third lies in our failure to distinguish between prescriptive and descriptive uses of music writing-between a blueprint
of how a specific piece of music shall be made to sound and a report of how a specific performance of any music actually
did sound.
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APRECIACAO E ANALISE DAS OBRAS RIVA, VALSA PARA
MARIA, SAMBLUES E CONVERSA COMIGO MESMO DO
ALBUM RIVA

Neste capitulo serd apresentado um panorama do processo de criacdo de Juarez
Moreira nas quatro obras estudadas e transcritas. Em Riva, irei focar principalmente
nos aspectos das variacdoes apresentadas pelo compositor em suas performances,
particularidades muito presentes em sua obra. Ja em Valsa para Maria, a analise ira se
debrucar prioritariamente sobre os aspectos idiomaticos de sua composicao, e a influéncia
das harmonias impressionistas da Escola Mineira de Violdao. No caso de Samblues, irei
focar nos aspectos da composicdo crossover, através da investigacdo de elementos
caracteristicos do blues e do samba, além de buscar elementos idiomaticos em sua
composicéo. Iremos também explorar aspectos das linguagens da guitarra e do violao e
a dicotomia estética desses dois instrumentos que, segundo o compositor protagonizam
a dialogo estilistico da obra. Em Conversa Comigo Mesmo, a obra mais intimista de
Juarez presente no album Riva, irei explorar o seu processo de composicao, que esta
fortemente ligado a improvisacdo constante, ao idiomatismo instrumental, bem como ao

estilo impressionista.

4.1 RIVA, UM CHORO MODERNO E SUAS VARIACOES

Riva é uma obra composta em homenagem a seu pai Rivadavia Moreira em 1976.
Idealizada como um choro moderno “feito para tocar” (MOREIRA, 2015) e que apresenta
diversas “alteracbes” de material ou “variagdes” na propria gravagao realizada para o album
homénimo, reforcando a ideia de o compositor buscar constantemente novos elementos
para evitar repeti¢des literais de material.

As principais alteracdes de material musical serdo apresentadas em um quadro de
variacoes, desta forma demonstrando alguns procedimentos composicionais recorrentes

na constru¢do destas variagoes.

4.2 QUADRO DE VARIAGOES

Nesta obra, percebemos variagdes que alteram o material em seis niveis, assim
enumerados: melodia, ritmo, expressdo, desenvolvimento, progressbes de acordes e
performance (agogica, rubatos, etc ...).

Os elementos de variacao de expressao séo por sua vez, colocados nesta transcrigao,
de uma forma mais livre, pois isso faz parte de escolhas pessoais do intérprete, que podem
altera-los a cada performance, assim como os outros elementos. Mas como uma escolha
para esse trabalho destacarei os elementos de improvisacé@o, arranjo e variagdo dentro
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dos elementos de melodia, ritmo, desenvolvimento, progressdes de acordes, assim como
relacéo escala/acorde, sobreposicéo de arpejos, utilizagdo de motivos e do cromatismo.
Alguns elementos séo apresentados de forma recorrente na obra Riva:

1 - Sequéncia
Sequéncia é uma das formas de se desenvolver um motivo e ocorre, segundo Cook

(1987), quando um ou mais elementos musicais de um motivo sdo os mesmos, ou similares
ao do motivo anterior, conferindo continuidade. Uma sequéncia pode ser:

a. ritmica: quando se repete (de forma exata ou com alguma varia¢éo) a estrutura
ritmica da unidade melddica precedente.

b. melddica: quando se conservam (de forma exata ou com alguma variagédo) as
relagdes intervalares das notas ou a curva melédica do motivo precedente, po-
dendo alterar o ritmo.

c. melddica e ritmica: quando se conservam (de forma exata ou com alguma va-
riacéo), tanto a estrutura ritmica quanto as relagbes intervalares, ou curva me-
l6dica do motivo precedente, mantendo o ritmo.

Pela definicdo de sequéncia dada por Cook (1987), esse conceito pode compreender
repeticdes literais, ritmicas e melddicas, com pequenas variagdes; sendo assim a sequéncia
€ um conceito amplo de se fazer referéncias a um material ja apresentado.

Cook, assim como outros autores, refere-se a essas transformagdes melodicas e/
ou ritmicas como Variagdes que podem vir precedidas ou sucedidas por um novo material
melodico, chamado de Extensao.

2 - Repeticao

Neste contexto, repeticdo € a exata reprodugdo de um motivo. Segundo Hellmer/
Lawn (1996), apud Silva (2009, p. 64), “a repeticéo fornece continuidade a uma melodia,
além de propiciar ao ouvinte uma oportunidade de antecipar o proximo acontecimento
musical”. O efeito da repeti¢cdo sobre o ouvinte pode estabelecer uma ideia de continuidade.

3 - Deslocamento ritmicos

Esse procedimento ocorre tanto nos baixos, que na maioria das vezes nos dao o
pulso métrico da obra, quanto na melodia, apresentando muitas vezes um mesmo material
com alguma alteragdo no motivo ritmico em alguma das vozes.
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4 - Rearmonizacéao

Consiste em modificar os acordes originais, acrescentando dissonancias e/ou

inversdes alterando ou ndo suas fungbes harmdnicas.

5 - Alteracéao do baixo

Alterar as vozes do baixo, apresentada através de inversao de acordes, com objetivo
de criar uma nova linha melédica.

6 - Alteracao da melodia

Alterar uma melodia ja apresentada, com deslocamento melédico, acréscimo de
notas, ou redugao de notas, alterando assim, o perfil melodico.

As variagbes que possuem maior interferéncia no material estédo grafadas em Ossia;

outras variacdes de menor interferéncia no material estdo representadas em notas entre
parénteses, que séo notas de acordes que o compositor acrescenta em performances ao vivo.

Algumas dessas alteragbes aparecem na propria gravagdo, outras foram
apresentadas pelo compositor em performances e nas entrevistas, quando sua performance
foi registrada em audiovisual.

Juarez diz em suas entrevistas que ele estuda e prepara diversas variagdes com
antecedéncia, para que possa utiliza-las de forma improvisada em performances.

Um quadro de variagbes da obra Riva sera apresentado como subsidio para a
compreensao do processo de variagdes utilizadas nesta obra pelo compositor, demonstrando
alguns dos procedimentos de altera¢cdo do material musical com o intuito de contribuir para
a compreensao de seu processo composicional.

Apresentacao da obra RIVA em esquema de macroanalise:

Obra Riva

Compositor Juarez Moreira

Composicao Realizada ao violao

Data da Composigao 1976

Primeira Gravagéo 2010 — Album Riva
Instrumentacao Violéo solo

Duragéao 2:56

Instrumentacao Violao Solo

Tonalidade La menor

Linguagem Musical Choro

Revisao Acréscimo de contraponto — 2010
Forma AABAB’A'B’B”C -Coda (metade final do B’com variagao)

Tabela 3: Sintese dos dados gerais da composi¢éao Riva
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4.3 QUADRO DE VARIAGOES UTILIZADAS NA GRAVACAO DO COMPOSITOR

Variacao 1: Apresenta a utilizacdo de rearmonizagéo e alteragdo melddica.

5
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Figura 62. Rearmonizacéo e alteracdo melédica. (c.6)

Variacao 2: Apresenta a utilizagdo de deslocamentos ritmicos e rearmonizacao.
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Figura 63. Modificagdes ritmicas e harménicas. (c. 7)

Variacao 3: Apresenta a utilizagdo de rearmonizacgéo, alteracdo melddica na linha
do baixo e sequéncia ritmica.
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Figura 64. Alteracéo do baixo e rearmonizagéo. (c.9 e 10)
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Variacao 4: Apresenta a utilizagcdo de deslocamentos ritmicos.
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Figura 65. Deslocamento ritmicos (c.13)

Variacao 5: Apresenta a utilizacdo de rearmonizacéo e alteracdo melddica na linha
do baixo.
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Figura 66. Alteracao do baixo e rearmonizagao. (c. 17 e 18)

Variacao 6: Apresenta a utilizagédo de deslocamentos ritmicos e rearmonizagao.
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Figura 67. Alteracao harmdnica e ritmica. (c. 44 e 45)
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Variacao 7: Apresenta a utilizagdo de deslocamentos ritmicos e rearmonizagéo.

3 l\‘?ﬁ

Figura 68. Comparacéo dos compassos 13 e 14 (abaixo), com a reapresentacao da ideia musical nos
compassos 39 e 40 (Ossia).

O préprio compositor fala sobre sua ideia composicional para esta variagdo: “Em um
trecho toco como Dilermando Reis e Garoto, em outro como Bill Evans” (MOREIRA, 2016).
O compositor apresenta alto grau de alteragdo do material, utilizando um deslocamento

ritmico nos baixos, rearmonizacgéo e alteracao do padrdao melodico e ritmico da melodia.

Variacao 8: Apresenta a utilizacdo de deslocamentos ritmicos, rearmonizacédo e
alteracéo melddica. Variagéo do tema dos compassos 20 e 21 apresentada nos compassos

52 e 53.
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Figura 69. Tema original. (c. 20 e 21)
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Figura 70. Rearmonizacgéo, deslocamento ritmicos, alteragdo da melodia, alteragdo do baixo, sequéncia
ritmica (c. 52 e 53)'

1 Essa variagdo é um desenvolvimento dos c. 20 e 21 e é a ponte para o final da musica.
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Variacao 9: Apresenta a utilizagcdo de rearmonizacéo e alteragcdo melodica.
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Figura 71. Rearmonizagéo, alteragdo do baixo. (c. 64 e 65)?

Variacao 10, Tema 1:
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Figura 72. Apresentagéo do tema 1. (c. 1 a 3)

Tema 2: Desenvolvimento do tema 1 com acréscimo de contraponto na linha do

baixo.
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Figura 73. Reapresentacao do tema inicial no inicio da segunda parte da musica, com acréscimo de
contraponto. (c.27 a 29)
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Variacao 11: Alteracdo melddica e rearmonizagéo em relacao a figura 75.
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Figura 74. Variagcao dos baixos. (c 55 a 59)

2 Esta variagéo foi apresentada pelo compositor em performance ao vivo e nas entrevistas.
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Variacao 12: Alteragéo melddica e rearmonizacdo em relagéo a figura 74.
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Figura 75. Variagcao dos baixos e de acordes em relagéo a figura anterior. (c 60 a 63)

As variacdes 11 e 12 demonstram uma variagdo do desenho melédico dos baixos
junto com alteracéo da apresentacéo dos acordes.

4.2 O IDIOMATISMO NO CASO DE VALSA PARA MARIA

Valsa para Maria, dedicada a primeira esposa do compositor, € uma peca de
atmosfera idilica, em forma ternaria, com se¢bes pouco contrastantes baseadas num tema
intensamente lirico e separadas por um interlidio de acordes dissonantes que aparecem
pela primeira vez ja na introducgéo.

O tema de Valsa para Maria foi originalmente gravado no album Bom Dia, de 1989.
Nessa gravagéo, apenas a introducao é feita com o viol&o; o arranjo que segue é constituido
por guitarra (Juarez Moreira), teclados (André Dequech), bateria (Esdra Ferreira Neném) e
baixo (Kiko Mitre). Em 2010, Juarez realiza a gravacdo apresentada em Riva, para violao
solo, que é a versao analisada neste trabalho.

Juarez Moreira relata que essa musica foi composta ao violao, improvisando acordes
e cantando uma melodia, tendo sido também a Unica para a qual ele escreveu uma letra.
Portanto, inicialmente essa obra era para ser cantada, e sua melodia e forma musical séo
pensadas como uma cancao (MOREIRA, 2017).

Podemos perceber nas obras de Juarez o “empréstimo” para o violdo de
procedimentos e técnicas da guitarra elétrica em seu uso jazzistico, como as pestanas com
dedos 2, 3 e 4. Como sua primeira gravacgéao foi realizada quase que apenas com Juarez
tocando guitarra, percebemos fortemente a influéncia desse instrumento na obra.

No arranjo para violao solo apresentado em Riva, podemos ver um pouco do processo
composicional de Juarez Moreira. Se a primeira gravacao, de 1989, praticamente dispensava o
violdo e continha uma secéo de improviso, a gravacao de 2010 ja foi pensada como uma peca
para violao solo, com diversas alteragcdes em relagdo a verséo anterior, de modo a valorizar as
possibilidades desse instrumento. Nesse sentido, a secdo central de improviso foi substituida
por um trecho previamente pensado, fazendo quase uma espécie de segundo tema para a
musica. Foram significativas também as alteragées na harmonia, com utilizagcédo de acordes
com intervalos quartais, ainda que para isso tenha havido a necessidade de pestanas com
diversos dedos e aberturas mais comuns a técnica da guitarra. Em seu livro “Arranjo — Método
Pratico — Volume 1II”, lan Guest (1996) destaca a “riqueza” e o “exotismo” obtidos com o uso
das quartas por meio das pestanas. Segundo ele:
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A escolha da tonalidade em Valsa para Maria é bastante idiomatica no violdo. A

A estrutura de quartas se utiliza das notas disponiveis na escala de acorde
e realca as dissonancias da harmonia jazzistica [...]. O violao [...] se presta
extraordinariamente para tocar harmonia na estrutura de quartas. O arranjo
deve ser feito antes, pois a méo do violonista ndo esté habituada a essas
posigcdes, apesar de acessiveis (p. 18)

quantidade de cordas soltas em determinadas tonalidades oferece ao violonista maiores

possibilidades de digitacédo, variacdo timbristica e relaxamento, facilitando movimentos

polifénicos, notas pedais e de longa duracdo. Nesse sentido, o uso de certas tonalidades

valoriza as caracteristicas sonoras do instrumento, como afirma Scarduelli (2007):

[...] a escolha de determinados centros, tonalidades ou modos é fundamental
para que se tenha um bom aproveitamento das cordas soltas. Uma pegca em
Mi, por exemplo, é favorecida pela 1a, 2a, 6a e 3a (caso seja Mi menor) cordas.
Uma peca tonal em L& garante os baixos dos graus tonais (I, IV e V graus)
também nas cordas soltas, com a ténica na 5a corda (L&), a subdominante na
4a corda (Ré) e a dominante na 6a corda (Mi). A escolha de Sol maior favorece
0 uso da 3a, 2a e 4a cordas. Além disso, tais escolhas podem beneficiar uma
sonoridade mais encorpada no instrumento através da ressonancia de cordas
soltas que, mesmo nao sendo tocadas, vibram por simpatia. (SCARDUELLI,
2007, p. 141)

Portanto, a tonalidade de la menor possibilita as seis cordas soltas, com a ténica na

quinta corda, a subdominante na quarta corda e a dominante na sexta corda, o que facilita

a execucgao e a plena utilizac&o dos recursos caracteristicos do instrumento.

Obra Valsa para Maria
Compositor Juarez Moreira
Composicao Realizada ao violao cantando a melodia

Data da Composicao

1986

Primeira Gravagao

1989 — Album Bom Dia

Instrumentacao Intro: Violao — Guitarra, Baixo, Teclado, Bateria
Duragéo 3:16

Segunda Gravagao 2010- CD Riva — Selo Beso Brasil
Instrumentagao Violao Solo

Tonalidade La Menor

Duracéo 4:21

Comentario do autor

“Inspirada nas valsas brasileiras para violdo, uma
coisa também de Tom Jobim, com acordes de jazz e
impressionistas” (MOREIRA, 2017)

Forma

Introdugé@o — A — Interltdio — A’ — Interlidio — B — Interludio —
A”- Coda

Tabela 4. Sintese dos dados gerais da composicao de Valsa para Maria
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A obra € introduzida com os acordes que serdo reaproveitados nos interludios ao
longo da peca, levemente modificados a cada recorréncia. ldentificamos nesse material o
uso de procedimentos idiomaticos, como a utilizacao de cordas soltas — que, ao liberarem
o0 grave da mao esquerda, possibilitam maior espagamento dos acordes — e o uso de
dissonancias, gerando uma atmosfera impressionista que é uma caracteristica idiomatica
da Escola Mineira de Violdo. Temos também, no terceiro acorde do exemplo a seguir,
técnicas emprestadas da guitarra de jazz como a pestana com o dedo 2 nas cordas Ré e

Sol na casa 12 do instrumento.
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Figura 76. Transcricdo uma parte central de Valsa para Maria, com seus acordes abertos “inesperados

que exigem posicoes inusitadas da mao esquerda, que parecem ir sempre a direcdo contraria do que o
ouvido espera” (ZANON, 2007b). (c. 86 a 89)

Podemos ver similaridades do procedimento de utilizagdo de cordas soltas que
possibilitam maior espagamento dos acordes, no exemplo abaixo, da musica “Denise 10”

de Chiquito Braga:
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Figura 77. Modulagéo em “Denise 10", album Ao vivo no CCBB, de Chiquito Braga, o precursor da

“Escola Mineira de Violao” e de seus procedimentos impressionistas. (LOVISI: 2017, 166)

No préximo exemplo, figura 78, podemos destacar novamente a utilizagéo de cordas
soltas para o maior espagamento dos acordes e no compasso 7 vemos a nota mais aguda

da obra.
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Figura 78. Transcri¢do da introducéo de “Valsa para Maria”, demonstrando o movimento harménico do
interltdio junto a um desenvolvimento melddico e permitindo um maior espagamento da tessitura entre
os acordes e os baixos. (c.1a7.)

Vemos novamente um procedimento caracteristico de Juarez Moreira. A realizagao
de uma variagcdo quando uma frase é reapresentada. Demonstramos nos exemplos abaixo

em Ossia o desenvolvimento do material na segunda apresentacéo da frase, figuras 79,
80 e 81.
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Figura 79 . Variagao do material na reexposig¢ao do ritornello. (c. 17 a 21)
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Figura 80. Variagdo do material na reexposicao do ritornello. (c.25 a 27)
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Figura 81. Variagdo do material na reexposicao do ritornello. (.39 a 41)
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No proximo exemplo, identificamos a utilizagdo de um procedimento idiomatico do
violao, o uso constante da pestana com o dedo 1 ao longo de uma frase musical, o que
facilita a execugéo de um trecho musical que apresente uma sucessao de acordes.

XO0X 0X X X X X x X X XX X~~~
—E._' ——! 3T K 5ft Z%er

| |
32 2 341 2 341 2134 2 311 1123 1251 2

Figura 82. Uso constante da pestana com o dedo 1. (c. 17 a 21)

No exemplo abaixo, podemos ver novamente procedimentos harmdnicos e melodicos
tipicos de uma atmosfera impressionista que € uma das caracteristicas idiomaticas da Escola
Mineira de Violao. Seguindo a digitacao do proprio compositor, teremos nos compassos 71
a 73 os intervalos das notas si — mi — si executados com pestana no dedo 4 nas cordas mi e
si e nos compassos 75 a 77 os intervalos la — ré — |a sdo executados com pestana no dedo
3 nas cordas sol, si e mi, apresentando uma técnica emprestada da guitarra.
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Figura 83. Transcricdo de um trecho de Valsa para Maria apresentando uma harmonia com

caracteristicas impressionistas com intervalos quartais e a utilizagcdo de pestanas de duas e trés cordas
com os dedos 4 e 3. (C. 71 a0 77).
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No préximo exemplo, vemos a utilizagdo de glissando, uma técnica tipica do violao
e guitarra.

Figura 84. Utilizacéo de glissando. (C.100 e 101).

Valsa Pra Maria
Musica e Letra: Juarez Moreira
N&o posso saber como aconteceu
Como se fosse um raio
Vocé diz ndo querer meu amor
Ja ndo sei o que digo a vocé
Fica mais facil
Dizer na cangéao
Como foi bom pra mim
Ter vocé uma vez
Eu n&o vou chorar
Vou cantar aqui

Uma cangéo de amor
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4.3 SAMBLUES E A MULTIPLICIDADE DE LINGUAGENS DE UM
COMPOSITOR GUITARRISTA E VIOLONISTA.

A musica Samblues € uma homenagem ao idolo baixista Jaco Pastorius (1951-
1987) que Juarez chegou a ver perambulando como pedinte pelas ruas de Nova York
(MOREIRA, 2015). Samblues, assim como algumas de suas composic¢oes, traz no titulo
as referéncias musicais que serviram de inspiracéo para o compositor. Identificamos esse
procedimento crossover, de mescla estilistica, em diversas de suas obras, como Choro
para Piazzolla, Baido Barroco, Chora Jazz, etc. A andlise desta obra, baseada no seu
processo de transcricdo e entrevistas com o autor, permite revelar de que modo Juarez
trabalhou os dois géneros citados no titulo, apresentando elementos chaves de cada um
para mescla-los na composicao.

Juarez Moreira relata que essa musica foi composta ao violdao, improvisando acordes
e cantando uma melodia, procedimento este, que o compositor relata como sendo uma de
suas formas de compor, e que foi o ponto de partida de obras como “Valsa para Maria” e
“Diamantina”. (MOREIRA, 2017).

4.3.1 A construcao de uma melodia blues

O blues possui uma sonoridade caracteristica que pode ser compreendida como
uma mistura dos modos maior e menor pelo ponto de vista harménico e melddico. Podemos
notar que, comumente, o proprio acorde de ténica maior € normalmente confrontado por
uma das notas conhecidas como “blue note”, a 32 menor. Dentro dos conceitos de harmonia
funcional ocidental, a relagéo entre os tons vizinhos® se da preferencialmente entre os
graus I, IV (ii)4, V (iii)® e VI de um campo harmbnico maior. Teremos 0 mesmo numero de
acidentes entre os graus | e VI (tons relativos) e entre os graus IV (subdominante) e V
(dominante) que apresentam apenas um acidente de diferenga em relagéo a ténica. Ja em
relacdo ao homoénimo da tonalidade, que apesar de compartilhar a mesma fundamental
e partilhar da mesma dominante, possui 03 acidentes diferentes em relagcdo a tonica,
que s&o normalmente considerados como dissonéncia (3b, 6b, 7b) em relacdo ao acorde
e a escala da toénica maior. Porém, dentro do contexto de uma harmonia de blues, os
acidentes apresentados pelo homénimo da tonalidade ndo soariam como dissonancia, e
sim, passariam a ser uma das caracteristicas fundamentais da linguagem musical.

Tendo como referéncia uma escala maior, podemos verificar com mais clareza o
aparecimento das blue notes como recurso estético e estilistico junto a certos intervalos
chaves. Além da blue note de 32, encontraremos outra blue note no espacgo entre a 4% e 5°

3 S&o os tons que contém a mesma armadura de clave, ou que tém apenas um acidente de diferenga em relagéo ao
tom principal. Os tons vizinhos podem ser diretos ou indiretos. Diretos: S&o os tons pertencentes ao quarto grau (1V) e
ao quinto grau (V) do tom principal, além da sua tonalidade relativa (VI). Indiretos: Os tons relativos do IV e do V da
tonalidade principal.

4 Relativo menor da subdominante.

5 Relativo menor da dominante.
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justas, sendo caracterizada como uma 5% diminuta. A terceira blue note aparecera como
72 menor, dando assim uma sonoridade que se aproxima ao modo mixolidio no tratamento
melddico, com excecdo apenas para o caso de se tocar sobre a dominante. Segundo Fabio
Adour:

No Blues a 7 maior (da ténica) sé aparece nas improvisagoes sobre o acorde
de dominante, emrelagdo ao qual ela é a 3% maior (da dominante), configurando
uma situagdo aparentemente influenciada pelo anseio, proveniente do Jazz,
de sempre “contar a histéria dos acordes” (ADOUR, 2008, p. 178)

Segundo Wisnik (1989), o blues, uma das matrizes do jazz, resulta harmonicamente

de uma sobreposicéo singular do sistema tonal com o sistema modal:

Combinam-se nele a escala diatonica e as cadéncias tonais com uma escala
pentatdénica (marca africana mixada com as bases da musica européia),
resultando dessa combinagdo uma ambivaléncia entre 0 modo maior e menor
particularmente sensivel naquelas blue notes inconfundiveis e penetrantes (a
terca e a sétima notas da escala diatdnica bemolizadas em choque com a
terca e a sétima naturais; a partir do bebop® , a quinta abaixada passou a
poder soar também como blue note) (Wisnik,1989, p.200).

Outra caracteristica que podemos perceber é que a blue note da 5* diminuta
geralmente aparece nas figuracdes sobre a pentaténica menor; j& a blue note da 3% costuma
ser produzida por meio do acréscimo de 3% maior na pentatbnica menor e de 3* menor
na pentatbnica maior, e tirando o caso de se tocar sobre a dominante, veremos sempre
a sétima menor. Em sua maioria, as blue notes aparecem como notas de passagem ou
ornamentacdes de uma melodia exercendo uma fungcdo como as aproximagdes cromaticas
no jazz (GUEST, 1996, p. 93).

Vemos que existe uma necessidade de se aplicar configuracbes melddicas e
harménicas apropriadas através de uma série de figuragbes padronizadas, para que
possamos atingir uma sonoridade estilisticamente aproximada do blues. Adour também
observa que o blues fixou uma espécie de escala béasica para todas as harmonias, porém
existe uma grande divergéncia quanto as notas que seriam componentes dessa “escala
blues”:

Os mesmos autores, que divergem quanto a escala, concordam que as
pentatonicas constituem a génese dessas figuragées. Como o Blues congrega
0s modos maior e menor, pode-se compreender os esqueletos desses

“clichés” por meio das pentatonicas maior (em D¢: d6 — ré — mi — sol — 1a) e
menor (em D6: do — mib — fa — sol — sib) (ADOUR, 2008, p.179)"

Outra forma de compreendermos a construcdo melédica do blues pode ser vista
através da sua progress@o harmdnica bésica, que é constituida com os graus |, IV e V,
sendo que todos estes acordes apresentam a 72 menor, o que é particularmente relevante

6 Bebop é uma variagéo do estilo jazz, que teve origem durante a segunda guerra mundial. Destacam-se neste estilo os
precursores: Charlie Parker e Dizzie Gillespie. (Vidossich, 1975, p.75)

7 Fabio Adour em sua tese Sobre Harmonia: Uma Proposta De Perfil conceitual discorre sobre as escalas do blues e a
blue note (p. 177 a 186).
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para o | e IV grau, pois estas notas estédo fora da escala e do campo harménico maior. A
72 menor do | grau é a 72 menor da tonalidade, sendo assim uma caracteristica do modo
mixolidio: 1-2-3-4-5-6-7b. Ja no IV grau, sua 7% menor € o 3° grau menor da tonalidade,
se contrapondo a 3% maior do 17, configurando entdo o modo dérico: 1-2-3b-4-5-6-7b. Por
este motivo vemos que o 3° grau maior costuma ser evitado nas configuragées melodicas
sobre o IV7. Novamente, segundo Adour (2008, p.180): “Com apenas esses dois graus, 17
e IV7, todas as notas do mixolidio e do dérico sdo contempladas”. (ADOUR, 2008). Vemos,
novamente corroborando para a sonoridade mixolidio e dérico que, segundo Adour (2008,
p.180): “(...) percebe-se que o somatério dos sons componentes das duas pentatdnicas
(maior e menor) produz uma espécie de comunh&o dos modos mixolidio e dérico, que, com
excecgao do 3° grau, sdo escalas semelhantes”.

Podemos ver nos exemplos abaixo a aplicagdo dos elementos melddicos para a
construcao de uma melodia blues. O primeiro exemplo € o tema de Samblues, o segundo €
na musica Wave de Tom Jobim e o terceiro € um exemplo de uma melodia blues.

ETM® E/G* A7 F#7  Blsus®

)

3

Figura 85. Tema de Samblues na guitarra na gravacédo de 1997, apresentando uma melodia blues. (C.
1 a5). (LOVISI, 2017, P. 222)
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Figura 86. Exemplo de melodia blues em Wave de Tom Jobim.

(A dorio) (D mixolidio) (D alterada) (G menor harmonica) (G edlio)

AmQ

D13 Dt Gm9 Gm7

Figura 87. Exemplo de melodia blues.® (BERTON, 2005, p. 74)

8 Note neste exemplo que a melodia sugere os acordes dados na cifra; tanto as nonas dos acordes “Am9” e “Gm9”,
quanto a “décima terceira”, a “quinta aumentada”, e a “sétima”, dos acordes “D13”, “D+” e “Gm7” estdo na melodia.
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4.3.2 A “levada” do samba ao violao

A “levada” do samba ao violédo é caracterizada pelo movimento harménico e ritmico,
que por sua vez, é constituido de varias células ritmicas que se sobrepdem com o intuito
de reproduzir a polifonia ritmica das baterias das escolas de samba. As levadas incorporam
em si outros elementos ritmicos, pois a relagéo entre o violéo e a percusséo é primordial
(LIVRAMENTO, 2017, p. 140)

Esta polifonia ritmica pode ser resumida em trés “planos sonoros” basicos:

1. Marcacéo: feita principalmente pelos surdos.

Surdo de primeira

<L e
4 2

Figura 88. Marcacgéo do surdo de primeira.

N

/
o

2 — Conducéo - feita principalmente pelos chocalhos e outros instrumentos como
reco-reco, caixa, repique.

3 - Levada do samba - pela caixa e tamborim, realizando subdivisdes

'%H“J WEERT T o e e TN

Figura 89. Variagéo de levada de samba do tamborim (BECKER, 2013, p.8)

A polirritmia do samba, em que diversos instrumentos sobrepéem desenhos ritmicos
diferentes, é possivel ser representada no violdo através da reproducédo dessas figuras
com a mao direita, baseadas nas levadas de especificos instrumentos de percussdo. Com
os dedos (i, m, a) busca-se reproduzir as figuras ritmicas do tamborim, pandeiro e agog0,
enquanto o polegar tocando os bordbes e fazendo a fungéo do baixo, busca reproduzir
a marcacao dos surdos®. Logo, para atingir esse efeito sonoro, as cordas do violdo sédo
articuladas em trés blocos: grave, médio e agudo.

9 Existem 3 fung6es diferentes de surdo, o “surdo de primeira”, com afinagéo mais grave é o que marca o segundo tem-
po do compasso (um-DOIS, um-DOIS). O “surdo de segunda” marca o primeiro tempo (UM-dois, UM-dois). Por ultimo,
o terceiro surdo, chamado “surdo de corte” ou “surdo de terceira”.
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Figura 90. Exemplo de uma levada de samba ao violao, apresentando as figuras ritmicas do tamborim
e do surdo. (BECKER, 2013, p.12)

O polegar atua em um nivel da marcacéo (surdo), e os dedos (i, m, a) no nivel da
conducéao e da “levada” (tamborim).
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Figura 91. No exemplo acima vemos uma levada de samba ao violdo seguindo o padrao do tamborim.
(LIVRAMENTO, 2017, p. 144)

4.3.3 A execucao da “Sincope Brasileira”

O Dicionario Grove de Musica define “sincope” como o deslocamento regular de
cada tempo em padrédo cadenciado sempre no mesmo valor a frente ou atras de sua
posicdo normal no compasso (SADIE, 1994, p. 868), ou seja, um desvio do pulso ou da
acentuacédo métrica normal. Na musica brasileira, em relacédo ao ritmo, uma caracteristica
marcante é a variagdo apresentada na execug¢ao da “sincopa”. O termo “sincopa”, segundo
Mario de Andrade (1962) em seu conceito tradicional, muitas vezes ndo se adequa
necessariamente aos movimentos ritmicos na musica brasileira — e no nosso caso, 0 que
chamamos de “sincopa”, na tradicdo musical brasileira oriunda de matriz popular, pode nao
ser considerado como uma “sincopa” no sentido tradicional. Segundo Mario de Andrade,
advertindo um conflito entre a ritmica musical dos portugueses, “afeicoada ao mensuralismo
tradicional europeu”, e a prosodia das musicas amerindias e africanas, conclui que “a
ritmica mais livre, sem medicao isolada musical era mais a nossa tendéncia.” (ANDRADE,
1942, p. 31). Para o maestro Baptista Siqueira (1969), a musica brasileira caracterizou-se,
inicialmente, pela substituicdo dos “acentos métricos”, de carater universal, por “acentos
ritmicos”, de carater local. Enquanto musicos eruditos do século XIX deixavam de acentuar
uma nota sincopada por considerar um grave erro, musicos populares, transgredindo essa
regra, escreviam sincopes sem a exigéncia do acento obrigatério — “o acento brasileiro era
diferente porque sua lingua também o era.” (SIQUEIRA, 1969, p.76).

A sincope caracteristica semicolcheia-colcheia-semicolcheia estéd presente na
musica brasileira, mas a execugéo dessa sincope possui uma peculiaridade chamada, pela
pesquisadora Ténia Mara Lopes Cancado (2000), de “fator atrasado”, referindo-se a uma
irregularidade e instabilidade de ritmos populares brasileiros e esta associado a origem
africana de nossa musica.
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Sincope caracteristica

tr rec

Figura 92. Representacgédo grafica de uma sincope.

O termo “sincope brasileira” deve ser entendido ndo como a denominacao do
desenho ritmico presente na notacdo da mdusica tradicional, mas como a designacédo de
uma ideia musical que engloba tanto as formas de uso quanto de execugédo do padrédo
ritmico que esse desenho passou a representar no Brasil a partir das ultimas décadas
do século XIX. A pesquisadora Tania Mara Lopes Cancado (2000), estudiosa dos ritmos
afro-brasileiros, afirma que parece haver consenso de que a sincope que se desenvolveu
nas Américas tem origem africana, embora os processos que levaram ao seu surgimento
ndo estejam claros. Segundo a autora, varios musicélogos corroboram a tese de Mario de
Andrade de que nossa sincope tem origem na tercina, transformada pelo “contato com
outros ritmos e por influéncia da nossa dinamogenia” (ANDRADE, 1989, p. 477)

A sincopa europeia me parece um produto exclusivamente musical, e ainda
mais, uma verdadeira especulacédo tedrica proveniente da subdivisdo da
unidade de tempo em quantidades irregulares em que as batidas fortes
subsistem em seus lugares tedricos e se tornam pois musicalmente elipticas.
Oraemnossamusicaamericana (jazz, maxixe e em geral toda sincopa brasileira
e mesmo no tango platino) o que se da é um verdadeiro descolocamento do
acento forte que passa do lugar teérico para um lugar onde ele ndo devia cair,
verdadeira antecipacéo ritmica da thesis.’® (ANDRADE, 1989, P.41)

e —
Sincopa '
europeia |
v ¥ v
> >
Sincopa
americana
& &
=

Figura 93. Exemplos da sincope européia e da sincope americana e seus acentos. (ANDRADE, 1989,
P.41)

Mario de Andrade busca demonstrar a origem da sincopa americana descrevendo-a
como um tipo de deslocamento sincopado de acentuagé@o que ndo se d4 como um desvio
ou ruptura do discurso musical, mas com sua ligacao a aplicagéo direta e imediata com a
danca ou coreografia:

10 Andrade, Mario de. Nota de pesquisa em Sincopa: Série manuscritos do autor, Arquivo IEB/USP, nota n° 9, p. 41.
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Na América o conceito de sincopa surgiu doutra necessidade que por mais
fisiolégica e popular, se podera chamar de mais essencial. Aqui a sincopa €
de aplicacéo imediata, constante e diretamente coreografica. Basta examinar
o papel decisivo dela dentro da forma do fox-trot, do rag-time, do samba, da
catira, do maxixe onde no geral ela é imprescindivel pra se verificar o que eu
falo. E ela quem da o esquema ritmico do maxixe.

Para a formagéo e consolidagédo da sincopa brasileira, Mario de Andrade elenca trés
observacgdes e hipoteses sobre a Cantiga de Roda; Sambalelé:

Primeiro: observar a fixagédo da sincopa no 1°tempo. Segundo importantissimo:
notar a luta entre a tercina e a sincopa, que terminou no Brasil pela vitoria
franca desta. Terceiro: observar que da tercina proveio por contato com
outros ritmos e por influéncia da nossa dinamogenia, o nascimento da sincopa
brasileira.”"

Figura 94. Demonstracéo do possivel nascimento da sincopa por colisdo de vérios ritmos de 3 notas
em subdivisdo binaria. (ANDRADE, 1989, P.40)

Mario de Andrade ainda demonstra algumas férmulas ritmicas empregadas em
sambas e maxixes que corroboram com a ideia do possivel nascimento da sincopa por
colisdo de varios ritmos de 3 notas.

Ainda na morfologia da sincopa brasileira carece nao esquecer outra formula ritmica
muito empregada em sambas (....). De fato, se encontra até em maxixes o seguinte ritmo

acompanhante ou principalmente donde a etimologia seguinte:'?

Figura 95. Demonstragdo do ritmo acompanhante encontrados em maxixes. (ANDRADE, 1989, P.49)

Em Samblues, vemos o conflito, ou a liberdade do tratamento da sincope, pois a
interpretacdo do tema transita entre uma sincope mais precisa e uma quialtera, o que fica
aparente em cada aparecimento do tema, pois essa figura ir4 oscilar entre os dois polos.

11 Andrade, Mario de. Nota de pesquisa em Sincopa: Série manuscritos do autor, Arquivo IEB/USP, nota n° 5, p. 40.
12 Andrade, Mario de. Nota de pesquisa em Sincopa: Série manuscritos do autor, Arquivo IEB/USP, nota n° 9, p. 49.
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Figura 96. Tema de Samblues na guitarra na gravagao de 1997, apresentando o tema com quialtera.
(C.1ab). (LOVISI, 2017, P. 222)

Figura 97. Tema de Samblues na transcricdo de Cleber Alves, partitura de ensaio da banda de Juarez
Moreira, apresentando com sincope. (C. 1 a 5). (ALVES, 2018)

4.3.4 O idiomatismo em Samblues

Obra Samblues

Compositor Juarez Moreira

Composicao Composta ao violdo cantando a melodia

Data da Composicao 1987

Primeira Gravacao Gravado em 1993/94 — Album Samblues — Langamento em
1997

Instrumentacao Violao/Guitarra, Baixo, Teclado, Bateria

Duragéo 5:28

Segunda Gravagao 2009 - CD Riva — Selo Beso Brasil - Lancamento em 2010

Instrumentacao Violao Solo

Tonalidade Mi Maior

Duragéao 3:39

Descrigao “Homenagem a Jaco Pastorius, um tema de blues com
acompanhamento de samba” (MOREIRA, 2017)

Forma Introducé@o — A — Interludio — A’ — Interludio — B — InterlGdio —
A”- Coda

Tabela 5. Sintese dos dados gerais da composi¢éo de Samblues.

Samblues foi originalmente gravado entre 1993/94 no antigo Estudio 108 em Belo
Horizonte, e o album homénimo que foi langcado em. Nessa gravacgéo, o arranjo que segue
€ constituido por guitarra e violdao (Juarez Moreira), teclados (Cliff Korman), bateria (Esdra
Ferreira Neném) e baixo (Ezequiel Lima).
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A guitarra e o violdao tém papel central nesta primeira gravacdo, cada um
representando uma linguagem musical. A guitarra é o instrumento solista, seu timbre,
associado a sonoridade do jazz e do blues, apresenta o tema entremeado de elementos
tipicos do blues como a blue note e fragmentos pentaténicos (Figura 96). O violao realiza
0 acompanhamento através da levada do samba, criando um suporte ritmico brasileiro
reforcado pelo baixo e bateria, acompanhando o fraseado blues da melodia principal
(Figura 97).

Segundo Juarez, a guitarra e o violdo sdo dois instrumentos diferentes, que
representam estéticas e comportamentos antagonicos, quase contraditorios, “(...) O violao
€ um instrumento de terra, ancestral, ibérico, a guitarra € um instrumento do asfalto, pds-
revolugdo industrial.” (MOREIRA, 2017)

Mesclando elementos harménicos e melddicos do blues e uma condugéo ritmica de
samba, Juarez conseguiu criar uma composicao de carater hibrido, mantendo as estruturas
essenciais e representativas de ambos os géneros e explorando a dicotomia estética dos
dois instrumentos.

A escolha da tonalidade (mi maior) em Samblues também é bastante idiomatica para
a guitarra e o violdo, possibilitando a utilizacao de varias cordas soltas, com a ténica na
sexta corda, a subdominante na quinta corda, a dominante na segunda corda e a sétima

menor, caracteristica do blues, na quarta corda o que facilita a execugéo.

2 on 4 @ 4 @+ O

Figura 98. Exemplo de utilizagdo de cordas soltas em Samblues, (c. 68 e 69).
Podemos ver que, no inicio do tema, Juarez se utiliza da escala pentaténica de Mi

maior (mi, fa#, sol#, si, do#) para compor a melodia e a presenca da blue note (sol natural,
compasso 2, figura 95) acentua o efeito blues da frase musical.

E'M® E/G# A7 F#  Blsus®

Figura 99. Tema de Samblues na guitarra na gravacéo de 1997. C. 1 a 5. (LOVISI, 2017, P. 222)
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Com o advento da blue note, sol natural, no final do segundo compasso, confere a
frase uma caracteristica modal tipica das melodias do blues, apresentando o choque entre
as duas tercas (maior e menor). E como vimos anteriormente, a subdominate A7 apresenta
em sua sétima menor justamente a terca menor da tonica, ou seja, a sua blue note.

Emoldurando o tema acima, temos o violdo realizando o acompanhamento
apresentando a levada do samba, refor¢ado pelo baixo e bateria.

rvmrv;rr

Figura 100. Transcrigdo da condugéo harménica da primeira frase de Samblues na gravagéo original de
1997.C.1a5.

No préximo exemplo musical (figura 98) vemos o mesmo trecho apresentado
anteriormente no arranjo para violao solo feito para o album RIVA de 2010 no qual a
harmonia e a melodia aparecem juntas, demonstrando um pouco do processo de arranjo
de Juarez, com o violao passando a acumular os papéis de expor a melodia e executar o
acompanhamento.

t. - ; ~ =
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Figura 101. Transcricdo do tema de Samblues, arranjo para violao solo, album RIVA (2010). C. 1 a 5.
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Percebemos ainda, que Juarez refor¢a ainda mais a sensac¢éo blues na versao para
violao solo, acrescentando uma nova blue note, com a presenca do si bemol na anacruse
do quarto compasso, a 52 diminuta. Portanto temos no compasso 1 e 2 a pentatdnica de
mi maior, na anacruse do terceiro compasso a blue note de tergca menor, e na anacruse
do quarto compasso, a blue note de 52 diminuta. Vemos também que a levada do samba
se faz presente como acompanhamento, nas regibes médio e grave do instrumento, com
o polegar fazendo o papel de marcacdo do surdo e os dedos i,m fazendo uma levada do
tamborim simplificada.

Podemos perceber nas obras de Juarez o “empréstimo”, para o violdo, de
procedimentos e técnicas da guitarra elétrica em seu uso jazzistico. Como a primeira
gravagao desta obra foi realizada com os dois instrumentos, e a guitarra como instrumento
solista, percebemos fortemente a influéncia da guitarra na obra.
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Se na primeira gravacao, de 1997, o violdo realizava o acompanhamento com a
levada de samba emoldurando a melodia abluseada da guitarra, com se¢des de improviso
do teclado e da guitarra, a gravagéo de 2010 ja foi pensada como uma peca para violao
solo, com diversas alteracdes em relacdo a versédo anterior, de modo a valorizar as
possibilidades desse instrumento e tentar manter a caracteristica central da obra, que séo
os elementos caracteristicos das duas linguagens musicais. Foram também significativas
algumas alteracdes na harmonia para a versao de violdo solo, com utilizacdo de acordes
com intervalos quartais, mais comuns a técnica da guitarra no acompanhamento.

Na versé@o para violdao solo, diversas alteracbes se tornaram necessarias. O
acompanhamento do samba que, com o grupo, era feito por violao, bateria, baixo e teclado
foi reduzido a dois planos distintos: os borddes e os acordes antecipados.

Percebemos que os borddes sdo sempre tocados no primeiro e segundo tempos
de cada compasso, como forma de realizar a marcacéo clara e segura na regido grave,
como 0s surdos no samba. Quanto as antecipacdes dos acordes vemos que Juarez se vale

desse recurso como forma de reproduzir a levada de samba. Segundo Daniel Lovisi:

Ha um “jogo” claro aqui: os baixos seguem firmes nos tempos 1 e 2 enquanto
0s acordes se antecipam aos primeiros tempos dos compassos. Esse jogo
gera uma defasagem temporal entre os dois planos, efeito muito importante
para o samba, como também para outros ritmos sincopados brasileiros.
(LOVISI, 2017, p. 224)
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Figura 102. Apresentacéo dos trés planos distintos da obra, onde a melodia representa o tema da
guitarra, e 0 acompanhamento em dois planos, bordées de marcacéo e acordes antecipados. (c. 23 a
26).

No exemplo anterior também podemos perceber que a melodia apresenta os
intervalos 3b, 6b e 7b caracteristicos no modo menor, reforcando assim a percepgéo de
uma mistura dos modos maior e menor pelo ponto de vista harménico e melédico na obra.

Vemos que a secao central de improviso foi substituida por uma secéo composta,
onde o acompanhamento com a levada do samba apresenta uma harmonia mais blues
e a melodia apresenta elementos mais guitarristicos, como slides' e vibratos de maior

intensidade.

13 Deslizar o dedo entre duas notas
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Figura 103. Trecho do solo de Samblues, com cordas soltas, slides e vibrato c. (89 e 90).

No momento final desta nova se¢do vemos um improviso melodico totalmente livre

onde Juarez prescinde do acompanhamento, como podemos ver abaixo:

Figura 104. Solo de Samblues, trecho do solo sem acompanhamento com blue notes. (c. 101 a 103).

Neste momento, vemos o momento mais abluseado da obra, com diversas blue
notes (sol bequadro, si bemol, ré bequadro) enfatizando ainda mais a mistura dos modos
maior e menor pelo ponto de vista melédico.

Percebemos como o autor utiliza elementos caracteristicos das linguagens
musicais do blues e do samba, mesclando elementos harménicos e melddicos do blues e
uma conducéo ritmica de samba, conseguindo criar uma composi¢éo de carater hibrido,
mantendo as estruturas essenciais e representativas de ambos os géneros. Constatamos
novamente que suas composicdes estdo intimamente ligadas a pratica instrumental do
violao e da guitarra elétrica, e que suas obras surgem do contato direto com o instrumento.

4.4 CONVERSA COMIGO MESMO, UM PRELUDIO

Conversa Comigo Mesmo € a obra mais intimista do album Riva. Composta de forma
livre, explorando as possibilidades intrinsecas do violdo, esta musica flui de forma natural
ao ser tocada ao instrumento. Obra extremamente idiomatica que se utiliza de diversas
possibilidades do instrumento, como cordas soltas, harménicos naturais, posicoes fixas de
ma&o esquerda, campanellas, notas pedais nos baixos, o que torna sua execugéo, do ponto
de vista mecéanico, extremamente fluida.

Juarez, ao falar sobre essa obra, destaca que seu processo de criacdo ocorreu
de forma natural, quase como se a musica fosse uma composi¢cdo em conjunto dele e do

violao:
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“Essa musica veio de tocar o violdo, naqueles dias que vocé toca relaxado,
de forma afetiva, livre, sem se preocupar. Nao procurava nada, apenas queria
tocar, me perdendo no som, e o violdo responde ao carinho” (MOREIRA, 2015)

Obra Conversa Comigo Mesmo

Compositor Juarez Moreira

Composicéo Composta improvisando ao violao

Data da Composicao 2006

Gravagao 2009 - CD Riva — Selo Beso Brasil - Langcamento em 2010

Instrumentacao Violao Solo

Tonalidade Mi Menor'

Duracgéo 2:23

Descricao “Essa musica veio de tocar o violdo, naqueles dias que vocé
toca relaxado, de forma afetiva, livre, sem se preocupar...”

Forma Preludio

Tabela 6. Sintese dos dados gerais da composi¢éo de Conversa Comigo Mesmo.

4.4.1 Forma preludio

Juarez muitas vezes utiliza esta peca como introducdo de sua performance solo,

sempre de forma muito improvisada e livre, com altera¢des diversas quanto a agogica,

ritmo e notas. Essa utilizacdo e a performance do compositor reforca a imagem de que

a peca pode ser caracterizada como um prelidio, forma musical normalmente permeada

de improvisagé@o, muito presente no barroco e no periodo impressionista. A Enciclopédia

Britannica assim define essa forma musical:

Preludio, composicdo musical, geralmente breve, que geralmente é tocada
como uma introdugédo a outra peca musical maior. O termo é aplicado
genericamente a qualquer peca que precede uma cerimobnia religiosa ou
secular, incluindo, em alguns casos, uma apresentacdo operistica. No
século XVII, os organistas, em particular, comecaram a escrever prelddios
vagamente estruturados para fugas rigorosamente concebidas. O mais
notavel compositor de preludios, J.S. Bach deu a cada preludio seu préprio
carater distinto; alguns sdo parecidos com arias, outros séo formas de danga,
tocatas ou invengdes. Os preludios de Frédéric Chopin e Claude Debussy
s&o pecas breves e independentes que variam amplamente em carater, mas
que muitas vezes exploram um determinado humor. Chopin escreveu estudos
que diferem pouco estruturalmente de alguns de seus preludios, enquanto os
dois livros de preludios de Debussy trazem titulos descritivos refletindo seus
humores evocativos, as vezes rapsodicos, uma qualidade capturada talvez
mais perfeitamente na brilhante orquestragdo de Debussy Prélude a I'aprés-

14 Para se manter o carater livre da musica, decidimos nos abster de colocar a armadura de clave.
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midi d’'un faune (Prelude a Tarde de um Fauno)™. (BRITANNICA, 2018)'®

A pratica de improvisar, consolidando uma tonalidade e apresentando as
caracteristicas de outra obra subsequente era uma pratica comum nas performances de
alaude, segundo o pesquisador Déario Cunha:

Os primeiros Preltdios eram composi¢cdes para alaude na era da renascenca.
Eram improvisacoes livres que serviam como breves introducdes de pecas
maiores e andamentos mais complexos. Os alaudistas também usavam os
preltdios para testar o instrumento, a afinagcéo e a acustica da sala antes da
performance. Este género, de entre as outras influéncias, passou diretamente
para o cravo. Também aqui os executantes usavam os preludios para testar
o instrumento, que por vezes nao conheciam, agilizar e aquecer os dedos e
também para introduzir o publico na tonalidade e no universo musical da peca
que lhe seguiria. Os compositores, que eram também intérpretes das suas
proprias obras, tinham por habito improvisar estes prelddios no momento do
recital. (CUNHA, 2011, p.3)

Neste contexto, nunca a liberdade ritmica foi tdo proeminente como nos “preludes
sans mesure”, um género musical da escola de cravo francesa no séc. XVIl e XVIII, estilo
derivado dos preludios improvisados no aladde. Segundo Cunha, “O melhor exemplo é
o0 Prelude a l'imitation de Mr Froberger que deriva certamente da primeira Toccata de
Froberger. O estilo tombeau-allemande também é visivel em Couperin nos prelldios 2, 4 e
13 com uma abertura mais melédica.” (CUNHA, 2011, p. 5)

15 Original do inglés: Prelude, musical composition, usually brief, that is generally played as an introduction to another,
larger musical piece. The term is applied generically to any piece preceding a religious or secular ceremony, including
in some instances an operatic performance. In the 17th century, organists in particular began to write loosely structured
preludes to rigorously conceived fugues. The most notable composer of preludes, J.S. Bach, gave each prelude its own
distinct character; some are akin to arias, others to dance forms, toccatas, or inventions.

The preludes of Frédéric Chopin and Claude Debussy are brief, self-contained pieces that vary widely in character but
that often explore a particular mood. Chopin wrote études that differ little structurally from some of his preludes, while
Debussy’s two books of preludes bear descriptive titles reflecting their evocative, sometimes rhapsodic moods, a qua-
lity captured perhaps more perfectly in Debussy’s brilliant orchestral Prélude a I'aprés-midi d’un faune (Prelude to the
Afternoon of a Faun)

16 https://www.britannica.com/art/prelude-music Acesso em 22/09/2018.

Apreciacao e andlise das obras Riva, Valsa para Maria, Samblues e Conversa

Comigo Mesmo do album Riva

101


https://www.britannica.com/art/musical-composition
https://www.britannica.com/art/musical
https://www.merriam-webster.com/dictionary/secular
https://www.britannica.com/biography/Frederic-Chopin
https://www.britannica.com/biography/Claude-Debussy
https://www.merriam-webster.com/dictionary/evocative
https://www.britannica.com/art/prelude-music

- =1

SIE =
0 e

/-_-__——\ VA

Figura 105. Toccatta n°1 de Froberger (1° sistema) / Prelude a I'imitation de Mr Froberger (2° e 3°
sistema), “preludes sans mesure”.

Esses preludios eram interpretados de forma extremamente improvisada, e o
registro gréafico dos manuscritos deixavam ao intérprete grande liberdade de execucéo,
com a auséncia de figuragdo ritmica e a indefinicdo de um compasso. Porém ndo eram
obras sem nenhum ritmo ou direcionamento.

E facil cair no erro de pensar que ndo existe qualquer regularidade ritmica
nestas obras e isso obriga a que o executante/intérprete se concentre na
diferenca entre escrita sem métrica e performance sem métrica. Torna-se
obviamente necessario, implicita ou explicitamente, algum tipo de moldura
ritmica para o executante e para o ouvinte. (CUNHA, 2011, p. 4)

Segundo esse principio, ao observarmos o carater extremamente livre da introducao
de Conversa Comigo Mesmo, decidimos utilizar uma marcagédo de compasso pontilhada,
que representa a maleabilidade métrica. Destaco a indicagdo de andamento: Livremente.

Livremente , p
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Figura 106. Conversa Comigo Mesmo, marcagao de compasso pontilhada, e com sugestoes de
formulas de compassos. (c. 1 a 6).
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A forma prelidio era muito presente no impressionismo francés, que também
apresenta uma harmonia caracteristica, que busca diluir as fun¢des tonais, retratando a

fluidez musical do estilo impressionista. Segundo Wisnik:

Debussy foi, como seria mais tarde Tom Jobim, antes de tudo um compositor
da harmonia. Ansiava por acordes capazes de “afogar a tonalidade” e mudar a
|6gica discursiva da musica de entéo. (...) Debussy ndo adota nem extrapola a
tonalidade, mas coloca a tonalidade em estado de suspensao: sua linguagem
se conduz basicamente no sentido de desligar o mecanismo da resolucao
harmonica, sobre o qual assenta o principio das hierarquias tonais, isto &, da
polaridade. Ao evitar a sensivel, e negar a légica que converte os tritonos em
consonancia, em estabilidade, sua escritura eclipsa, dilui 0 encadeamento
tonal dos acordes. Reduzindo os movimentos cadenciais (os intercambios
entre os graus fundamentais de escala diatonica), Debussy reveste-os com
acordes nao usuais, emprestados de modos diferentes. Colaboram para
isso as escalas exoticas, a escala hexacordal (formada por tons inteiros), as
triades aumentadas decorrentes ou ndo da escala de tons inteiros, os acordes
e apogiaturas sem resolugdo, as quintas e nonas paralelas. (WISNIK, 1989,
P. 243)
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Figura 107. Acordes alterados e procedimentos cadenciais que evitam a resolugéo tonal classica.
Conversa Comigo Mesmo (c. 21 a 24).

4.4.2 O idiomatismo instrumental em Conversa Comigo Mesmo

Obra composta na tonalidade de Mi menor, que proporciona uma ampla exploracao
das 6 cordas soltas. Vemos a utilizagdo deste recurso na estrutura do tema, que apresenta
cordas soltas, com poucas notas presas gerando uma melodia em campanella, contribuindo
para o carater fluido da obra. A utilizacdo de cordas soltas propicia maior ressonancia no
instrumento, além de facilitar a execucéo técnica.

Como escolha, para se manter o carater livre da musica, foi decidido se abster de
colocar uma armadura de clave.
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Figura 108. Inicio do tema de Conversa Comigo Mesmo, construgcéo idiomatica com utilizacéo de
cordas soltas. (c. 13 a 16).
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4.4.3 Planos distintos na obra

Veremos também, uma textura polifénica de vozes distintas, procedimento
caracteristico de Juarez. No exemplo abaixo podemos ver claramente a presencga de 3 planos
distintos: a melodia que passeia livremente sobre uma moldura de acordes, quase como um
piano, com os baixos construindo uma linha cromética ascendente e depois descendente.
A melodia presente na regido aguda construindo perfis que valorizam a independéncia das
vozes. A harmonia na regido média apresentando o preenchimento harménico dos acordes

construidos com preocupagdes do voicing para o melhor encadeamento dos mesmos.

Figura 109. Conversa Comigo Mesmo, trés planos distintos, melodia, harmonia e baixos. (c. 17 a 26).

4.4.4 Cromatismos

Identificamos uma grande utilizacdo de cromatismos em diversos momentos da
peca, criando uma conducdo de forcas em dire¢cdes ascendentes e descentes, recurso
usado para gerar mais independéncia nas vozes graves.

Percebemos que o musico langcou mé@o de um procedimento harménico bastante
rico, presente na linguagem jazzistica. Juarez optou pelo uso de acordes que possuissem
a nota da melodia em sua estrutura e que se aproximassem do acorde de resolu¢do por um

cromatismo descendente nos baixos.

Figura 110. Motivos cromaticos no baixo em diregéo a resolugao. Conversa Comigo Mesmo (c. 23 a
31).
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Nesta obra, podemos perceber a presenca de um carater livre e improvisado em
maior grau que nas outras obras analisadas. Uma constru¢do de ideias musicais ligadas
a sonoridade do instrumento e a busca de um carater fluido. Constatamos a presenca
de elementos ligados ao impressionismo, além da grande presenca de idiomatismos
instrumentais.
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CONSIDERACOES FINAIS

Neste trabalho busquei demonstrar os recursos composicionais idiomaticos e
estilisticos na obra de Juarez Moreira e os elementos constituintes de sua linguagem
composicional.

Primeiramente foi tragado um perfil biogréafico de Juarez Moreira, fundamentado em
entrevistas e fontes bibliogréaficas, contextualizando o compositor no panorama musical
brasileiro, apresentando sua origem, formagdo musical, trajetoria profissional e obra
composicional. Discorreu-se sobre suas principais influéncias, que passeiam pelo jazz,
pela escola mineira de violéao, pelo choro, e pela tradicao do violdo brasileiro, tendo como
principais referéncias violonisticas Garoto, Baden Powell, Paulinho Nogueira, Zé Menezes
e Agustin Barrios, assim como os guitarristas Joe Pass, George Benson e Wes Montgomery.

Averiguou-se trés possibilidades conceituais para o idiomatismo. A primeira € o
idiomatismo como linguagem instrumental, um conjunto de técnicas ou potencialidades
sonoras que sdo peculiares a um determinado instrumento, possibilitando sua caracterizagéo
e 0 seu reconhecimento em relacdo aos outros. Na segunda, o idiomatismo seria uma
linguagem musical em composi¢des que trazem caracteristicas de um determinado género
ou estilo musical. Na terceira acepcdo, o idiomatismo como linguagem composicional
em obras nas quais podemos identificar tracos estéticos e técnicos especificos de um
determinado compositor.

Buscou-se demostrar elementos técnicos e procedimentos idiomaticos de diversos
autores relevantes da literatura violonistica, com foco no violao brasileiro. Em mais de 60
exemplos musicais da obra de Juarez Moreira, ilustramos seus procedimentos idiomaticos
e estilisticos que demonstram seu modo de fazer musical, além de seus procedimentos
técnico-interpretativos e sua linguagem composicional.

Discorreu-se sobre os problemas da transcricdo musical, com o foco nas musicas
de matriz popular, e demonstramos diversas possibilidades de escrita deste repertério.
Acreditamos termos contribuido, ao apresentarmos uma nova possibilidade de escrita, que
busca registrar alguns dos procedimentos de variagcdo de material de um autor, adentrando
assim, mais profundamente em seu pensamento musical, 0 que se mostra de extremo
valor no caso de compositores-intérpretes de matriz popular. O registro de alguns dos
procedimentos de variagdo do material musical se revela como um valioso subsidio para
que os intérpretes possam estudar mais profundamente uma obra e terem um maior contato
com o pensamento do compositor- intérprete.

Através das analises das obras Riva, Valsa para Maria, Samblues e Conversa
Comigo Mesmo de Juarez Moreira presentes no album Riva, percebeu-se aspectos
técnico-musicais relacionados as praticas idiomaticas do violdao e da guitarra. Na obra Riva,
percebemos como o processo de variagdo e improvisagdo de Juarez é parte integrante de
sua performance e de seu conceito composicional. Valsa para Maria demonstra a utilizagéo
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de técnicas emprestadas da guitarra, harmonias quartais e impressionistas que séo
também caracteristicas da Escola Mineira de Violdao. Ja em Samblues percebeu-se como
0 autor, mesclando elementos harménicos e melédicos do blues e uma condugéo ritmica
de samba, conseguiu criar uma composi¢céo de carater hibrido, mantendo as estruturas
essenciais e representativas de ambos os géneros. Em Conversa Comigo Mesmo, Juarez
explora as possibilidades intrinsecas do violdo, criando uma obra que flui de forma
natural no instrumento. Sua composicao extremamente idiomatica se utiliza de diversas
possibilidades naturais do instrumento, como cordas soltas, harmdnicos naturais, posi¢coes
fixas de mao esquerda, campanellas e notas pedais nos baixos.

Juarez se vale de diversas linguagens musicais tradicionais, respeitando elementos
caracteristicos de cada linguagem como ritmos e formas, dentre outros, a0 mesmo tempo
em que utiliza elementos harménicos e técnicos contemporéneos. Revela-se, assim, um
compositor que mescla, de forma natural, o transito entre a tradicdo e a modernidade, nas
mais variadas linguagens musicais.

Compreendemos que Juarez possui algumas caracteristicas recorrentes em seus
procedimentos composicionais. O musico habitualmente realiza substituicdes harménicas
que acabam por enriquecer a relacdo intervalar entre a melodia e o acorde que a acompanha.
Outra caracteristica € a utilizagdo de grande variedade de notas e acordes de tenséo e
diversas formas de acordes dominantes. Como vimos, 0 jazz € uma das matrizes estéticas
do musico para a criagdo de sua concep¢ao harmonica. A utilizacdo deste procedimento
demonstra novamente a relagéo entre o instrumentista e o processo de composicao, ja que
este é um procedimento idiomatico ao tomar a afinagéo quartal do violao como base para
o desenvolvimento da harmonia.

Podemos concluir que as obras para violdo solo de Juarez Moreira estédo
inseridas dentro da tradicdo do viol&do brasileiro, seguindo uma linha de continuidade com
as obras de Garoto, Dilermando Reis, Baden Powell e Guinga entre outros. Suas obras
ampliam o repertério do violéo brasileiro e contribuem para a valorizagéo dessa tradigéo,
trazendo elementos particulares do seu modo de compor e tocar o instrumento. A obra
para violdo solo de Juarez constitui um repertério sofisticado que, utilizando elementos
técnicos do violao classico, técnicas crossover de guitarra aliados a elementos da musica
popular brasileira, tais como choro, valsa e samba, nos coloca diante de uma linguagem
composicional prépria, constituindo assim um rico repertério dentro da tradicdo do violdo
brasileiro.

Acredito que, por meio desta pesquisa e das transcricdbes das quatro obras
selecionadas do compositor, estamos contribuindo para a ampliagdo do repertério do
violao brasileiro e colaborando para a divulga¢do da obra de Juarez Moreira. Uma obra
que esta intimamente ligada a tradigéo do violao brasileiro e busca expandir os seus limites
criando uma linguagem composicional individual, original e contemporéanea, porém sempre

dialogando com a tradicéo.
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ANEXOS

Transcricdes das obras Conversa Comigo Mesmo, Riva, Valsa para Maria e
Samblues.

Notas sobre as transcricoes:

- Nas partes apresentadas em Ossia demonstramos variagdes do material musical,
por vezes presente no ritornelo da gravacdo ou apresentado em performances ou
entrevistas.

- Notas entre parénteses indicam possiveis preenchimentos harmdnicos ou
pequena variagcdo de material presentes no ritornelo da gravagéo ou apresentado
em performances ou entrevistas.

- A digitacdo sugerida apresentada nas transcricbes segue a digitacdo da
performance de Juarez Moreira, buscando manter o carater idiomatico de sua
COMPOSICao0 e execugao.

- Asessao destacada como “Improviso” em Samblues é a transcricdo daimprovisagéo
gravada em RIVA, porém nesta parte, Juarez sempre apresenta uma nova se¢ao de
improvisos.
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ANEXOS: TRANSCRICOES DAS OBRAS RIVA, VALSA PARA MARIA,
SAMBLUES E CONVERSA COMIGO MESMO DO ALBUM RIVA.

Transcrigio: Gustavo Bracher

4=100

Violdo

JUAREZ MOREIRA

Violdo

0

p 4 21

= 3 4
1.3 4 34 T3/
7 ,—'—'3"_'1
2 ame Waer BEY
:JU '-"blrji: i — i r 1
— p— = =
‘F
: N P A

r_._3—-;-| 1 3 4 13 4
1

33—

Transcrigdo: Gustavo Bracher

4—13? FEDNP e EPAND o unp iy K
3%9 a= 7 ! DF___ i ! ﬁ]; ! quﬁﬁﬁ

Anexos

115



I[2.

— Y p—

s

1
bal -
ik

—r 1 o PFE

1
1
|

=D

14

[

e W 38

—
| T |

L—s;—T 1 3 "

b

1
I
L—3—T 1~ 3 "

FamaN

ik

—LT ¥,

®

Transcricdo: Gustavo Bracher

116

Anexos



2

0

)
L)

o 1 4
T
=

[
1

>

1—|—|.---.L|

NI
=

o

"0 ) 3.

=

o 4 4

A L7 L7 I

N

R—L ¥

@

3

Transcricao: Gustavo Bracher

117

Anexos



1.

y 4

[2.

¥ e

e

3 4
T

»
=

A

i

A

PEED)

<

bd

»

Il
hyl
#

-

p

Py

oF
of

:

61

I

ST
¥

e

i

Transcricdo: Gustavo Bracher

118

Anexos



VALSA PARA MARIA (1976)

£
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SAMBLUES (1987)
Riva (2010)

Samblues (1987)

(RIVA -2010)

Transcri¢ao: Gustavo Bracher

Compositor: Juarez Moreira
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Transcrigdo: Gustavo Bracher
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Transcrigio: Gustavo Bracher Compositor: Juarez Moreira
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Transcricdo: Gustavo Bracher
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Transcricao: Gustavo Bracher
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Transcricao: Gustavo Bracher
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Transcricdo: Gustavo Bracher
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Transcrigdo: Gustavo Bracher
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Fim do improviso

DS. al Coda

Transcricdo: Gustavo Bracher
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CONVERSA COMIGO MESMO (2006)
Riva (2010)
Transcrigao: Gustavo Bracher JUAREZ MOREIRA

“Essa misica veio de tocar o violie, naqueles dias que vocé toca relaxado, de forma afetiva,
livre, sem se preocupar ... € o violdo responde ao carinho” (MOREIRA, 2015)

Livremente ,
i ddd Y

4 2
-J, ‘I- |
T |
=0

mﬂ:
g | (e

Primeira vez, do segno a ultima coda. Segunda vez,
D.C al Coda, repetindo a introdugio e indo para o Fine. Fi
DS, DC.alCoda . "

32 ,J [1. L0 rall..

Transcrigdo: Gustavo Bracher
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