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RESUMO

O presente trabalho consiste em uma investigacdo das convencdes acerca do papel do musico,
direcionada pela reflexdo sobre o ato interpretativo. Portanto, o detalhamento de alguns
conceitos e termos, dentro do fazer musical, é parte fundamental de seu percurso metodoldgico.
Nessa discusséo procurou-se por sutilezas que transcendam a execucdo instrumental, como o0
entendimento das intencdes do compositor, a liberdade destinada ao intérprete, a ideia de
fidelidade a obra, a importancia do contexto cultural em que o compositor e a obra estdo
inseridos. A pesquisa tem como objeto a obra Estudo para dois Violinos, do compositor
paraibano Samuel Cavalcanti. Duas performances oferecem oportunidade de experimento e
verificacdo dos conceitos, referenciando a presente discussao. Stravinsky (1996) e Schoenberg
(2001) constituem as principais bases teodricas referentes ao papel do intérprete perante a obra
musical, e Harnoncourt (1998), no contexto cultural da musica na sociedade. A pesquisa
também foi conduzida pela observacdo e registro dos processos técnicos e relacionais
empregados durante a construcédo interpretativa das performances. Portanto, destacou-se o ato
de interpretar sob a ética do préprio musicista. Nesse sentido, o relato autoetnogréfico das
experiéncias da autora, violinista e intérprete da obra, constitui instrumento desta pesquisa. O
fendmeno estudado passa pelos préprios sujeitos da acdo, através da investigacdo das praticas
referentes as performances da peca, bem como o universo relacional entre intérpretes,
compositor, partitura e o aprofundamento musical da obra. Este trabalho se justifica pelo
compartilhamento dessa experiéncia com aqueles que possam vir a incluir a obra examinada
em seus repertdrios, ou aproveitar-se do método utilizado na elaboragdo de outras
interpretacdes, especialmente no contexto musical contemporaneo. Ao final, considera-se a
dedicacdo e a busca incessante por parte do musico instrumentista — que se aproveita da
liberdade artistica sem se opor a submissdo a obra concebida pelo compositor —, como
caracteristicas indispensaveis e préprias do ato interpretativo.

Palavras-chave: mdsica; ato interpretativo; performance; Estudo para dois Violinos; Samuel
Cavalcanti;



ABSTRACT

The present research consists of an investigation of the conventions concerning the role of the
musician, guided by the reflection on the interpretive act. Therefore, the detailing of some
concepts and terms, within the making of music, is a fundamental part of its methodological
path. In this discussion, subtleties that transcend instrumental performance were sought, such
as understanding the composer's intentions, the freedom given to the interpreter, the idea of
fidelity to the work, the importance of the cultural context in which the composer and the work
are inserted. The subject of this research is the Study for Two Violins, by the brazilian composer
Samuel Cavalcanti, who was born in the state of Paraiba, northeast of Brazil. In order to research
and verify the concepts related to the present discussion, we revisited two video performances
recorded previously. The main theoretical support related to the interpreter's role before a
musical work are texts by Stravinsky (1996) and Schoenberg (2001), while Harnoncourt (1998)
will be related to the cultural context of music in society. The research was also conducted by
observing and writing down details of technical and relational processes employed during the
interpretive construction of the performances. Therefore, the act of interpreting after the
perspective of the musician himself was highlighted. In this sense, the autoethnographic account
of the experiences of this researcher, who is also a violinist and interpreter of these two
performances, constitutes the main source of this research. The case in analysis passes through
the actual subjects of the action, through the investigation of the practices related to the
performances of the piece, as well as the universe among interpreters, composer, score and the
musical understanding of the work. This research stands by its potential in sharing the results
with those who may include this work in their repertoires or take advantage of the methodology
used for the elaboration of other interpretations, especially in the contemporary musical context.
Finally, we highlight the dedication and incessant search of the musicians —who take advantage
of artistic freedom without opposing submission to the work conceived by the composer —
which is considered as indispensable and important characteristics of the interpretive act.

Keywords: music; interpretive act; performance; Estudo para dois Violinos; Samuel
Cavalcanti.
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INTRODUCAO

A capacidade humana de buscar o entendimento de ideias de outrem, e expandi-las sob
sua Gtica para um publico que se aperceba ou apreenda tais ideias ndo é algo novo nem exclusivo
das artes, porém é no contexto artistico, sobretudo no musical, que esse processo ganha uma
dimenséo essencial. No ambiente académico, o ato da interpretacdo musical vem recebendo
cada vez mais atencdo em pesquisa. Nota-se esse fato a partir da diversidade dos livros, teses,
dissertacdes e artigos que abordam o tema sobre varios aspectos e conceitos.

O foco desta pesquisa € a investigacdo do entendimento do papel do musico intérprete,
ou performer, na intencdo de refletir sobre a interpretacdo e o processo de construcdo
interpretativa. Dessa forma, o ato interpretativo no campo musical direciona este trabalho. Seu
contexto historico e filoséfico, dentro do fazer musical, constitui parte fundamental do percurso
metodoldgico da investigacdo aqui presente.

Portanto, deseja-se discutir aspectos essenciais sobre a interpretacdo musical, diante das
reflexdes que surgiram no decorrer desta pesquisa, tendo como objeto a obra intitulada Estudo
para dois Violinos, do compositor paraibano Samuel Cavalcanti (1982-). As duas performances
ja realizadas da obra! serviram como objetos de analise. Essas performances sdo as Unicas
publicizadas até o momento desta pesquisa, e ofereceram a pesquisadora oportunidade de
experimento e verificacdo de conceitos estruturantes, referenciando a presente discusséo.

A partir de um processo de autoandlise e das etapas de preparacao da obra, buscou-se
revisitar e registrar o decurso das decisdes tomadas, tanto de forma individual, quanto em
conjunto com o violinista do duo Vinicius Amaral e em colaboragdo com o compositor. Em
grande parte, a pesquisa foi conduzida pela observacao dos processos técnicos e relacionais que
foram empregados durante os ensaios. Portanto, destacou-se o ato interpretativo sob a Gtica do
musicista intérprete.

As reflexdes a respeito da construcdo interpretativa musical da obra em foco sdo
inicialmente embasadas nos aportes tedricos e, em seguida, na realizacdo dos procedimentos

metodologicos propostos.

! Performance 1: estreia, por ocasido de sua premiagdo na XXI Bienal de Musica Brasileira
Contemporanea, em 11 de outubro de 2015, na Sala Cecilia Meireles, no Rio de Janeiro — RJ.
Performance 2: apresentagdo durante o recital de mestrado da autora desta dissertacdo, em 17 de
setembro de 2021, na Sala Radegundis Feitosa (UFPB), Jodo Pessoa-PB, como requisito do Programa
de P6s-Graduacdo em Musica da UFPB. As gravacdes de ambas as performances estdo disponiveis
para visualizacdo através de codigo QR, nos apéndices desta dissertacdo (APENDICE A).
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Ao discorrer sobre as convengdes da interpretacdo musical, observou-se as agdes do
intérprete e sua relacdo com a obra e 0 compositor. Nesse ponto, procurou-se por sutilezas que
transcendam a execucéo instrumental. A exemplo dessas sutilezas, tem-se o entendimento das
intencdes do compositor, a liberdade que € destinada ao intérprete para sua propria
expressividade, a nogdo do que seria uma recomendacdo ou uma obrigacéo dentro daquilo que
0 compositor indica na partitura, a ideia de fidelidade a obra e 0 conhecimento do contexto
cultural em que o autor concebeu sua obra.

Este trabalho se justifica como artificio de compartilhamento entre colegas de oficio que
possam se valer dessa experiéncia, seja ao incluirem a obra examinada em seus repertorios, bem
como aproveitar o método utilizado para a elaboracdo de outras interpretacdes, especialmente
no contexto musical contemporaneo.

O objetivo principal desta pesquisa € tracar entendimentos sobre convencdes relativas
ao ato interpretativo, a partir da construcéo das performances da obra em questdo. Buscamos,
assim, estabelecer reflex6es e ampliar o conhecimento sobre esse tema na area das praticas
interpretativas e, mais especificamente, dentro do repertério contemporaneo inédito.

Em seguida, alguns objetivos especificos sdo pontuados:

e Aprimoramento e aprofundamento da busca interpretativa materializada no
estudo de caso aqui proposto, pela releitura e confrontacdo das bases teéricas
sobre a interpretacao.

e Divulgacdo do Estudo para dois Violinos, de Samuel Cavalcanti, como um
objeto da producéo cultural paraibana.

e Ampliacdo dos subsidios para a pesquisa artistica e autoetnografica.

e Releitura aprofundada e analitica da obra para sua apresentacao durante o recital
de mestrado da pesquisadora, constituindo-a um instrumento de anélise.

e Contribuicdo para os elos académicos entre o intérprete e a mdsica

contemporanea.

Esta dissertagdo se estrutura em quatro capitulos. A sequéncia dos topicos é organizada
a partir dos contextos mais tedricos, seguindo em direcdo ao objeto especifico deste estudo, ou

seja, a pratica interpretativa. Neste sentido, organiza-se da seguinte forma:
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O primeiro capitulo apresenta o método autoetnografico, ferramentas utilizadas
na coleta de dados, bem como os fundamentos tedricos que embasam este
trabalho.

O segundo capitulo, dedicado ao ato interpretativo, permeia o papel do musico
mediante o significado do texto musical e a obra a ser interpretada. Como forma
de conectar o assunto a realidade préatica e autoetnogréafica, € abordado ainda o
contexto cultural da masica na sociedade.

Uma breve biografia do compositor Samuel Cavalcanti, seguida por aspectos
analiticos de sua obra Estudo para dois Violinos, sdo o foco do terceiro capitulo.
A descricdo do processo de construcdo de suas performances, pelo duo
violinistico, de forma inter-relacionada aos temas abordados nos capitulos

anteriores, perfazem o quarto e ultimo capitulo.
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CAPITULO 1 - ESTRATEGIAS, FERRAMENTAS E REFERENCIAIS

Para desenvolver esta pesquisa fez-se necessario tratar das questbes de ensaios e
dindmicas de trabalho estabelecidas nas praticas do duo violinistico, sob a Otica da musica de
camara. Nesse &mbito, observou-se as sistematiza¢fes necessarias e como se passou de uma
realizacdo técnica individual ao entendimento dessa obra musical no contexto coletivo,
representado pelo duo. Fez-se igualmente importante elencar as dificuldades técnicas da obra,
bem como a liberdade permitida em relacdo a métrica, articulacGes, timbres?, entre outros
aspectos.

O relato autoetnografico das experiéncias da autora na estreia da obra em 2015, bem
como em sua reapresentacdo na segunda performance da obra durante o recital de mestrado em
2021, constitui um instrumento importante para a realizacdo desta pesquisa. Dessa forma, o
fendmeno estudado passa pelos proprios sujeitos da acdo. Através da investigagdo das praticas
relacionadas as duas performances, pode-se registrar proposituras que surgiram a partir de uma
nova exposicao ao publico. O objeto estudado ndo € somente a obra, mas o universo relacional
entre intérpretes, compositor, partitura, aprofundamento musical e 0 amadurecimento artistico,
com o cuidado de apontar novas solugdes.

Para o desenvolvimento metodolégico desta pesquisa, entende-se necessario incluir
informacdes referentes ao compositor Samuel Cavalcanti e sua trajetoria artistico-musical, a
fim de situar o leitor no contexto histdrico e social do compositor, tracando assim possiveis
fundamentages interpretativas de sua obra.

A materializacdo deste trabalho parte, fundamentalmente, de consideragdes sobre o
procedimento de imersdo na obra Estudo para dois Violinos e da experiéncia da presenca ativa
do compositor durante o processo criativo de interpretagdo. Nesta pesquisa, a investigacao
artistica e o método autoetnografico fornecem um conjunto de estratégias e ferramentas
necessarias ao estabelecimento de um modo de construcdo técnico-interpretativa, tanto das

imposicdes da obra, quanto das reflexdes sobre a fidelidade ao texto musical.

2 0 timbre, diferentemente da altura e intensidade, € um parametro sonoro complexo e de dificil
representacdo e especificagdo, especialmente em se tratando de suas variagfes em um mesmo
instrumento musical. De forma abstrata, também é conhecido como a cor, ou a qualidade do som
(LOUREIRO e PAULA, 2006). Ao violino, diferencas timbristicas podem ser obtidas, por exemplo,
variando-se a forma de se passar 0 arco sobre as cordas (em relacdo ao ponto de contato, velocidade e
pressdo), ou ainda pela execucdo de uma mesma nota ou passagem musical sobre diferentes cordas,
pois cada uma das quatro cordas possui caracteristicas fisicas distintas (como espessura e material) e
produz, assim, sonoridades diferenciadas.
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1.1 AUTOETNOGRAFIA COMO METODO DE PESQUISA QUALITATIVA

Segundo Stigter, a autoetnografia € um metodo autorreflexivo de pesquisa qualitativa
autorreflexiva, proveniente das ciéncias sociais, “que coloca em primeiro plano a subjetividade
do pesquisador. (...) E uma abordagem aberta, que permite a possibilidade de fazer diferentes
decisOes e adotar outros pontos de vista, sob circunstancias diversas” (STIGTER, 2023, p. 227,
traducéo nossa)®.

Concordando com Borém e Ray (2012), Benetti (2017) recorda a pratica mais
comumente encontrada nas primeiras ramificagdes das pesquisas em performance, onde “a
figura do pesquisador é extrinseca ao investigado e externa ao objeto de estudo, e o papel do
investigador consiste em atuar como observador frente aos dados fornecidos pelo
instrumentista” (BENETTI, 2017, p. 149).

Nesta pesquisa, por outro lado, a autora investiga sua propria pratica artistica, ao atuar
como intérprete e pesquisadora. Nesse contexto, Benetti procura avaliar a pertinéncia da
aplicacdo da autoetnografia como um método mais recente de investigacdo em performance
musical (BENETTI, 2017, p. 149-50). Em seguida, o autor citado sugere que “com rela¢do a
aspectos metodoldgicos, a subjetividade e a interdisciplinaridade que permeiam a criatividade
artistica favoreceram a aplicacdo da analise qualitativa como mecanismo adequado a estes
casos” (BENETTI, 2017, p. 150).

A validade do método autoetnografico tem sido defendida ao se considerar que as a¢des
desenvolvidas pelo performer (interpretacdo, prética instrumental e performance) podem ser
equiparadas a um processo de pesquisa, onde a funcdo do intérprete é a de um investigador. O
autor supracitado sugere que em certos casos a pergunta/problema de investigacdo requer a
pratica artistica para ser respondida, tornando-se “um material tdo importante e valido como
qualquer outro referencial bibliografico” (BENETTI, 2017, p. 149).

Apoés apontar problemas e desvantagens, numa revisdo critica sobre a utilizagdo do

método autoetnografico, Benetti ainda conclui que

a autoetnografia consiste em um método de investigacdo artistica adequado a
performance musical na medida em que registra de forma eficiente e natural
0 processo habitual de pratica do instrumentista e fornece uma descrigdo
completa sobre os elementos envolvidos (ex. processos mentais e fisicos
envolvidos na execucdo). Em suma, a flexibilidade do método autoetnografico
permite ao pesquisador/performer discursar sobre topicos de seu gosto e

% which foregrounds the researcher’s subjectivity. (...) It is an open approach, which allows for the
possibility of making diferente decisions, and adopting other viewpoints, under diverse circumstances.



14

interesse particular e evidenciar eventos pertinentes ndo impostos sobre
determinada investigacdo; e o carater autobiografico valoriza o intérprete e
evidencia a sua arte ao dar voz ativa as suas reflexdes e consideracfes pessoais
artisticas (BENETTI, 2017, p.162).

1.2 INSTRUMENTOS DE COLETA E ANALISE DE DADOS

De acordo com os instrumentos de coleta de dados, procurou-se dar conta das reflexdes
subjacentes a pesquisa, bem como de lacunas observadas na prdpria formagédo da pesquisadora,
e ao longo de sua experiencia profissional. Assim, elencou-se 0s seguintes instrumentos de

coleta de informacdes:

e observacdo participante;

e registro audiovisual das performances;

e constituicdo de referencial tedrico;

e depoimento do compositor, introdutério a segunda performance da obra, por
ocasido do recital de mestrado da pesquisadora; e

e entrevista com o compositor, realizada pela autora desta dissertacao.

Na observacdo participante, 0 modelo de pesquisa autoetnografico é de fundamental
relevancia, porque traz a compreensdo da pratica demandada pela experiéncia da pesquisadora,
em conjunto com o violinista Vinicius Amaral — coparticipante na interpretacdo —, e do
compositor Samuel Cavalcanti, que colaborou ativamente na preparacdo das performances.

Os registros audiovisuais da estreia da obra bem como de sua segunda performance
(APENDICE A) constituem importante instrumento para o estudo de caso. Esses registros
efetivam-se como objeto de analise, possibilitam a divulgacdo da obra central desta pesquisa e
configuram-se como recurso didatico de compartilhamento das experiéncias autoetnograficas e
técnico-violinisticas em meio digital aberto.

A constituicdo do referencial tedrico desta pesquisa da-se em torno de autores que se
debrucam sobre o conceito central deste trabalho: o ato interpretativo. As bases epistemologicas
que servem a esta dissertacdo sao, portanto, filosoficas e analiticas, tanto do ponto de vista da
reflexdo musical e artistica, quanto da técnica instrumental a servigo da compreensdo musical.

Essas leituras podem apresentar visdes concorrentes ou divergentes sobre certos assuntos.
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A elaboracdo profissional da gravacdo em audio e video da segunda performance da
obra Estudo para dois Violinos (durante o recital de mestrado da pesquisadora) conta, ainda,
com um depoimento introdutério do proprio compositor, expondo alguns de seus pensamentos,
ao esclarecer caracteristicas de sua obra, algumas fontes de suas inspiragdes, entre outros. Essas
informacgdes, que ndo se limitam ao contexto puramente musical, podem fornecer pistas a
respeito de uma eventual relagdo entre 0 pensamento do compositor e o de alguns tedricos
abordados nesta pesquisa.

A possibilidade da realizacdo de uma entrevista com o compositor Samuel Cavalcanti,
surgiu como necessidade metodoldgica desta pesquisa de carater qualitativo, “voltada para
compreender, em lugar de comprovar” (PENNA, 2015, p. 30). Assim, essa forma de coleta de
dados busca compreender e preencher algumas lacunas observadas durante o desenvolvimento
da pesquisa. Para tanto, optamos por um modelo de entrevista semiestruturada, que se pde como
um meio-termo entre questionarios ou entrevistas rigidamente padronizados e métodos
demasiadamente livres ou desassistidos, e parecem ser mais adequados as pesquisas de carater
subjetivo. No contexto das pesquisas qualitativas da area da educacdo musical, a autora

supracitada ainda explica:

A nosso ver, a entrevista semiestruturada ¢ mais adequada para nossas
propostas de pesquisa qualitativa, permitindo, por exemplo, tanto solicitar
informacGes sobre a formacgdo ou experiéncia do professor ou educador,
guanto buscar, com mais flexibilidade, suas concepgdes ou os significados que
atribui a sua propria pratica (PENNA, 2015, p. 138).

Ainda que trate mais especificamente das pesquisas em educacdo musical, a citacdo
acima aponta aquilo que, nesta pesquisa subjetiva, também pretende-se evidenciar: 0s
pensamentos, as concepcdes e significados que a propria pessoa entrevistada atribui a sua obra
— nesse caso, o compositor Samuel Cavalcanti.

Em vista disso, realizou-se uma entrevista semiestruturada com o compositor Samuel
Cavalcanti, onde ele pdde contribuir com informacgfes sobre sua vida e obra, e registrar
memorias que surgiram espontaneamente durante a conversa. A entrevista, com duracgdo total
de 2 horas, 15 minutos e 52 segundos, foi gravada em video para sua posterior transcri¢do e
aproveitamento nesta pesquisa. As transcri¢cdes integrais, tanto do depoimento mencionado
anteriormente — introdutorio a performance do recital de mestrado — como da entrevista com o
compositor, encontram-se na forma de apéndices desta dissertagio (APENDICE B e D,

respectivamente).
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A presente pesquisa desenvolveu-se em etapas, portanto, a partir dos seguintes

instrumentos de coleta de dados:

e descricdo analitica das situacgdes vivenciadas e das impressdes obtidas a partir
da observacao participante;
e compilacdo dos assuntos abordados na entrevista e no relato do compositor; e

e confrontacdo desses materiais com o referencial teorico.

1.3 ALGUMAS BASES TEORICAS

Como discussdo desta pesquisa qualitativa, a interpretacao parte de um cerne conceitual.
Assim sendo, alguns autores foram selecionados para dar o suporte tedrico, musicoldgico ou
mesmo ideoldgico. As bases de destaque desta fundamentacdo sdo os compositores lgor
Stravinsky (1996) e Arnold Schoenberg (2001), que no didlogo com o raciocinio de Samuel
Cavalcanti trazem pontos fundamentais para os capitulos segundo e quarto.

De maneira mais especifica, Howat (1995) e Meyer (1956) constituem parte do
referencial sobre o ato interpretativo propriamente dito. Harnoncourt (1998) aborda a atual
relacdo do homem com a musica, sua funcdo de entretenimento social, e a compara com 0
periodo da ldade Média a Revolucgédo Francesa. Estes autores sustentam a discusséo filosofica
na relagdo de interpretacdo e historia, autoria e texto, a trajetoria do processo interpretativo,
bem como o papel individual da mediagdo ou intermediacéo.

Desde reflexdes como as de Antdnio Abujamra (2001) até a perspectiva do detalhe das
articulagGes musicais, encontrada em Thurmond (1991), nota-se meio de correlacdo com o tema

central desta pesquisa: o ato interpretativo.
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CAPITULO 2 -0 ATO INTERPRETATIVO

No contexto geral, o ato de interpretar é frequentemente relacionado a acGes como:
decifrar, traduzir, explicar, cantar, executar, desempenhar, representar.

Na arte musical pode-se entender que o musico intérprete é também um artista, um
colaborador do compositor. A musica e demais artes performéaticas podem ser vistas e
entendidas como uma colaboragdo que ocorre na medida em que a obra é criada pelo compositor
e, posteriormente, apresentada ao publico. A performance musical pode ser realizada,
eventualmente, pelo préprio compositor; mas frequentemente da-se por terceiros. Eis que surge,
dai, a questdo da fidelidade da execucdo do intérprete em relacdo a obra idealizada pelo
compositor.

Neste capitulo, algumas terminologias e conceitos tangem o assunto levantado, tais
quais: relacdo entre significado e comunicacdo da mensagem musical, fidelidade na sua
transmissao, distingcGes necessarias entre partitura e musica, enfim, aquilo que compde o ato de

interpretar de forma ampla.

2.1 A MUSICA E O PAPEL DO MUSICO INTERPRETE

O compositor Igor Stravinsky (1882-1971) reforca a ideia de que é somente através do
musico que o ouvinte pode entrar em contato com a obra musical. Para defender essa visdo, ele

argumenta:

E necessario distinguir dois momentos, ou melhor, dois estados da musica:
musica potencial e musica real. Tendo sido fixada no papel ou retida na
memodria, a masica ja existe antes de sua performance efetiva, distinguindo-se
nesse ponto de todas as outras artes, assim como difere delas, como ja vimos,
nas categorias que determinam sua percep¢ao.

A entidade musical apresenta assim a notavel singularidade de englobar dois
aspectos, de existir sucessiva e distintamente em duas formas separadas uma
da outra pelo_hiato do siléncio. Essa natureza peculiar da musica determina
sua propria vida, bem como suas repercussdes no mundo social, ja que ela
pressupde dois tipos de musico: o criador e o executante (STRAVINSKY,
1996, p. 111, grifo nosso).
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O autor estabelece dois estados da musica: musica potencial e muasica real. Na figura
abaixo, em forma de mapa mental, pode-se visualizar mais objetivamente a explicacdo a

respeito dessas duas realidades distintas, por ele definidas:

Figura 1 — Musica potencial e musica real

Hiato do siléncio

Musica potencial Musica real
Texto musical MUsico / executante
Criador Ouvinte

Fonte: elaboragdo propria

Ao abordar a questdo do musico, Stravinsky (1996) estabelece uma diferenca notavel
entre os significados de interpretacdo e execugdo, demonstrando assim sua preocupagdo em

relacdo ao papel do musico, em seu oficio de transmitir a obra musical ao publico:

A ideia da interpretacdo implica as limitages impostas ao musico, ou aquelas
gue este se impde a si mesmo em sua funcdo propria, que é a de transmitir
musica ao ouvinte.

A ideia de execucdo implica a estrita realizacdo de um desejo explicito, que
ndo contém nada além do que ele ordena especificamente.

E o conflito desses dois principios — execucdo e interpretacdo — que esta na
raiz de todos os erros, de todos os pecados, de todas as incompreensdes que
se interpGem entre a obra musical e o ouvinte, impedindo uma transmissdo fiel
da sua mensagem.

Todo intérprete é também, necessariamente, um executante. O inverso ndo é
verdadeiro (STRAVINSKY, 1996, p.112, grifo nosso).
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Essa “transmissdo fiel” da musica acontece quando o musico compreende que ele esta
no meio do caminho, entre a obra musical e o ouvinte. Em outras palavras, ao realizar o seu
papel fundamental, o musico intérprete coloca-se como um elo entre a obra e o ouvinte.

Partindo-se dessa diferenca entre os conceitos de interpretacdo e execucdo definidos por
Stravinsky, supBe-se que o ensino da técnica instrumental poderia mostrar-se um tanto separado
de seu vinculo com a estética musical.

No decorrer do século XX, esse fendmeno foi pontuado, inclusive, entre os violinistas.
Keller associa o desenvolvimento da técnica violinistica a um forte declinio musical, no ambito
da interpretacéo, e aponta a causa dessa “morte emocional contemporanea, ou coma” a uma
severa separagdo entre técnica e musica, numa recém-criada pratica sistematica de isolamento,
removendo completamente a técnica violinistica de seu contexto final: a musica (KELLER,
1984, p. 154). O autor afirma que

O jovem contemporaneo simplesmente ndo possui entendimento suficiente,
ndo conhece musica suficientemente para fazer de sua técnica a crianga e serva
da compreensdo musical; pelo contréario, quando ele 1é uma nova peca,
progredindo como deve, do conhecido para o desconhecido, ele lancara suas
conquistas técnicas, seus spiccati e suas escalas (com seus dedilhados
mecanicos) na musica, antes que ele saiba como é [a musica] (KELLER, 1984,
p. 156, tradugdo nossa)*.

2.2 A COMPREENSAO DO TEXTO MUSICAL

A respeito de compreensdo de um texto, quer seja musical ou ndo, Nogueira (1999)
defende que ler é significar um texto. Dessa forma, pode-se dizer que ler a partitura € sempre

significar a partitura. O autor esclarece:

Ler é sempre ler um texto. E um texto s existe se houver um leitor para lhe
significar.

Assim, ler é o vigor deste significar, enquanto leitor € o agente que vai
estabelecer, na leitura, as relacdes com o “mundo”, com o real, pelo viés de
um dado sistema de signos. Texto e leitor, pois, enquanto instancias de
manifestagio do tempo real, interrelacionam-se dialogicamente
(NOGUEIRA, 1999, p. 57).

4 The contemporary youngster simply does not possess enough understanding, doesn”t know enough
music, to make his technique the child and servant of musical understanding; on the contrary, When he
reads a new piece, progressing as he must from the known to the unknown, he will throw his technical
achievements, his spiccati and his scales (with their mechanical fingerings) at the music before he
knows how it goes.
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Nogueira (1999, p. 57) afirma que “uma peca musical é um texto”. Ele trata da origem
do termo texto, que vem do verbo tecer, como sendo um “tecido de signos” resultante das
relacdes estabelecidas pelo leitor-autor com as realidades.

O caminho para a interpretacdo musical passa, inevitavelmente, pela problematica da
leitura e compreensdo da notacdo, deixada pelo compositor, por parte daquele que ird interpreta-
la. Segundo Howat devemos interpretar a partitura, e ndo a musica — pois isto seria distorcé-la.
Ainda assim, nosso sentimento musical enquanto intérprete representa o elo mais forte aquilo
que o compositor concebeu logo antes de anotar. Em suas palavras, para interpretar uma obra,
seria necessario observar a “distingdo entre sentimento de alerta, que ¢ um estado de
consciéncia, e obstinagdo, que ¢ um estado de ignorancia deliberada” (HOWAT, 1995, p. 4,
traducdo nossa)®.

O autor supracitado discorre ainda sobre a diversidade de questdes envolvidas na
interpretacdo musical a partir da notacdo grafica na partitura. Ele define que nosso trabalho
como performers é o de interpretar as notagdes, praticamente editando-as novamente — ndo de
maneira voluntariosa nas suas proprias intencdes, mas envolvendo ao maximo nossas

faculdades cognitivas e musicais (HOWAT, 1995). E sugere em seguida que

(...) a relacdo entre notacdo e musica pode ser comparada ao pintor que
trabalha proximo a tela e depois recua: da mesma maneira, nossa assimilagdo
racional, estilistica e analitica de uma partitura é (idealmente) seguida pela
intuicdo relampago que libera uma performance em som vivo (HOWAT,
1995, p. 19, traducéo nossa)®.

Meyer escreve sobre o significado e a forma de comunicacdo na masica, o problema do
significado, a variedade de significados, seu status epistemoldgico, suas inter-relacdes e forma
de comunicagdo na musica. Ele explica que a musica ndo apenas ndo usa signos linguisticos,
mas, pelo menos em um nivel, opera como um sistema fechado, isto é, ndo emprega signos ou
simbolos referentes ao mundo ndo musical de objetos, conceitos e desejos humanos (MEYER,
1956, p. 7). A relacdo entre a masica e outros dominios da experiéncia estética também é
deixada para o leitor determinar, e por isso, o significado e a comunicagdo ndo podem ser

separados do contexto cultural em que surgem (MEYER, 1956, p. 8).

® distinction between alert feeling, which is a state of awareness, and willfulness, which is a state of
deliberate ignorance.

6 (...) the relationship between notation and music can be likened to the painter who works close to the
canvas and then step back: in the same manner, our reasoned, stylistic, analytical assimilation of a
score is (ideally) followed by the lightning intuition that releases a performance into living sound.



21

Almeida acrescenta alguns detalhes a esse contexto, ao afirmar:

Outras distingGes entre performance e interpretacdo musical podem ser
ressaltadas. Enquanto interpretagdo envolve todo o processo — estudo,
reflexdes, préaticas e decisdes do intérprete — que concorre para a construgdo
de uma concepcdo interpretativa particular de determinada obra, performance
€ 0 momento instantaneo e efémero de enunciagdo da obra, direcionado em
algum grau pela concepgdo interpretativa, mas repleto de imprevisiveis
variaveis. Além disso, a nocdo de interpretacdo musical requer a pré-
existéncia de um texto, de algo a ser interpretado, ao passo que performance
abarca poéticas musicais que ndo pressupfem um enunciado previamente
estabelecido (ALMEIDA, 2011, p. 64).

O autor escreve sobre a relevancia e os perigos da notacdo musical. Ele destaca a
precariedade da notacdo musical e a idolatria ao texto da partitura. Em sequéncia, ele ressalta o
dualismo estrutura/sonoridade (ou partitura/performance) como um fator que esta dentro da
discussédo dos conceitos de musica como performance (ALMEIDA, 2011, p. 68-9).

A partir desses pensamentos, pode-se entender que assim como a linguagem, a notagéo
musical é limitada. “Se a linguagem fosse um meio perfeito de comunicagéo, interpretagdes
seriam totalmente desnecessarias” (ADLER e DOREN, 2010, p. 175).

Harnoncourt (1998) apresenta um contexto que, se bem observado, interessa de modo
pratico ao dia a dia do intérprete, mesmo daquele menos atuante na musica de épocas passadas.
O autor traca caminhos, numa proposta interpretativa, para se compreender ou se perceber a
masica e todos os seus constitutivos — os principios fundamentais da musica enquanto
fendmeno, seu ensino enquanto linguagem e sua interpretacdo enquanto comunicacdo peculiar
e, muitas vezes, cheia de sentido para bem além do que as partituras explicitam.

Stravinsky (1996) trata da questdo relacional da criagdo interpretativa na associagao
mutua de influéncias entre executante e compositor. O autor relata o significado do termo
poética como o estudo de uma obra a ser feita. Segundo Stravinsky (1996, p. 115), “falar de um
intérprete € o mesmo que falar de um tradutor. E ndo é sem razdo que um conhecido provérbio
italiano, fazendo um jogo de palavras, compara a traducdo a trai¢do™’. Nesse sentido, a ideia de
fidelidade investigada relaciona-se diretamente com a expressdo ‘“transmissdo fiel”
(STRAVINSKY, 1996, p.112).

...por mais que seja escrupulosa a notacdo de uma peca musical, por mais
cuidado que se tome contra qualquer ambiguidade possivel, utilizando as
indicacdes de andamento, nuances, fraseado, acentuacdo e assim por diante,

" E possivel que se trate do trocadilho “traduttore, traditore!” (Tradutor, traidor!).
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ela sempre contém elementos ocultos que escapam a uma definigdo precisa,
pois, a dialética verbal é impotente para definir a dialética musical em sua
totalidade. A realizagdo desses elementos €, assim, uma questdo de
experiéncia e intuicdo (...). Por conseguinte, em contraste com o artesdo das
artes plasticas, cuja obra acabada é apresentada a viséo do publico de um modo
sempre idéntico, 0 compositor corre um risco inegavel a cada vez que a sua
musica é tocada, ja que, a cada vez, uma competente apresentacao de sua obra
depende de fatores imprevisiveis e imponderaveis, que se combinam para
produzir as qualidades de fidelidade e simpatia sem as quais a obra sera
irreconhecivel em determinada ocasido, inerte em outra, e, em qualquer
situacdo, traida (STRAVINSKY, 1996, p.112-3).

O diagrama a seguir representa essa ideia em que a notagdo musical constitui apenas

uma parte da dialética musical.

Figura 2 — Diagrama da relacéo entre dialética musical e notagdo musical

Fonte: elaboragdo propria

Stravinsky define uma lista de pré-requisitos para aquele que gostaria de atingir o apice
da “bela apresenta¢do” musical, 0 que ndo deixa de ser uma performance. O autor reline as

ideias de interpretacdo, de performance e de compreensédo do texto musical:

A bela apresentacdo do que faz a harmonia do que é visto corresponder ao
jogo dos sons exige ndo apenas boa instrugdo musical por parte do musico,
mas também supde nele uma completa familiaridade, quer se trate de cantores,
instrumentistas ou regentes, com o estilo das obras que lhes foram confiadas;
um gosto seguro para os valores expressivos e suas limitagcGes, um sentido
acurado para aquilo que ndo pode ser subentendido — em uma palavra,
educacdo ndo apenas do ouvido, mas também do espirito (STRAVINSKY,
1996, p. 117).



23

De modo complementar, Meyer (1956, p. 199) nos lembra que o intérprete ndo é um
autdbmato musical, que, ao agir de forma mecanica, transforma em som uma partitura. Trata-se
de um artista que da vida aos sinais apresentados na partitura musical, através de sua propria

sensibilidade e imaginacé&o.

2.2.1 Ritmo e expressividade: Note grouping a partir de Thurmond

A compreenséo do ritmo torna-se, igualmente, uma necessidade a ser assimilada para
que se pretenda elaborar uma interpretacio musical. E que esta pretensdo, que aqui busca-se
esclarecer, tem a ver com a compreensdo dos pulsos, acentuacdes, recorréncias motivicas e
encadeamentos ou marchas. E esses fatores estdo hora horizontalizados na melodia, hora
verticalizados em estruturas harmaonicas.

Thurmond (1991) langa esta questdo em seu livro intitulado Note Grouping, no qual se
V€ a preocupacao pela busca da interpretacdo expressiva e do entendimento claro do estilo dos
grandes referenciais artisticos. O autor observa, logo ao principio de sua obra, que o ritmo é
algo fundamental e indissociavel da existéncia humana, afirmando: “os ritmos do dia e noite,
das estacdes, da mudanca de seco para molhado, o baixar e subir das marés, e o respirar e 0
andar, sdo sO alguns dos fendmenos ciclicos dos quais toda a natureza ¢ afetada”
(THURMOND, 1991, p. 25, traducédo nossa)®.

O autor supracitado concebe a periodicidade como um elemento motriz e promotor de
expressdo desde os primordios, e atrela o pulsar destes ciclos naturais e fenomenol6gicos a uma
corporificacdo humana, ndo necessariamente consciente, como se pode observar em
manifestacdes diversas no nosso cotidiano, como, por exemplo, ao bater em portas para desejar
entrar ou bater palmas nas mais diversas situacdes. Varias dessas expressdes corporeas
desenvolvem-se em cantos e dancas, nas mais abrangentes situacfes e circunstancias sociais
(THURMOND, 1991, p. 26). O autor evoca uma relacdo concreta entre ritmo, prosodia musical
e o enfoque pratico do instrumentista. Tratando, portanto, dos conceitos de arsis e thesis e do
seu desenvolvimento no curso narrativo das obras, como um ponto além do visual orgénico das

barras de compasso.

& The rhythms of day and night, of the seasons, of the change from wet to dry, of the ebb and flow of
tides, and of breathing and walking are only a few of the cyclic phenomena by which all of the nature
are affected.
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Os termos arsis e thesis, de origem grega, advém do drama grego onde o lider do coro
marcava o tempo para a danga com um dos pés encaixados no sapato que era, por sua vez, preso
a um tipo de palmatério (THURMOND, 1991, p. 26).

No contexto em que os termos séo utilizados pelo autor, arsis pode significar:

e A segunda de duas notas de igual duracdo, em métrica de compasso simples, no
qual a primeira nota estaria no tempo forte ou na parte forte de sua subdivisao.

e A segunda e terceira, de trés notas de igual duragdo, em métrica ternaria, onde a
primeira recai sobre o inicio (tempo forte) do compasso, ou parte forte da

subdivisdo do tempo, em compasso composto.

De forma geral, arsis significa “a anacruse em oposi¢éo ao tempo forte, ou o levantar
ao invés do cair da médo ao conduzir. Também pode significar todas as notas de um compasso
apos a primeira” (THURMOND, 1991, p. 134, traduc&o nossa)®.

Por consequéncia, o termo thesis pode ser explicado como a primeira nota de um grupo
(de métrica binéaria ou ternaria) que recai sobre o principio do compasso, tempo forte ou parte
forte de sua subdivisdo. Ou ainda, em um sentido mais amplo, “o tempo forte em oposi¢do a
anacruse (arsis); a expiracao da respiracao; a queda do pé ao dar um passo” (THURMOND,
1991, p. 140, traducéo nossa)*°.

A partir desses conceitos, 0 autor mencionado desenvolve um sistema de agrupamento

de notas em unidades arsis-thesis, ao qual chama de note grouping (agrupamento de notas):

Um conceito ou método de agrupamento de notas em um grupo ou unidade de
arsis-thesis para enfatizar adequadamente os motivos ou frases elementares
de uma melodia com particular respeito & importancia do arsis como gerador
de movimento e expressdo (THURMOND, 1991, p. 140, tradugéo nossa).

O autor avalia 0 modo como a arsis € tocada, ressaltando a questdo do movimento em
relacdo ao ritmo. Thurmond (1991, p. 49) fundamenta sua teoria do note grouping, buscando

refletir sobre o que leva uma interpretagéo a ser mecanica e sem vida, bem como seu oposto,

® the upbeat as opposed to downbeat; or lifting as opposed to dropping the hand when conducting. It
can also mean all the notes in a measure after the first.

19 it means the downbeat as opposed to upbeat (arsis); the exhalation of the breath; the fall of the foot
in taking a step.

11 A concept or method of grouping notes in an arsis-thesis group or unit in order to properly
emphasize the elemental motives or phrases of a melody with particular respect to the importance of
the arsis as a generator of motion and expression.
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que a torna expressiva e cheia de vida. Ele relata a importancia entre o caminho de como a arsis
é tocada e 0 movimento imaginario presente na mente quando alguém est& ouvindo masica.

A andlise do conceito arsis-thesis dentro da interpretacdo musical € a chave dessa
reflexdo, e pode funcionar como um significado de conquista de um alto grau de movimento,
expressdo e estilo. Para o autor, a arsis é sindbnimo de emocdo. E a utilizacdo sucessiva do
conceito arsis-thesis leva a aumentar 0 movimento imaginario nas mentes tanto do intérprete
quanto do ouvinte. A base da teoria do note grouping é: a arsis é mais expressiva musicalmente
do que a thesis. Certa énfase na execucdo da arsis pode resultar em uma interpretacdo mais
agradavel e musical.

Finalmente o autor pontua uma problematica no que tange ao texto musical, a partitura:

0 sistema de escrita e impressdo musical usado hoje ndo demonstra a
verdadeira inflexdo dos motivos ou frases. E necessario, certamente devido a
complexidade das modernas composigdes e ao grande numero de pentagramas
na partitura, que o esquema meétrico seja imediatamente claro ao leitor (...)
(THURMOND, 1991, p. 53, traducéo nossa)*2.

Nesse ponto, o autor se refere essencialmente ao uso de barras de compasso como um
artificio que se faz necessario para dar maior clareza a compreensdo do ritmo e aspectos
métricos de determinada obra, mas que, no entanto, ndo indicam verdadeiramente suas
inflexes motivicas e fraseoldgicas. De fato, essas marcacgdes graficas (as barras de compasso)
encobrem seus reais contornos melddicos, podendo inclusive deturpar a expressividade de sua
execucéo.

A partitura do Estudo para dois Violinos possui uma escrita peculiar, diferente da
notacdo tradicional, e que, conforme sera visto mais adiante, se relaciona intimamente com o
propdsito do note grouping de Thurmond, pelo movimento de suas imagens musicais. E nesse
sentido, a leitura e entendimento de sua partitura durante o processo de construgéo das suas

performances consiste em um importante aspecto deste trabalho.

12 the system of writing and printing music in use today provides no means for showing the true
outlines of the motive or phrase. It is necessary of course due to the complexity of modern musical
compositions, and the large numbers of staves in the scores, that the metric scheme be immediately
apparent to the reader (...).



26

2.3 CULTURA MUSICAL NA SOCIEDADE MODERNA

A historia recente da civilizacdo centro-europeia revela o quéo foi imposto um modus
operandi ao musico, sobretudo apos a Revolucao Industrial. Isto o faz ter habitos extremamente
especializados. Harnoncourt (1998) trata de uma questéo crucial para que se possa investigar

as razBes desse empobrecimento da relacdo pessoal e social do homem com a mdsica:

Da Idade Média a Revolugao Francesa, a musica sempre foi um dos pilares da
nossa cultura, de nossa vida. Compreendé-Ila fazia parte da cultura geral. Hoje,
no entanto, ela se tornou um simples ornamento que permite preencher noites
vazias com idas a concertos ou éperas, organizar festividades publicas ou,
guando ficamos em casa, com a ajuda dos aparelhos de som, espantar ou
enriquecer o siléncio criado pela soliddo. Donde o paradoxo: ouvimos,
atualmente, muito mais masica do que antes — quase ininterruptamente — mas
esta, na pratica, representa bem pouco, possuindo ndo mais que uma mera
funcédo decorativa (HARNONCURT, 1998, p. 13).

O autor mencionado mostra como a fungdo social da musica hoje em dia (na maioria
das ocasifes, mais cosmética que animica) nos apresenta um contexto de entretenimento onde
as obras nao tém como fugir deste valor social empobrecido de experiéncia, por mais artisticas
que sejam, e 0S Seus executantes, por mais bem-dotados que se apresentem. Stravinsky (1996)

tinha argumentos parecidos ao se tratar da relagdo do ouvinte com a musica'®:

Ja se foi o tempo em que Johann Sebastian Bach fazia uma longa viagem a pé
para ouvir Buxtehude. Hoje, o radio faz a masica invadir os lares a todas as
horas do dia ou da noite. Poupa o ouvinte de qualquer esforgo que nédo seja o
de girar um botdo. Ora, o sentido musical ndo pode ser adquirido ou
desenvolvido sem exercicio. Em mdsica, como em tudo mais, a inatividade
leva pouco a pouco a paralisia, a atrofia das faculdades. Entendida dessa
maneira, a masica se transforma numa espécie de droga que, longe de
estimular a mente, s6 consegue paralisa-la e emboté-la. Assim, ocorre que 0
préprio esforco de fazer as pessoas gostarem de musica, proporcionando-lhes
uma oferta cada vez mais vasta, muitas vezes ndo faz sendo essas pessoas
perderem 0 seu apetite pela musica para a qual se pretendia despertar o
interesse e 0 gosto (STRAVINSKY, 1996, p. 121-122).

Essa experiéncia tampouco se passa despercebida no @mbito violinistico, durante as

primeiras décadas do século passado. Keller (1984, p. 156), em sua analise sobre o declinio

13 Segundo Seferis (1996, p. 7), o compositor Stravinsky teria expressado essas opinides durante os
anos de 1939 e 1940, em uma série de conferéncias proferidas a sua classe, em Harvard.
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musical como consequéncia do desenvolvimento da técnica violinistica, ndo deixa de tecer certa

critica ao contexto social momentaneo.

O desejo de conhecer todas as sonatas de Beethoven depois de ter tocado uma,
de conhecer suas outras obras (...), a descoberta da grandeza ndo desempenha
mais nenhum papel tangivel na mente jovem que, muito especialmente se
vislumbra um futuro profissional, se forca, e é de fato compelido a direcionar
suas energias musicais para outro lugar (KELLER, 1984, p. 156, traducéo
nossa).

Com o advento da internet e sua vasta disponibilidade de catalogos, anais, bibliotecas
digitais, videos e acervos diversos, a comodidade pode se revelar tdo intensa quanto a
quantidade dessas ofertas de materiais — muito mais informacionais que de conhecimento
profundo, ou seja, mais quantitativo do que qualitativo.

Outro sintoma intenso na contemporaneidade € a cultura geral do mdsico, que parece
ser muito rasa; e isso pode ser estendido também para outros artistas intérpretes, como os atores.
Abujamra®® (2020) problematiza a formagcéo cultural do artista de teatro no Brasil, €, ao narrar
sua propria trajetéria, frisa igualmente a importancia do mergulho nas grandes obras de arte do
passado, e das variadas experiéncias culturais que pode vivenciar durante sua formacéo.

Compreende-se muito pouco sobre cultura e conhecimento, ou, noutras palavras, busca-
se nadar num oceano de poucos centimetros de profundidade. Em relacéo a estes pensamentos,

Stravinsky (1996) escreveu:

Essa submissdo e essa cultura que exigimos do criador deveriamos, muito
justa e naturalmente, exigir também do intérprete. Ambos encontrardo ali a
liberdade no extremo rigor, e, em ultima instancia, sendo em primeira
instancia, sucesso — 0 sucesso verdadeiro, a legitima recompensa dos
intérpretes que, na expressdao de seu mais brilhante virtuosismo, preservam
aquela modéstia de movimentos e a sobriedade de expressdo que é a marca
dos artistas de raca (STRAVINSKY, 1996, p. 116).

4 The urge to get to know all Beethoven sonatas after one has played one, to get to know his other
works (...), the discovery of greatness no longer plays any tangible role in the youthful mind which,
quite especially if it envisages a professional future, forces itself, and is indeed compelled, to direct its
musical energies elsewhere.

15 Antonio Abujamra (1932-2015) foi diretor de teatro, ator e apresentador brasileiro. Em sua
juventude conheceu o poeta pernambucano Jodo Cabral de Melo Neto, com quem adquire
conhecimento profundo sobre poesia, e por meio dele conhece personalidades como a do poeta e
critico Ezra Pound (1885-1972). Foi convidado a participar de montagens e classicos franceses com
diretores renomados da época.
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A inconformidade com o conhecimento superficial, o incobmodo da repeticdo va que ndo

é inerente da postura de um artista criador, também foi preocupacdo do compositor Arnold
Schoenberg (1874-1951).

Porém, tornaram-se [seus alunos] conscientes da fonte que gera o importante:
a busca!

Espero que meus alunos busquem! Porque saberdo que somente se busca por
buscar. Que o encontrar é, com efeito, a meta, mas facilmente podera vir a ser
o fim do esforco [Streben].

Nosso tempo busca muito. Mas encontrou, antes de tudo, uma coisa: o
conforto. Este avanga, em toda a sua amplitude, inclusive pelo mundo das
ideias, nos tornando tdo acomodados como jamais poderiamos supor.
Entende-se hoje, melhor que nunca, como tornar a vida agradavel. Resolvem-
se problemas de modo a desembaracar-se de um inconveniente. Mas, como se
resolvem? E, sobretudo, acredita-se té-los por resolvidos! Nisso se mostra, da
forma mais clara, qual é o pressuposto da comodidade: a superficialidade.
Assim é muito facil possuir uma “concepgdo do mundo” [Weltanschauung]
quando se considera digno de apreco somente o que parece ser agradavel,
sendo o restante indigno de quaisquer olhadelas. O restante, ou seja, 0
essencial: aquilo, que permite concluir que tais “concepcdes do mundo”
adaptam-se, com efeito, a seus sustentadores, mas que 0S motivos
constituintes delas nascem, sobretudo, do empenho por se desculparem
(SCHOENBERG, 2001, p. 32).

Unindo estas perspectivas, observa-se que os autores supracitados possuem reflexdes

que para muitos sdo duras, pesadas, mas que podem ser indicios das razbes pelas quais a

interpretacdo musical esteja tendendo a se tornar um fendmeno mais mecanizado, muitas vezes

com pouco resultado de reflexdo pratica de uma vida devotada a arte dos sons.

Harnoncourt (1982) apresentou essa mudanca de valores na sociedade, a ressignificacéo

das funcdes da musica artistica, e 0 alto preco a pagarmos, em consequéncia dessa nova e

enganadora busca:

Os valores que os homens dos séculos precedentes respeitavam ndo nos
parecem, hoje, importantes. Eles consagravam todas suas forgas, todos seus
esforcos e todo seu amor a construir templos e catedrais, ao invés de
dedicarem-se a maquina e ao conforto. O homem de nossa época da mais valor
a um automoével ou a um avido que a um violino, mais importancia ao
planejamento de um aparelho eletronico que a uma sinfonia. Pagamos um
preco bem alto por aquilo que nos parece o comodo, o indispensavel; sem nos
darmos conta, rejeitamos a intensidade da vida em troca da sedugdo
enganadora do conforto — e aquilo que verdadeiramente perdemos, jamais
recuperaremos (HARNONCOURT, 1982, p.13).
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As palavras de Schoenberg (2001), de forma analoga, permanecem atualissimas quando
tece as seguintes consideragdes a respeito do assunto:

E, pois, um cdmico proceder: os homens de nosso tempo, que estabelecem
novas leis morais — ou, melhor ainda, que dao por terra com as antigas —, ndo
podem viver com a ideia de culpal O conforto, porém, ndo almeja
autodisciplinar-se; e assim, ou rejeita a culpa ou a eleva a virtude. Para aquele
que enxerga mais além, isto significa o reconhecimento da culpa como culpa.
O pensador que, no entanto, busca, realiza o oposto. Mostra que existem
problemas e que ndo estdo resolvidos [...] A comodidade como concep¢édo do
mundo! O menor movimento possivel, nenhuma perturbacdo. Aqueles que,
dessa maneira, amam o conforto, jamais buscardo ali, onde ndo exista algo ja
determinado por se encontrar (SCHOENBERG, 2001, p. 32).

Walter Benjamin (1892-1940), eminente tedrico da Escola de Frankfurt, tratou
diretamente sobre a relacdo de empobrecimento da experiéncia cotidiana, sobretudo no caso
artistico. “Ficamos pobres. Abandonamos uma depois da outra todas as pegas do patrimdnio
humano, tivemos que empenha-las muitas vezes a um centésimo do seu valor para recebermos
em troca a moeda mitda do ‘atual’” (BENJAMIN, 1987, p. 119).

Colocando-se nesse universo culturalmente empobrecido, permeado por praticas
artisticas pouco eficientes, mas, sobretudo, assumindo responsabilidades pelas lacunas
existentes em sua formacéo, a autora desta dissertacdo langa um olhar reflexivo também sobre

a sua prética interpretativa e seu papel ativo como intérprete.

2.3.1 Ensino e cultura no Brasil

A musicista Mirna Herzog, prefaciadora da edicédo brasileira do livro de Harnoncourt,

apontou algumas questdes supostamente validas de um ponto de vista critico, afirmando:

Contamos com um certo nimero de bons musicos, e ha inimeros talentos
despontando. Mas em geral o ensino de mdsica no pais, (...) é feito de forma
insipida e fechada, deixando de cultivar os habitos salutares da duvida, do
guestionamento, da indagacdo (HERZOG, 1998, p. 7).

Datada da década de 1990, sua afirmacdo pode, eventualmente, ndo estar
completamente atualizada aos dias de hoje. Por outro lado, ao falar em ensino de mdsica, a
autora pode estar se referindo ao ensino como um todo, em suas muitas modalidades

(domeéstico, académico, informal, formal, cientifico, privado, pablico). De qualquer forma, ela
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parece estar esbocando parte de um cendrio cultural maior, que merece constantemente a devida
atencdo (e preocupacéo) por parte de seus agentes atuantes.

Seguindo sua afirmacdo, seria possivel supor que o0s “inimeros talentos” que
despontam, correriam o risco de estarem apenas em potencial de se tornarem artistas
competentes, uma vez que o ensino musical ndo os estaria nutrindo com habitos salutares ao
seu amplo desenvolvimento.

A autora, porém, ndo deixa de mencionar aqueles que individualmente buscam se
esforcar para fazer diferente de um todo: “as honrosas excec¢es” (HERZOG, 1998, p. 7). Ainda
assim, ela lembra que muitos artistas, em suas carreiras, estariam vivendo num ambiente de
desmotivagdo, caindo numa monotonia onde o conforto da mera repeticdo pode ser uma

seducdo quase inevitavel.

Apesar do talento e dedicacdo de alguns professores, o processo de formacéo
de musico no Brasil é muito mais de adestramento que de enriquecimento [...]
é dada primazia absoluta a técnica, enquanto a interpretacdo e compreensao
dos diversos estilos (sua relacdo com as outras artes) € colocada em segundo
plano ou inteiramente esquecida [...] frequentemente ainda, e por mais incrivel
gue possa parecer, 0 musico erudito brasileiro ndo ouve discos e ndo vai a
concertos (HERZOG, 1998, p. 7).

De uma forma muito forte e critica, Herzog tratou de identificar uma lacuna circunscrita
a educacdo musical no Brasil. Ela chega a associar o processo de formacao de musico no Brasil
aum adestramento. Essa primazia dada a técnica dos instrumentistas, sugere, pois, o detrimento
de uma cultura artistica profunda por parte do artista em formacdo (HERZOG, 1998, p. 7).
Curiosamente, o termo erudito foi utilizado pela autora para classificar o tipo de masico do qual
fala. E um termo que também esta diretamente associado ao processo de formagdo académica
do masico. Mas este poderia perder sua acep¢do primaria, de vasto e profundo conhecimento.
Entdo, muitas vezes, a interpretacdo deixaria de ter uma fidedignidade porque aquele artista ndo
é sendo um técnico do instrumento, ou da regéncia, ou da composi¢do. Entender-se-ia muito
menos de “o qué”, do que de “como”, ou seja, 0 intérprete saberia menos sobre a obra e mais
sobre o instrumento. Assim, pode-se entender que sua acgao tornar-se-ia mais executiva, mais
repetitiva; e menos reflexiva, menos erudita.

Analisando-se bem as palavras da autora, nota-se que ela critica o “processo de
formag¢ao” do musico, ou seja, o contexto em que se da forma ao musico. Quando e onde ocorre
0 periodo de formacdo? Quem procura as universidades e as pos-graduacdes em musica ja nao

estaria formado, mesmo que ainda de uma maneira basica, primordial? Considerando-se essas
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questbes, bem como o nivel exigido para ser admitido nas graduacdes de musica no Brasil,
pode-se afirmar que o processo de formagdo musical se inicia muito antes de alcancgar-se o
ensino superior. Logo, a critica tecida por Herzog (1998) ndo parece referir-se exatamente as
universidades ou aos programas de pds-graduacéo no Brasil.

Ainda assim, a reflex&o proposta pela autora mencionada necessita aqui de um maior
aprofundamento, ja que o presente trabalho, realizado no contexto académico de uma instituigao
federal de ensino superior (IFES), pode suscitar o entendimento (precipitado) de que esta critica
seja especificamente direcionada a tais instituicdes.

O campo académico das Praticas Interpretativas, também chamado de Performance, em
nivel de po6s-graduacdo nas universidades brasileiras, surgiu recentemente, na década de 80.
Pouco depois, nos anos 90, a subarea ainda era tratada com descrédito dentro da propria area
de musica, no entanto, suas atividades se encontravam “em seu melhor e mais solido momento,
com amplas perspectivas de crescimento e consolidagdo” (AQUINO, 2003, p. 103). O autor
sugere que, ainda que houvesse certo consenso de que a producdo artistica resultasse de intenso
estudo e reflexdo, havia também resisténcia, mesmo que isoladamente, “a aceitacdo da
produgdo artistica como atividade intelectual” (AQUINO, 2003, p. 104), e que 0 momento
demandava uma fase de integracdo entre as subareas (praticas interpretativas, musicologia,
composic¢do e educagdo musical), visando o seu fortalecimento junto as agéncias de fomento,
bem como o estabelecimento de politicas mais concretas.

A partir dai, o desenvolvimento da pesquisa em performance musical no Brasil ndo foi
apenas no sentido gquantitativo, mas também qualitativo. O performer, que antes se destacava
apenas participando como sujeito dos objetos de pesquisa, conduzidas por pesquisadores nédo-
performers, progrediu para o quadro mais atual, em que sdo autores da pesquisa e lideres de
grupos de pesquisa (BOREM e RAY, 2012, p. 160). Atestando sinais evidentes dessa crescente
maturidade, os autores indicam diversas iniciativas de fomento a pesquisa que, em maior ou
menor intensidade, promovem encontros, publicam periddicos, trabalhos cientificos, revistas, e
anais relacionados a performance musical. A exemplo dessas iniciativas, pode-se citar:
ANPPOM (Associacdo Nacional de Pesquisa e Pos-Graduacdo em Mdsica), ABRAPEM
(Associacdo Brasileira de Pesquisadores em Performance Musical), SNPPM (Seminario
Nacional de Pesquisa em Performance Musical), SIMPOM (Simpdsio Brasileiro de Pos-
Graduandos em Musica), SEMPEM (Seminario Nacional de Pesquisa em Musica), SIMCAM
(Simpdsio de Cognicao e Artes Musicais); além dos peridédicos Musica Hodie, Opus e Per Musi;

entre outros.
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Borém e Ray (2012) observam o crescimento da interdisciplinaridade das pesquisas em
performance musical, ampliando e consolidando o panorama geral da subarea. Ainda assim, os
autores supracitados ndo deixam de identificar problematica nas pesquisas da subarea da pratica
interpretativa, como a falta de conexdo com a performance, ou de um delineamento e
metodologias adequados. E, talvez o mais grave de todos, que seria “a construgao de perfis de
pesquisadores ‘quase’ musicologos ou ‘quase’ educadores musicais” (BOREM e RAY, 2012,

p. 141).
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CAPITULO 3- CAVALCANTI E O ESTUDO PARA DOIS VIOLINOS

Neste capitulo pretende-se situar o leitor quanto a aspectos biograficos e ao contexto da
formacéo do compositor Samuel Cavalcanti, permeando a concepcéo da sua obra. A partir desse
contexto, bem como do detalhamento analitico de sua partitura, procura-se registrar
fundamentacOes interpretativas para a elaboracdo das performances do Estudo para Dois
Violinos.

O jovem compositor paraibano Samuel Cavalcanti Correia nasceu em 29 de setembro
de 1982, na cidade de Campina Grande-PB. Atualmente reside na cidade de Jodo Pessoa-PB.
Algumas de suas obras fazem parte do Songbook Online Internacional organizado pela
Fundacéo Nacional de Artes (Funarte)*®.

Dentre as suas principais obras estao:

e Catolicos Limiares, para grupo de camara formado por madeiras, cordas,
percussao, piano, celesta, acordeom e intervencao eletronica;

e Divertimentos, para piano e para quartetos de cordas;

e Tsunami, para orquestra e dois pianos; e

e Quid Credas Continuum Quid Agas, para dois coros de trompetes, projecao
eletronica, e voz baixo (CAVALCANTI, 2021a).

De acordo com seu curriculo Lattes (CNPQ, 2022), o compositor € mestre em musica
na area de composigdo musical pela Universidade Federal da Paraiba, e mantém uma atividade
musical intensa e variada, como compositor, pianista, cantor, diretor de coros sacros e orquestra,
professor, critico musical e palestrante. E professor da Universidade Federal de Pernambuco
(UFPE) e membro do Laboratério de Composi¢cdo da UFPB — COMPOMUS?Y’. Atuou como
critico nos jornais locais O Norte e Correio da Paraiba e no Jornal Actual Sintra de Portugal,

publicando resenhas de concertos e albuns, em sua maioria sobre musicas e musicos brasileiros.

16 Disponivel em: https://www.funarte.gov.br/wp-content/uploads/2020/01/Brazilian-Songbook-
Online-concert-15.pdf

17 Organismo que busca o intercambio com outros centros de pesquisa em musica do Brasil e do
exterior, com o envolvimento de profissionais e estudantes da musica e de outras areas afins mantendo
forte atuacdo no cenario musical local.



https://www.funarte.gov.br/wp-content/uploads/2020/01/Brazilian-Songbook-Online-concert-15.pdf
https://www.funarte.gov.br/wp-content/uploads/2020/01/Brazilian-Songbook-Online-concert-15.pdf
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E integrante do grupo de escritores convidados no Ambiente de Leitura Carlos Romero'® e
membro fundador da Associacdo de Memdria Musical da Paraiba (MEMUS-PB).
A seguir, o texto de autoria do compositor, encontrado em seu curriculo, ressalta de

forma subjetiva alguns aspectos ligados as suas conviccdes de vida e a sua obra.

Samuel Cavalcanti Correia tem como interesse a ligacao do fendbmeno musical
e demais areas do conhecimento. Vem pesquisando as bases do ensino da
percepcdo musical nos cursos brasileiros. Seu intuito é mostrar que essa
disciplina € imprescindivel e a chave para a compreensao plena da linguagem
musical e seus desdobramentos. A interpretacéo filosofica da relacdo homem-
natureza, o fato de que o homem sempre foi observador e, por conseguinte
apreciador de tudo o que o cerca, € um dos assuntos mais instigantes que um
artista pode pesquisar. Numa autoanalise do lado composicional: Minha obra
musical ndo esta dissociada de vivéncias e experiéncias relacionais, bem como
pode ser até mesmo considerada fruto de convicgdes teoldgico-cristas, pois,
arte é tdo somente para mim, um grande espelho daquilo que somos, que
fomos, e que viermos a ser, enguanto seres humanos, conscientes ou ndo dos
propdsitos do Criador (CNPQ, 2022).

Dessa forma, observa-se 0 quanto o compositor procura relacionar a linguagem da sua
producdo artistica e intelectual com sua experiéncia de vida: cultural, profissional e pessoal.

O Estudo para dois Violinos, composto em setembro de 2014, foi a obra escolhida como
estudo de caso desta pesquisa. Sua escolha deu-se a partir da sua premiacdo, pela Fundacgéo
Nacional de Artes (FUNARTE). Como resultado da premiacdo, a obra foi estreada
publicamente durante a programacéo da XXI Bienal de Musica Brasileira Contemporanea, em
outubro de 2015, na cidade do Rio de Janeiro-RJ. A obra foi dedicada a violinista paraibana

Marina Zenaide Tavares Marinho, em reconhecimento a sua amizade com o compositor.

3.1 ANALISE DA OBRA

Neste topico serdo expostos elementos analiticos da obra musical objeto da pesquisa,
observados ao longo do processo de construgédo da interpretacdo e da performance, como um
recurso essencial para sua maior compreensdo e entendimento. Sem se ater a um especifico

modelo subsidiario a analise, procurou-se, sobretudo, observar sua escrita musical e o contexto

18 Midia virtual que tem como editor-chefe o arquiteto e bacharel em musica Germano Romero. O site
conta com publicacdes de cronicas, resenhas, poemas e pequenos ensaios sobre assuntos em geral,
dentre os quais, musica e personalidades nacionais.
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da obra e do compositor. No entanto, o critério norteador foi o de buscar um elo entre a
performance da obra e seu conhecimento pelo publico local e plateias contemporéneas —
incluindo aqui os proprios intérpretes. Em paralelo a todo e qualquer tipo de anéalise e
observacOes feitas individualmente, ressalta-se a importancia das discussdes entre 0s
participantes envolvidos ao longo de todo processo de estudo e preparagdo da pega, como
ferramenta essencial a busca de sua interpretacao.

Ademais, convém salientar o proposito interpretativo desta analise, evitando-se aquilo
que Borém e Ray (2012) advertem como uma problematica recorrente em pesquisas da subarea
de performance musical, onde ¢ comum “a inclusdo da andlise musical de repertério em
pesquisas, sem uma finalidade clara, muitas vezes revelando elementos formais (...) que ndo se
conectam com a realizagio musical” (BOREM; RAY, 2012, p. 143).19

Inicialmente, faz-se necessaria a reflexdo sobre o termo estudo, que nomeia a obra em
questdo. O que é um estudo? Qual a sua finalidade? De que forma pode-se realizar um estudo?
A busca por sanar essa questdo, passa pelo significado encontrado em dicionarios linguisticos
e musicais. Abaixo, como ponto de partida desta reflexdo, seguem expostas as defini¢cdes

encontradas nos dicionarios Aurélio da lingua portuguesa, e Grove de musica:

Estudo [Do lat. Studiu, ‘aplicagdo zelosa’, ‘ardor’.] S.m. 1. Ato de estudar. 2.
Aplicagdo do espirito para aprender. 3. Conhecimentos adquiridos a custa
dessa aplicacdo: E pessoa de muito estudo. 4. Trabalhos que precedem a
execucdo de um projeto: S6 os estudos para a construcao da obra levarao
muitos meses.5. Trabalho literario ou cientifico a cerca de um dado assunto:
Estudo sobre arte poética. 6. Exame, andlise: O estudo posterior da matéria
deu-lhe razdo. 7. Fig. Atencdo ou cuidado especial: O caso requer estudo,
para dar algum resultado. 8. Dissimulacdo, artificio: Era de notar o estudo
com que agia. 9. Apuro num trabalho. 10. Mus. Peca musical, de forma
qualquer, gque visa a um determinado desenvolvimento técnico ou estético do
executante (ESTUDO, 2010).

Estudo (Fr. Etude) Peca instrumental destinada basicamente a explorar e
aperfeicoar uma faceta particular da técnica de execugdo. Antes de 1800
utililizava-se uma grande variedade de denominagdes para as diversas
didaticas, mas no inicio do séc. XIX passou-se a produzir em abundancia
material de ensino visando o amador e o profissional ainda em
desenvolvimento: os estudos de Cramer, as primeiras partes de Gradus ad
Parnassum, de Clementi, os Studien, op. 70, de Moscheles, e as muitas

19 Em relacéo aos elementos formais da presente analise, vale ressaltar que esta dissertagcéo néo
pretende descrevé-los exaustiva e minuciosamente, buscando, a cada uma das ideias composicionais
reveladas na partitura, sua terminologia técnica mais adequada. Ademais, a linguagem contemporanea
adotada no Estudo ndo parece permitir um método de analise formal e fraseoldgica semelhante ao que
se adota no repertorio tradicional (anterior ao século XX). Acredita-se, no entanto, que as
terminologias adotadas e explicacdes contidas no decorrer desta analise deverao cumprir com o seu
papel principal, de esclarecer o que se faz necessario a compreensdo da partitura, pelo leitor.
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colecBes de Czerny. As origens do estudo concertistico, destinado tanto a
apresentacdo publica quanto ao ensino particular, podem remontar aos Etudes
en 12 exercises (c. 1827), de Liszt, revisados como os Grandes études (1839)
e novamente com os Etudes d’éxécution transcendente (1851). Enquanto isso,
Chopin releva o potencial poético do estudo em seus op. 10 e 25, cada um com
12 pecas. Estudos para piano em grupos de 12 também foram publicados por
Alkan (dois grupos, cobrindo todas as 24 tonalidades) e Debussy. Estudos para
muitos outros instrumentos foram escritos nos sécs. XIX e XX, e o termo
“estudo” (ou seus equivalentes em outras linguas) tem sido usado nos titulos
de numerosas obras orquestrais, incluindo os Quatre études pour orchestre
(1929), de Stravinsky, e os Synphonic studies (1939), de Rawsthorne
(ESTUDO, 1994).

O Estudo para dois Violinos, embora apresente o titulo de estudo, ndo foi pensado como
uma peca dedicada exclusivamente a abordagem de determinados aspectos da técnica
violinistica. Ele ndo deve ser entendido como uma obra de género didatico, pois esse
entendimento ndo alcanca a definicdo da esséncia do género. O titulo da obra deve ser
considerado na sua compreensdo mais ampla, compreendendo a ideia de estudo artistico,
musical.

Assim, a obra ndo deve ser definida como um estudo de dedilhados complexos, de
golpes de arco desafiadores ou de técnicas violinisticas isoladas, onde se pretende domina-las
de forma mais ou menos imediata. Ainda que a peca possua passagens complexas, do ponto de
vista técnico, o pensamento técnico violinistico ndo define a esséncia da obra.

Poder-se-ia pensa-lo como os estudos para piano de Chopin, ou de Liszt (que tem a ideia
de estudos transcendentais?®). O compositor ainda descreve como um estudo pessoal do artista;
um estudo de autossuperacdo, num momento Unico de cada individuo e de cada performance
(CAVALCANTI, 2021a).

Trata-se do “estudo da construcdo de uma obra do ponto de vista acustico, espacial, do
dominio do palco ¢ do estudo do proprio som”. A obra é também um estudo composicional,
onde o compositor determinou-se a utilizar “o contetido musical da Asa Branca”?' para
construir a estrutura musical do Estudo. Do ponto de vista violinistico é uma obra desafiadora,
pois a peca demanda muito da técnica violinistica e da pratica da mdsica de cémara
(CAVALCANTI, 2021a).

20 Sob este titulo encontra-se igualmente obras pianisticas do compositor e pianista brasileiro
Francisco Mignoni (1897-1986).

21 Excertos tematicos ou excertos melddicos contidos na cancdo Asa Branca, de Luiz Gonzaga, como
veremos mais detalhadamente nos tépicos seguintes.



37

Eu me impus, desde quando comecei a estudar composi¢do em um curso de
extensdo com o professor Eli-Eri?2. Técnicas de materiais e procedimentos do
século XX, toda semana ele passava exercicios sobre o século XX, uma
técnica, ele contextualizava aquela técnica e dava prescricBes do exercicio.
Desde o primeiro eu me impus a, além de fazer o que ele estava pedindo,
enxertar a melodia de Asa Branca. Brota dai a concepg¢do stravinskyana (de
invencéo), porque eu me estudando, me conhecendo, me impondo, eu estudei
uma forma de embutir a Asa Branca... Asas... fuga... batimento das asas, beija-
flor... mistica, arquetipica... Asa Branca seria os violinos... sopro... saga...
pensei musicalmente e depois achei palavras para descrever.
(CAVALCANTI, 2021a).

O Estudo para dois Violinos ¢ uma obra composta dentro da linguagem musical
contemporanea. A sua partitura ndo conta com a presenca de barras de compasso, ndo apresenta
uma férmula de compasso, e ndo possui a determinacdo de um andamento especifico, portanto
ndo existe uma métrica pré-estabelecida pelo compositor. Pode-se traduzir essa auséncia de
definicGes [por parte do compositor] como uma liberdade que € oferecida aos intérpretes. Estes
deverdo construir uma métrica de acordo com sua propria circunstancia, ou seja, o resultado da
preparacdo da obra revelara a métrica construida pelos intérpretes. O préprio compositor define
Sua obra como “um continuo, um gesto de demarcagao do infinito...” (CAVALCANTI, 2021a).

Nessa liberdade oferecida, os violinos podem interpretar papeis semelhantes e distintos,
ao mesmo tempo. “Os violinos sdo iguais na ideia de se perseguirem um ao outro, na ideia de
perseguir o caminho de um mundo melhor, no sonho de uma tranquilidade” (CAVALCANTI,
2021a). Os violinos tém notas comuns, mas em tempos diferentes, em momentos diferentes, e

ainda em articulacgdes diferentes, segundo as suas possibilidades.

Eles sdo diferentes porque a dessincronizacdo musical traduz a particularidade
do individuo, representando aquilo o que nos individualiza. Os violinos sdo
diferentes a partir da ideia de provocacédo, de todas as formas possiveis, de
uma dessincronizacdo, de deixar que as notas ndo sincronizem, mas que 0
fluxo seja tdo regular e tdo rapido quanto possivel for, como indica a
partitura. Esta é a ideia de como poder se envolver com o outro, se juntar, mas
sem perder sua caracteristica individual (CAVALCANTI, 2021a).

Na figura seguinte apresenta-se a primeira pagina da partitura (Figura 3). Nela pode-se
observar alguns aspectos caracteristicos da linguagem composicional que serdo mantidos ao
longo de toda obra, como a ja citada auséncia de formulas e barras de compasso, indicando a

inexisténcia de um pulso ou métrica constante. A indicag¢ao “Inexoravelmente tdo regular e

22 Eli-Eri Moura, Professor de Composicdo da Universidade Federal da Paraiba.
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tdo rapido quanto possivel for!...” ndo diz respeito a uma marcacdo metronémica (de pulso,

andamento, divisdo ou subdivisdo de tempos), mas sim a uma realizacdo geral das frases

musicais (ou contornos melodicos) num sentido amplo. N&o € possivel, por exemplo, praticar-

se a obra com auxilio de metrdbnomo, pois ndo ha regularidade métrica, padrdes de unidade de

tempo ou de compasso. Da mesma forma, ndo se pode agrupar as figuras ritmicas em

quantidades iguais, ou subdividi-las da forma tradicional. Além disso, observa-se a

apresentacdo de linhas melddicas rapidas que se sucedem em modulacGes cromaticas

ascendentes, num carater semelhante ao estilo Moto Perpetuo??, gerando uma complexidade de

gestos, motivos, e contornos melédicos.

Furioso ¢ livrcA

Figura 3 — Primeira pagina da partitura

Estudo para dois Violinos

a amiga ¢ viohnista Marina Zenade Tavares Marinho

Samuel Cavalcanti Correia
(Setembro de 2014)
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Fonte: partitura da obra

A auséncia das barras de compasso representa ainda uma das primeiras dificuldades que

a obra imp@e. Ao longo da sua preparacgdo, duas necessidades sobressaem-se no que se refere a

questdo métrica da masica:

23 Expressao italiana que significa movimento perpétuo. E utilizada para indicar uma figuracao
musical rapida, e mantida persistentemente (MOTO PERPETUO, 1940).
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e buscar o andamento mais rapido possivel ao dominio técnico de ambos 0s
violinistas; e

e executar a musica de uma maneira que ndo seja perfeitamente sincrona, nem
tampouco que caminhe de forma completamente desordenada, ou seja, deve-se

manter uma metrica quase igual entre ambos.

Apesar da auséncia de barras e formulas de compassos, had uma divisdo muito clara das

suas partes ou secOes. Os titulos dessas se¢des sdo assim denominados:

e Furioso e livre;

e Inexoravelmente t&o regular e tdo rapido quanto possivel for!...;
e Tranquilo e sonhoso;

e Canone bravio e piu leggiero assai vivo; e

e Molto allargando poco a poco al fine.

Estas cinco secOes sdo diferentes entre si, mas “todas elas contém uma mesma esséncia
que rege suas diferentes formas” (CAVALCANTI, 2021a, grifo nosso). A essa esséncia
chamar-se-4& mais especificamente de esséncia tematica. Ela possui duas caracteristicas

fundamentais: esséncia tematica?* do contelido musical da Asa Branca; e a ideia de persequicio

entre os violinos.

3.1.1 Esséncia tematica e ideia de perseguicao

A seguir pretende-se demonstrar a presenca de materiais musicais extraidos da can¢do
Asa Branca, e como estes materiais surgem das mais variadas formas na obra de Samuel
Cavalcanti. Para melhor visualizacdo e compreensao, foram incluidas, ao longo deste topico,
ilustracOes da partitura da Asa Branca e do Estudo. A letra da cancdo de Luiz Gonzaga e
Humberto Teixeira demonstra-se igualmente importante como recurso para o entendimento e a
construcdo interpretativa da obra. Nela, os compositores Gonzaga e Teixeira expressam 0S

segu intes versos:

24 No sentido de excertos (ou materiais) tematicos, motivicos ou melddicos.
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Quando oiei' a terra ardendo
Qual fogueira de S&o Jodo

Eu preguntei' a Deus do céu, uai
Por que tamanha judiacdo?

Eu preguntei' a Deus do céu, uai
Por que tamanha judiacdo?

Que braseiro, que fornaia'
Nenhum pé de prantagéo'

Por farta' d'agua perdi meu gado
Morreu de sede meu alazéo

Por farta' d'agua perdi meu gado
Morreu de sede meu alazdo

Inté' mesmo a asa branca

Bateu asas do sertdo

Entonce' eu disse: adeus, Rosinha
Guarda contigo meu coragdo
Entonce' eu disse: adeus, Rosinha
Guarda contigo meu coragéo

Hoje longe, muitas légua
Numa triste solidéo

Espero a chuva cair de novo
Pra mim vortar' pro meu sertéo
Espero a chuva cair de novo
Pra mim vortar' pro meu sertéo

Quando o verde dos teus 6io'

Se espaiar' na prantagédo’

Eu te asseguro, ndo chore, ndo, viu

Que eu vortarei', viu, meu coragdo

Eu te asseguro, ndo chore, ndo, viu

Que eu vortarei', viu, meu coragdo (GONZAGA; TEIXEIRA, 2022)

A préxima figura (Figura 4) retrata a partitura da melodia principal de Asa Branca, que
corresponde as partes cantadas, ou também, a cada uma das estrofes da cangdo. Esse material
constitui importante fonte, da qual, como ja mencionado, o compositor Samuel Cavalcanti

aproveita-se ampla e variadamente em seu Estudo para dois Violinos.
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Figura 4 — Tema principal de Asa Branca

Fonte: partitura disponivel em https://pdfcoffee.com/luiz-gonzaga-songbook-pdf-free.html

Todas as cinco sec¢Bes do Estudo para dois Violinos sdo iguais na sua esséncia, ou seja,
em seu carater tematico essencial originario do contetdo musical da Asa Branca.

Em seguida, serdo expostas algumas caracteristicas especificas de cada uma das partes
do Estudo, abordando-se especialmente as variadas formas pelas quais estas secOes se
relacionam com a cancéo citada, seja pela ideia de perseguicao entre os violinos, como pela
utilizacdo de materiais tematicos.

A primeira secdo da obra, o Furioso e livre, € um trecho pequeno e funciona como uma
especie de introducdo breve (Figura 5). Cavalcanti (2021a) explica que “a introdugdo contém
em si um resumo da esséncia® da obra; o conteido musical da Asa Branca esta contido nos
acordes”. Destaca-se a seguir (em vermelho) a esséncia tematica da Asa Branca contida em
cada um dos acordes da passagem (Figura 5). Ao observa-la atentamente, nota-se a linha
melddica extraida do tema principal da cancéo, transposto (em mi), alterado por cromatismos,

e escrito totalmente em ritmo de seminimas.

% Esséncia temética da Asa Branca


https://pdfcoffee.com/luiz-gonzaga-songbook-pdf-free.html
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Figura 5 — Esséncia temética da Asa Branca na introducdo da obra

Furioso e livre

A AN A A A A
b dd iy

(Y él
S secco
A A = n_/_?._}_
Ll d A1) L3S
e — —
O i'l # ! .
I secco

Fonte: partitura da obra

A barra dupla separa a introducéo (Furioso e livre) da segunda se¢do (inexoravelmente
tao regular e tdo rapido quanto possivel forl...), onde aparece o que se pode chamar de tema
A do Estudo (Figura 6).

Figura 6 — Tema A do Estudo
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Fonte: partitura da obra

O tema A contém, desde o inicio, as notas da melodia principal de Asa Branca, escritas
em ritmo de semicolcheias. O tema inicia-se em sol (nota mais grave do instrumento), e
apresenta, assim como na introdugdo, cromatismos que nao pertencem a sua versdo original,

sugerindo ambientes modais distintos. Outro recurso que o compositor utiliza sdo saltos de
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oitava, em pontos variados desse tema. Com todos estes artificios composicionais, e tocado de
forma “tdo rapida quanto possivel for”, torna-se improvavel ao publico o reconhecimento
auditivo da cancédo de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, como matéria prima do Estudo.

A primeira intervencado do violino 2, na se¢do intitulada Inexoravelmente tdo regular e
tdo rapido quanto possivel forl..., apresenta o que pode ser chamado de tema B do Estudo
(Figura 7).

Figura 7 — Tema B do Estudo

D= ;I* ;c ### 'i""#j‘i"-ﬁ-##_ j-j'-#-j-;} 2 ij;f .4_*# v S ;f = ?;r ENPEEEE:
| 0 sul tasto sempre punta darco

© e v ===
PPP——— W>¥J> Ppp sempre

Fonte: partitura da obra

Este tema origina-se, justamente, da conhecida melodia instrumental da Asa Branca?®

que surge ao final de cada estrofe da cancédo (Figura 8).

Figura 8 — Melodia instrumental da Asa Branca
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Fonte: partitura disponivel em https://pdfcoffee.com/luiz-gonzaga-songbook-pdf-free.html

3.1.2 Outros elementos relevantes

No inicio da secdo Inexoravelmente tdo regular e tdo rapido quanto possivel forl...,
pode-se perceber a variacdo de articulagfes entre os violinos 1 e 2 (Figura 9). Destaca-se, na
figura abaixo, estes pequenos excertos do tema A, em que o violino 1 possui ligaduras simples,

enguanto o violino 2 possui ligaduras com tracos (tratina) sob cada uma das notas, indicando

%6 A melodia instrumental de Asa Branca poderia também ser classificada como “introducdo
instrumental”, ou ainda como “desinéncia” (terminagdo) da melodia principal. Ndo deve, porém, ser
confundida com refrdo ou estribilho simplesmente pelo fato de se entrepor a cada uma das estrofes da
cancdo. Para isso, deveria também se apresentar como uma espécie de climax, ou apice da cancao.


https://pdfcoffee.com/luiz-gonzaga-songbook-pdf-free.html

44

uma leve separagéo entre elas, e uma énfase em sua execucdo?’. Esse aspecto corrobora com a

ideia j& mencionada de igualdade e diferenca entre os violinos.

Figura 9 — Diferenca entre articulacdes dos violinos 1 e 2

PPp——————— mp—> PPp sempre
Fonte: partitura da obra

Ainda nessa se¢éo, o tema A se repete sucessivas vezes. A cada vez que se apresenta,
imprime uma nova armadura de clave, transposta ascendentemente e de forma cromatica. De
maneira exaustiva, o tema A aparece num total de trinta e cinco vezes na parte do violino 1, e
trinta e quatro vezes no violino 2, nessa se¢do da obra. A titulo de ilustracdo, observa-se a seguir
0 inicio (apenas algumas notas) das primeiras dez apresentac6es do tema A (Figura 10), e como

0 compositor cria uma sucessdo de modulacdes cromaticas ascendentes.

Figura 10 — Sucessivas modulacGes do tema A
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Fonte: partitura da obra

A modulacdo cromatica € uma das mais notaveis caracteristicas desta se¢do, mas, além
disso, pode-se observar uma gradativa ampliagdo dos temas A e B pelo acréscimo de notas a
cada uma de suas repeti¢des. A seguir, ilustra-se resumidamente a forma pela qual Cavalcanti
expande o fragmento gerador do tema B, através do gradual acréscimo de notas (Figura 11).

Vale ressaltar que essa expansdo, ou construcdo progressiva do tema B, ocorre

gradualmente ao longo de suas sucessivas repeticdes: cada vez que o excerto surge, é acrescido

27 Esse tipo de execucao recebe o nome de portato.
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pela proxima nota da melodia instrumental de Asa Branca. Ao final da se¢do, o tema B
(originario da melodia instrumental de Asa Branca) apresenta-se por completo. De forma

objetiva, indica-se abaixo essa transformacéo tematica atraves de alguns excertos da obra:

Figura 11 — Evolucéo gradual do tema B

v
v v III pizz.

=4 == =F;;.\punn =T
1 imﬁ_:>+w+%::>%:>w§ﬂ gﬁﬁg

= sul tasto
ra PR

L
£
9
=]
=
™
Y
»
)

T II.

: <
I 1=/ I -

o
y

;
l

bt
T
TN
TN
i

]

Alofo o =
r = LTI TP < ""_/q#

-mf e — f e —_— p— =

Fonte: partitura da obra

No exemplo 1 da figura anterior (Figura 11), pode-se observar o inicio da evolucédo do
tema B, trazendo a tona a melodia instrumental de Asa Branca, como mencionado. Ja o exemplo
de namero 2, da mesma figura, mostra, alem do tema B completo, o inicio de uma nova
progressdo. As notas que estdo marcadas em vermelho indicam a construgdo desse novo
fragmento. A partir do si bemol, que é repetido sucessivas vezes antes de cada modulacéo, surge
uma série dodecafonica, como revela a imagem seguinte (Figura 12).

A demarcacgdo em vermelho da figura 12 equivale as mesmas notas grifadas na figura
anterior (Figura 11), e indica o fragmento tematico que da origem a série dodecafonica. O
segundo e terceiro pentagramas da figura 12 mostram, pelo acréscimo gradativo de notas, a

ampliacdo deste fragmento até a completa formacéo da série de doze sons?°.

28 Esse processo de construcdo do tema é encontrado em ambos os violinos.
2 A série dodecaf6nica da obra é composta pela seguinte sequéncia de notas: sib, mib, rét, mit, fag,
mi#, réb, dok, lak, 1ab, solk e sib.
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Figura 12 — Evolugdo gradual da série dodecafénica
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Fonte: partitura da obra

A série dodecafonica vem sendo construida aos poucos, a partir da nota si bemol. Ela
nasce como um fragmento motivico que vai se dilatando pouco a pouco, e se complexificando.
Sua funcdo parece ser a de quebrar a continuidade da esséncia da Asa Branca com suas
sucessivas modulacdes cromaticas ascendentes. Apesar da dessincronizagdo entre os violinos,
esse novo elemento (dodecafbnico) é igual entre os violinos, pois nunca modula. Ou segja, a
série dodecafonica se mantém sem transposicdes, diferentemente do tema A, que a cada
repeticdo apresenta transposi¢cdes cromaticas. Ela representa, assim, um elemento de unido entre
0s intérpretes.

Essas caracteristicas marcantes criam uma estrutura a qual o proprio compositor chama
de “entidade musical” (CAVALCANTI, 2021a): constituida pela recorréncia insistente e
expansiva dos temas do Estudo; e que possui caracteristicas de algo que cresce, aumenta,
caminha, muda, varia, e transformam-se ao longo de toda a secdo inexoravelmente tao regular

e tdo rapido quanto possivel forl...
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O caréater modulatdrio cromatico ascendente e o alargamento do tema sao os indicativos
mais caracteristicos desta “entidade”. Ela também pode ser entendida como um personagem
que se transporta no tempo e no espaco, como no enredo da Asa Branca: 0 passaro que esta se
transportando de uma regido para outra em busca de agua e de alimento; ou o sertanejo que
também tem este mesmo anseio, se retirando de sua regido e seguindo em busca de uma vida
melhor em outras regides.

Outros materiais fortalecem os componentes expressivos da se¢do. Num grau menor, e
quase imperceptivel, surgem passagens melddicas extraidas do solo de violino do Concerto para
violino n° 2, de Béla Bartok (1881-1945)%,

A proxima imagem (Figura 13) revela, através de uma comparacdo direta, como o
compositor embutiu alguns compassos do concerto de Bartok no processo de criacdo do Estudo.
Os compassos 49, 357 e 188 do primeiro movimento do concerto mencionado, a esquerda,
poderdo ser comparados aos excertos da direita, quase idénticos, extraidos do Estudo para dois

Violinos. Estes compassos contém, respectivamente:

e arpejos consecutivos sobre as quatro cordas do instrumento (1);
e rapida escala ascendente em carater legato (2); e
e sequéncia de acordes de trés sons, invertidos, formados por intervalos de sextas

sobrepostas (3).

Ainda nessa figura, o destaque em vermelho nas notas superiores dos acordes (c)
assinala a esséncia da Asa Branca, que aparece aqui mesclada ao material do concerto de
Bartok.

% Essa técnica de composicdo é geralmente conhecida como colagem, citacdo, insercéo, entre outros.
Quando o contorno melddico e o ritmo de um fragmento musical recortado da obra original séo
preservados sem alteracdes, a técnica recebe o nome especifico de citacdo literal (CORREA, 2019, p.
76).
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Figura 13 — Fragmentos extraidos do Concerto para violino n°2 de Bela Bartok

Concerto para violino n°2, de B. Bartok

Estudo para dois violinos, de Samuel Cavalcanti
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Fonte: partituras das obras

O ponto de sincronia (Figura 14) apresenta a instrugao “quem terminar primeiro espera

pelo outro!”, e consiste em uma longa pausa com fermata®!. Ele determina o encerramento da

secdo Inexoravelmente tdo regular e tdo rapido quanto possivel for!...

Figura 14 — Ponto de sincronia
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Fonte: partitura da obra

81 Essa pausa ndo deixa de ser mais um sinal afirmativo da dessincronizacdo métrica proposta pelo

Estudo.
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Apo0s a pausa, inicia-se a se¢do Tranquilo e sonhoso (Figura 15). Essa curta se¢do
apresenta “o sonho de uma tranquilidade”, remetendo a ideia de “perseguir o caminho de um
mundo melhor” (CAVALCANTI, 2021a), definindo assim seu carater musical. Observa-se na
partitura as indicagdes expressas de dindmica “ppp delicato” e sonoridade “con sord.” (com
surdina). Além disso, o fato de a passagem ser executada em forma de harmonicos artificiais
(de 42 justa), a faz soar duas oitavas acima do escrito na partitura, e com o timbre flautado
caracteristico desta técnica. Essas caracteristicas, que moldam a expressividade da passagem,
se fazem valer para ambos os violinos. A diferenca entre os violinos consiste no timbre extraido
de cada um, a partir da indicacdo técnica de arco “sul tasto” (sobre o espelho), executado pelo

violino 1, enquanto o violino 2 executa a passagem em “sul pont.” (sobre o cavalete).

Figura 15 — Secdo Tranquilo e sonhoso
1

Tranquilo e sonhoso

lcon sord. sul tasto sempre

N>

s
3 e
GE e ]

| 1-0Em
| 1200
! |
| 1-00.

&

®

L —~ ~ 5 ~= — ~r* " — —_ -
Ppp delicato

con sord. sul pont, sempre

dpd 3 ) 8
hﬂ-e l-érd-"ﬂﬁ-e tgﬂb FJ btk LN = | )4 4=== =

ol s

b
ey
!

L7 NN

R Y I
————— - L 2 C— s

e — 2 ; Rt 5 —
N0\ 2 7o T — =

Ppp deheato

| 3 1 4

T 2 1

e f) ‘lsj ﬁol&'g\
A e S =
15+ #rte + o ———
DIREREE = | M

\‘-___‘_—_'___,_/

M

Fonte: partitura da obra

A figura anterior também revela algumas caracteristicas tematicas da passagem,
assinaladas em vermelho. A parte do violino 1 introduz a obra um novo material (1), extraido
do Estudo Op. 10 n.3, em mi maior, de F. Chopin (1810-1849), também conhecido como
Tristesse (tristeza). Para melhor compreensdo, pode-se observar a seguinte imagem contendo o
inicio da melodia da obra de Chopin (Figura 16).
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Figura 16 — Melodia inicial do Estudo Op. 10 n. 3, de F. Chopin (Tristesse)
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Fonte: Partitura disponivel em: https://imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/307

Ao se comparar as figuras anteriores, pode-se novamente perceber a intertextualidade
adotada pelo compositor, a partir da sequéncia de notas do violino 1, que é exatamente a mesma
da melodia de Chopin (1).

N&o obstante a mudanca de carater da secdo, em contraste as se¢des iniciais da obra, 0
compositor se refere a esséncia tematica de Asa Branca. Isso fica nitido na parte do primeiro
violino, ao segundo pentagrama, na sequéncia das ultimas seis notas da secdo (Figura 15, n° 2).
Vale ressaltar que a nota si (emoldurada em vermelho) é, ao mesmo tempo, a Ultima nota do
tema de Tristesse, e a primeira da melodia de Asa Branca (Figura 15). Analisando-se a linha
melddica do violino 2, encontra-se a melodia integral de Luiz Gonzaga. Isto se da a partir da
décima terceira nota, si bemol (Figura 15, n° 4). Aqui, 0 compositor manteve novamente a
sequéncia das notas de Asa Branca, transpondo-a para si bemol e modificando-a em aspectos
como o ritmo, articulacéo, dindmica e timbre, além do acréscimo de glissandi e saltos de oitava.

Além disso, constata-se a presenca da série dodecafonica (oriunda da secéo anterior) nas
primeiras notas da linha melddica do segundo violino (Figura 15, n° 3), ou seja, anteriormente
ao material de Asa Branca. Em termos de afeto e expressividade, parece haver ainda uma intima
relacdo entre a série dodecafonica e a melodia de Chopin: a necessidade de impor aquele motivo

um carater de tranquilidade e sonho. Essa percepcdo se explica pela sequéncia das cinco
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primeiras notas de ambas as pecas (si, mi, ré#, mi, fag), modificada por uma liberdade
modulatéria®.

A proxima se¢do da obra, o Canone bravio e piu leggiero assai vivo, possui uma ideia
clara de perseguicéo, o que pode ser relacionado primeiramente ao proprio significado do titulo.
Por sua definigdo musical, canone é a forma mais rigorosa de imitagéo contrapontistica, em que
a polifonia é derivada de uma Gnica linha melddica (CANONE, 1994). Dessa forma, a propria
linha melodica de um cénone, apds ser apresentada por um executante, passa a ser, de certa
forma, perseguida pelo(s) outro(s).

O Cénone bravio e piu leggiero assai vivo é composto de pequenos fragmentos
melddicos, bastante alternados e enriquecidos em termos de técnicas violinisticas, dindmicas
extremas e variadas, e diversos outros recursos musicais. A exemplo desses recursos, pode-se

citar:

e alternancia entre dindmicas fff e ppp subito;

e alternancia entre as regides agudas e graves do instrumento;

e articulacdes variadas (sinais de acentos, staccato, tratina, legato);

e técnicas de arco distintas (sul tasto, sul pont., col legno tratto, col legno
battuto3);

e pizzicato (ordinario) e pizzicato Bartok®,

Na imagem seguinte (Figura 17) pode-se observar um pouco do estilo contrapontistico
imitativo adotado pelo compositor. Ainda que a primeira grande secdo da obra, o
Inexoravelmente téo regular e tdo rapido quanto possivel for!.., também possua uma escrita
imitativa, € somente no Canone bravio e piu leggiero assai vivo que o estilo imitativo torna-se
perceptivel. 1sso se deve aos seus fragmentos melédicos mais curtos (do que os daquela se¢ao)
e claramente delimitados pelas diferentes técnicas e recursos sonoros explorados

alternadamente.

%2 Pela transposicdo das trés primeiras notas da série dodecafénica em um semitom, tem-se,
precisamente, as cinco notas iniciais da obra mencionada, de Chopin (v. Figura 12).

% Col legno é uma técnica de arco pela qual o executante toca “com a madeira” do arco, ao invés de
utilizar a crina. No col legno battuto a vareta é percutida sobre a corda, enquanto no col legno tratto,
ela é friccionada sobre as cordas, como uma arcada ordinaria, porém com a madeira do arco.

% Pizzicato é a técnica pela qual a corda ¢ “beliscada” com o dedo (geralmente da mao direita), ao
invés de ser friccionada pelo arco. No pizzicato Bartdk, a corda é puxada para cima, afastando-a do
espelho do instrumento, de tal forma que, ao solta-la, venha a percuti-lo.
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Figura 17 — Excerto do Canone bravio e piu leggiero assai vivo
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Fonte: partitura da obra

Muito embora os violinos estejam se aproximando entre si, na ideia geral de
perseguicdo, ainda ha sinais de um certo distanciamento entre eles, no Canone. Por diversas
vezes encontra-se diferencas técnicas entre certa melodia apresentada pelo violino 1, e sua
imitacdo, apresentada logo em seguida pelo violino 2. As marcacOes feitas na figura anterior

mostram, a exemplo disso, diferenca de:

e articulacdo (legato) e sonoridade (sul pont.) (1);
o direcdo ascendente ou descendente no glissando (2); e

e utilizacdo da técnica de arco col legno battuto (3).

Nesta secdo, as passagens em canone sdo interpoladas por sequéncias homofénicas
curtas, e em harmdnicos (4); o que sinaliza novamente alguma busca por sincronia, em um
menor grau de agitacao e perseguicdo, e antecipa parcialmente o carater do que se segue.

A Ultima secdo, denominada Molto allargando poco a poco al fine (Figura 18),
apresenta-se em harmdnicos e em gradual diminuicdo de velocidade, o que revela um carater
de encerramento do contexto agitado em que a obra vinha sendo construida. Configura, assim,

“a ideia de um ponto final desta saga, desta jornada, da vida. A ideia da fdria, da liberdade, do
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sonho, da tranquilidade e da perseguicao, tem a ideia transcendental da representacao da vida”

(CAVALCANTI, 2021a).

Figura 18 — Final do Cénone e inicio do Molto allargando
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Fonte: partitura da obra

Os movimentos, marcas de expressdo, ideias, efeitos e imagens que se apresentaram no
decorrer da obra, colocam-se numa posi¢do contraria: de algo que decresce gradualmente para
uma posicao de término. Aquilo que vinha em pleno crescimento, entendido numa ideia de algo
que estava vivo, desenvolvendo-se e crescendo, agora transforma-se em algo que caminha para
movimentos contrarios aos que se haviam percebido antes, e cada vez mais lentos. Eles estéo
reduzindo a sua amplitude, a sua intensidade e as suas variagbes. A mdsica que antes se
mostrava crescente, agitada, variada e intensa, agora desacelera, reduz, varia menos, diminui a
sua intensidade, caminha para o término. Finaliza sua atividade gradativamente, dando a ideia
da vida, que em um determinado dia também chega ao seu fim.

A sonoridade da secdo é diferenciada das demais. Na partitura apresentam-se as
indicagdes “sul pont. poco a poco sul tasto, senza vibrato e com arco antigo (arco barroco)”
igualmente, para ambos os violinos. A série dodecafbnica surge intercalando-se pela esséncia
tematica de Asa Branca, de forma ciclica. Agora, porém, enquanto o violino 2 mantém o tema

na mesma altura (tonalidade), o violino 1 segue modulando-o, a cada ciclo, em cromatismo
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ascendente — como acontecera durante a secdo Inexoravelmente tdo regular e tdo rapido
quanto possivel for!...

Devido a dessincronizagdo métrica na escrita dos harmonicos, diferentes intervalos
surgem em meio aos temas ja conhecidos, incluindo inusitados intervalos consonantes de tercas,
quartas, quintas e sextas, por exemplo. Algumas cordas soltas tocadas simultaneamente aos
harmonicos trazem sons mais graves, como que desassociados do contexto, ampliando assim a
sensacdo de polifonia.

O almejado encontro ocorre somente ao final dessa Gltima secéo, no acorde escrito em
figura de semibreve (Figura 19). Nesse momento os violinistas retiram a surdina (senza sord.)
que haviam posto no instrumento ao inicio do Tranquilo e sonhoso, e executam o acorde de
forma perfeitamente sincrona, encerrando a musica com um pizzicato de méo esquerda ao longo

da mudanca gradual de dindmica do acorde (crescendo e decrescendo).

Figura 19 — Final do Molto allargando poco a poco al fine
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CAPITULO 4 - CONSTRUCAO DAS PERFORMANCES

Este capitulo trata das questdes envolvidas em todo processo de preparacdo das
apresentacdes da obra escolhida. Em especial, aborda as decisbes técnico-interpretativas
tomadas pelo duo violinistico, Vinicius Amaral e Flavia Freire. Aqui entram temas relacionados
aos desafios técnicos gerais, & métrica e dessincronizacdo ritmica, a escolha do tipo de
sonoridade perante as indicagdes do compositor, e delineamentos melddicos das frases.

Além desses, alguns contetdos mereceram um topico a parte, por se tratar de questdes
especificas de performance da obra escolhida. Em outras palavras, questfes que normalmente
ndo preocupam, ou ndo tomam parte relevante num processo de elaboracdo e ensaios de uma
apresentacdo musical, aqui foram de fundamental importancia. Dentre esses temas estdo o0 passo
a passo proprio e singular adotado durante os ensaios individuais e cameristicos, bem como a
questdo da montagem das estantes de partituras — em raz&o da impossibilidade de mudancas de
paginas durante a execucdo, e como fator cénico. Essas questdes, que geralmente nédo
mereceriam tdo especial atencao, aqui foram de vital importancia para a superacao dos desafios
propostos pelo Estudo para dois Violinos.

Vale salientar que a construcdo das performances do Estudo para dois Violinos foi
resultado de um trabalho conjunto entre os violinistas Vinicius Amaral (violino 1) e Flavia
Freire (violino 2), e o compositor Samuel Cavalcanti. A leitura da partitura iniciou-se em
meados de fevereiro de 2015, e a estreia da obra ocorreu em outubro do mesmo ano. Sua
preparacdo durou, portanto, cerca de oito meses. Ao longo desse periodo foram marcados
ensaios mensais na presenca do compositor, com a finalidade de se aprofundar no conhecimento
de suas ideias, valorizando-se, assim, a relagdo compositor-intérprete que se fez possivel

durante o processo de construgéo interpretativa da obra.

4.1 POSSIBILIDADES DA PRATICA INDIVIDUAL E EM CONJUNTO

Ao se colocar dentro do contexto que Nogueira (1999) sugere, assumindo a posicao de
um “leitor” de uma partitura, que contém um “texto” a ser compreendido, pode-se entender que
0s processos de leitura, durante os estudos individuais, tenham sido parte primordial de um
caminho. A leitura individual da partitura, portanto, constituiu-se como o primeiro passo, ou
ferramenta, no conhecimento e estudo daquilo que se pretendia apreender, para mais adiante se

transmitir a outros através da performance.
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Em geral, na preparacdo de repertérios de musica de camara, orquestras, ou grupos
musicais, a etapa da leitura individual se faz anteriormente ao didlogo interpretativo dos ensaios
conjuntos. Assim, enquanto aquela etapa € eminentemente tecnica, visando solucionar
dificuldades individuais, esta é direcionada principalmente as questdes interpretativas.

Nesse aspecto, o duo Vinicius Amaral e Flavia Freire teve a possiblidade de ensaiar de
outra forma. Ao deparar-se com o carater dessincronizado da obra (sobretudo na secdo
Inexoravelmente tdo regular e tdo rapido quanto possivel forl...) decidiu-se dar prioridade aos
ensaios em conjunto desde o primeiro momento, pela necessidade de se acostumar aquele tipo
de sonoridade.

A falta de referéncias sonoras, para quem toca o Estudo, da-se tanto no &mbito ritmico
— causada pela auséncia de barras de compasso e de regularidade métrica, como ja foi exposto
— como no que diz respeito a afinacdo, pois ndo ha uma relacdo harmdnica, intervalar, ou
funcional definida entre as vozes. Muito pelo contrario, devido a dessincronizagdo ritmica e a
relativa liberdade que cada uma das vozes possui, a cada vez que se executa a obra em conjunto
obtém-se diferentes resultados (e sensacgdes) auditivas. Para efeito pratico, &€ quase como se
houvesse dois violinos tocando algo completamente distinto, simultaneamente. Assim, a
dificuldade principal dos ensaios ndo era a de solucionar seus desafios técnicos particulares,
dominando sua execugdo num ambiente silencioso, mas sim manter a qualidade de sua
execucdo mediante a dessincronizacdo do conjunto, dominando-se aquela sensa¢ao incomum
causada por tal sonoridade, agitada e quase caotica, que a obra suscitava.

Pode-se dizer, finalmente, que a construgdo técnica e interpretativa da obra foi realizada
de forma gradativa, e sempre priorizando-se 0s ensaios em conjunto, desde 0 contato mais
inicial com a obra até a sua finalizacdo. Esse modo de trabalho ainda proporcionou ao duo um

constante compartilhamento de experiéncias préaticas.

4.2 ELABORACAO DA INTERPRETACAO

Na busca por uma interpretacdo aprofundada — pela conexao entre as ideias explicitas e
implicitas na partitura, e sua realizagdo sonora —, a questdo métrica, a falta de sincronia
proposital e a liberdade proporcionada aos intérpretes consistiam em um ponto de dificuldade;
talvez pela pouca familiaridade do duo com interpretacdo de repertdrios proprios dessa

linguagem.
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A indicagdo “livre” que intitula a secdo introdutdria (Furioso e livre) e a auséncia de
uma definigdo métrica permitem a liberdade da escolha de uma execugdo de acordes de maneira
ndo sincronizada. Desse modo, sua realizagéo interpretativa ja apresenta a ideia da perseguicao
contida na “saga violinistica” (CAVALCANTI, 2021a), e que permanece até o final da obra.

A secdo supracitada contém indicagdes explicitas de dinamica (fff) e articulagdo (secco).
No entanto, ao se observar a linha melddica contendo a esséncia temética da Asa Branca nas
notas de seus acordes, sente-se a necessidade de alongar discretamente as notas agudas (que
revelam a melodia de Asa Branca). Isso poderia, por outro lado, parecer contrario a indicacao
secco, que remete ao encurtamento ou interrup¢do da ressonancia das notas. Essa decisdo
interpretativa pode ser observada com mais clareza na performance estreia da obra, apresentada
na Sala Cecilia Meireles. Esse discreto alongamento na realizacdo dos acordes fez-se ainda mais
necessario na primeira performance, por se tratar de uma apresentacdo ao vivo, em uma grande
sala de concerto, onde o som de apenas dois violinos poderia resultar insuficiente — o que, por
sua vez, seria contrario ao fff indicado na parte.

Apesar de os acordes estarem dispostos graficamente em blocos, simultaneamente, o
préprio titulo da introducdo, Furioso e livre, revela uma liberdade oferecida aos intérpretes. A
deciséo de se iniciar esta introducdo de uma maneira dessincronizada, golpeando seus acordes
de forma levemente desencontrada entre os violinos, deu-se a partir da intengdo de forjar o
carater de saga e perseguicao, inerentes a concepcao da obra.

Em seguida, na secdo intitulada Inexoravelmente tdo regular e tdo rapido quanto
possivel for!..., longas sequéncias de notas rapidas, com indicagdo de “sUbito ppp sempre” e
“punta d’arco” ndo trazem em si um fraseado claramente explicito — ou alguma forma de
delinear as melodias através da construcdo de dindmicas, uso de rubato ou outros artificios
interpretativos. No entanto, norteados por um critério semelhante ao note grouping, de
Thurmond (1991), pode-se compreender melhor a direcdo que cada sequéncia de notas tomava,
valorizando-se assim seus contornos melédicos.

No inicio dessa secdo, tomou-se como principal ponto de apoio as notas (si bemol) que
surgem repetidamente ao final de cada apresentacéo do tema A e, consequentemente, de cada
modulacdo cromatica ascendente. Essas notas aparecem sempre marcadas com sinais de énfase
e acentuacdo (sf e ), e com menor frequéncia, acompanham indicacdes técnica extras, como:
tocar em unissono sobre duas cordas, tocar na quarta corda, pizzicato, e pizzicato Bartok (v.
Figura 6). A partir desse entendimento, pdde-se elaborar um direcionamento fraseoldgico.

Nesse sentido, o conceito arsis-thesis mostrou-se uma ferramenta decisiva.
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A énfase na anacruse, ou seja, na arsis, como um recurso gerador de movimento e
expressao, ndo significa tocar tudo que venha antes do tempo forte (thesis) ainda mais forte. A
intencdo, na obra em questdo, foi a de delinear essas anacruses adequadamente, apresentando-
as sonoramente por meio de pequenas alteracBes na dindmica, no timbre, ou mesmo no
andamento.

Outros elementos musicais presentes no decorrer dos temas da secdo foram elencados
como pequenos pontos de apoio, direcionando os fraseados ou criando leves inflexdes. A

exemplo, tem-se:

¢ saltos de oitava — sinalizados, inclusive, por tratinas (-) sobre as notas;
e grupos de duas ou trés notas ligadas; e
e notas adicionadas de elementos técnicos caracteristicos e pouco frequentes,

como glissando ou pizzicato.

Naturalmente, buscou-se respeitar devidamente outros pontos indicados na partitura
com sinais de acentuacgdo ou de qualquer tipo de énfase interpretativa.

A esséncia tematica da Asa Branca, como elemento primordial a compreenséo da obra,
norteia as decis@es interpretativas no sentido de que o tema A, apés a se¢do introdutdria, inicia
a narrativa da sua concepcéo, propriamente dita. Aqui comeca a ser contado o seu enredo, como
um sussurro. As indicagdes “ppp” e “punta d’arco’® sugerem o nascimento da obra; algo que
se origina, que se inicia. Como uma grande arvore, que se desenvolve a partir de uma pequena
e delicada semente.

Em relacdo a esta questdo, destaca-se uma sutil diferenca entre a elaboragédo das duas
performances do Estudo. Na segunda performance, devido a maior proximidade dos microfones
e a qualidade da captacéo de audio®, utilizou-se uma diferente técnica de arco na execucdo das

sucessivas notas do tema A. Essa técnica consiste num movimento de arco parecido com o

% Essas indicac0es técnicas favorecem o carater e a dinamica iniciais da secdo, indicados na partitura.
A regido da ponta do arco (punta d’arco) € indicada para se produzir notas curtas a intensidade sonora
mais sutil possivel (ppp).

% A segunda performance caracteriza-se pelo seu formato exclusivamente remoto, devido as medidas
sanitarias adotadas durante o cenario de pandemia (COVID-19). Essa performance foi gravada
profissionalmente em setembro de 2021, sem a presenca de publico no local. Nas passagens mais sutis
da obra, portanto, ndo havia a mesma necessidade de projecao sonora do que na primeira performance,
na Sala Cecilia Meireles.
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tremolo®’, a ponta do arco, com o intuito de se obter notas rapidas e repetidas. Em dinamicas
mais sutis € comum utilizar-se de um movimento de punho, ao invés do braco ou antebraco.
Esse movimento de punho produziu, nas passagens do Estudo em questdo, um timbre que
remete ao sussurrar da voz.

Quanto a ideia de perseguicdo, ha varios sentidos que podem servir de fundamento
interpretativo a performance. O sentido de perseguir, primariamente, foi associado a propria
velocidade (andamento) da execucdo. A rapidez e a regularidade no toque, de forma inexoravel
(rigorosa, inabalavel), requer bastante concentracdo, sobretudo para ndo se deixar desestabilizar
pela parte do outro violinista, que, como ja foi mencionado, ndo possui pontos de referéncia em
comum — e muito pelo contréario, tende a causar uma sensacdo de inseguranca no outro. A
sensacdo de perseguicdo, para quem esta tocando, surge de muitas formas. Ora se tem a
impresséo de estar perseguindo o outro violinista, ora, de estar sendo perseguido por este3.

Por outro lado, através das insistentes repeticdes tematicas, com suas modulacfes
cromaticas ascendentes, a jornada pode também se mostrar ardua e interminavel a ambos os
executantes, o que da ao duo uma sensagdo conjunta de estar perseguindo o fim.

Em alternancia aos momentos sutis, onde se buscava realmente pouca intensidade
sonora, considerou-se interpretar parte do Estudo também de forma impactante, com sonoridade
ampla e aberta. Essa decisdo se deu através da observacéo de sua escrita violinistica, idiomatica,
e em especial pela mencdo ao segundo Concerto para violino de Bartok; o que nos revela,
sobretudo, uma intencdo do compositor Samuel Cavalcanti de evocar uma sonoridade grandiosa
(como um solista, a frente de uma grande orquestra) nessas partes de seu Estudo.

Em relacdo a questdo métrica do Estudo, observou-se que a partir da sua indefinicao
poderiam surgir também andamentos distintos a cada performance. A métrica depende do
momento real de sua performance. Ao longo dos ensaios, verificou-se uma ampla diversidade
de possibilidades métricas. A longa secdo Inexoravelmente tao regular, permite que se chegue
ao seu fim de vérias formas, podendo, inclusive, ocorrer uma chegada simultanea ao ponto de
sincronia por parte de ambos os violinos. Portanto, a indicagdo quem terminar primeiro espera

pelo outro junto ao ponto de sincronia infere trés determinacgdes interpretativas:

870 termo tremolo refere-se a execucéo técnica de sucessivas notas, curtissimas, com movimentos
bastante rapidos, e na ponta do arco (GANDRA, 2016, p 18).

% No tépico seguinte sera mais bem detalhada essa relagdo entre o aspecto musical e o cenogréafico da
obra.
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e qualquer um dos violinistas podera chegar primeiro ao ponto de sincronia;
e aquele que chegar primeiro esperara pelo outro; e

e aproxima secado sera iniciada de forma conjunta.

Apdls o ponto de sincronia, na se¢do Tranquilo e sonhoso, a ideia de sonho e de
tranquilidade aliada as instrugdes “ppp delicato” remete a um andamento mais lento.
Igualmente, a alusdo a Tristesse, de Chopin, sugere a sua interpretacdo um togue mais calmo e
cantabile. Nesse momento, observou-se na partitura que ambos os violinos possuem a mesma
quantidade de notas, em ritmos iguais (colcheias). Mesmo sem formulas e barras de compasso,
as figuras ritmicas estdo dispostas graficamente uma acima da outra, com precisdo. No entanto,
optou-se por interpreta-las ainda com certa dessincronizagdo métrica, como na se¢do anterior
do Estudo, numa aluséo a ideia de perseguicdo e liberdade. Aqui, porém, a perseguicdo € menos
objetiva e mais subjetiva. Afinal, o desejo de mudanca (de um futuro melhor) ndo deixa de
passar pelo carater individual, atemporal, infinito e até mesmo inconsciente dos sonhos de cada
um.

Ainda no Tranquilo e sonhoso, decidiu-se ndo se exagerar nas técnicas indicadas de sul
tasto e sul pont., ou melhor, ndo passar o arco demasiadamente sobre o espelho ou cavalete,
segundo as indicacdes. Para ndo se perder a sonoridade flautada dos harmonicos, ao violino,
deve-se realizar uma conducdo apropriada de arco, sem deixa-lo muito préximo ao cavalete (sul
pont.) ou sobre o espelho (sul tasto). Tecnicamente, para se aproximar da sonoridade relativa
as indicagdes sul tasto e sul pont., sem prejudicar a emissdo sonora dos harménicos, modificou-
se principalmente a velocidade e pressédo do arco. Enquanto o violino 1 conduziu o arco
lentamente, e com certa presséo, o violino 2 o fez com mais velocidade e menor pressao.

Na secdo Canone bravio e piu leggiero assai vivo tem-se 0s maiores desafios técnicos
da peca. Diferentemente da secdo anterior (Tranquilo e sonhoso), as técnicas especificas
indicadas sugerem contrastes subitos entre os variados tipos de sonoridades exigidos. Dessa
forma, uma indicacéo de sul pont. ou sul tasto, por exemplo, deve ser seguida rigorosamente.
Igualmente, outras técnicas como glissando, pizzicato Bartok e col legno (trato ou battuto)
devem ser bem pronunciadas. Com efeito, cuidou-se para nao se reduzir demasiadamente a
intensidade sonora nos locais onde a indicacdo de dindmica ppp estivesse associada a essas
técnicas; o que poderia prejudicar a percepcao caracteristica dos seus efeitos sonoros.

Para além do estudo da realizacdo técnica instrumental, destinada unicamente ao
resultado sonoro, deve ser também lembrado que, de acordo com o proprio compositor, “trata-

se de um canone de gestos, ndo necessariamente de notas iguais” (CAVALCANTI, 2021a). A



61

secao possui, sim, notas iguais, que serdao tocadas em forma de canone. Porém, em atencdo as
ideias do compositor, valorizou-se o gestual® através de decisdes técnicas. Ao observar a
alternancia subita entre mudancas de dindmicas (ppp e fff) e de regido (graves e agudas), na

escrita musical do Canone, pode-se enfatizar o efeito cénico da seguinte forma:

e executar as notas agudas a ponta do arco, em direcdo ascendente (arco para
cima), sobre a primeira corda (corda mi); e

e executar as notas graves ao taldo, em dire¢do descendente (arco para baixo) e,
preferivelmente, sobre a quarta corda (corda sol).

Dessa forma, o brago direito dos violinistas move-se energicamente, em um amplo
movimento, quase circular, e em sentido horario. Anatomicamente, esse movimento pode ser
descrito como: extensdo do cotovelo, seguida pela aducdo do ombro, e logo apos, flexdo do
cotovelo, seguida pela abducdo do ombro. Nessa ordem, o braco e o antebrago efetuam esse
movimento quase circular, que funciona como uma coreografia, ou gestual, e evidencia o
carater cénico na performance do Estudo.

Na seguinte secdo, denominada Molto allargando poco a poco al fine, houve uma das
mais notaveis diferencas entre as decisdes interpretativas de cada performance. Na primeira, foi
utilizado o arco antigo (arco barroco), seguindo-se a orientacdo explicita da partitura. Este tipo
de arco, por ser mais curto e mais leve, tende a produzir uma sonoridade mais delicada e menos
acentuada do que o arco moderno. O mesmo ndo aconteceu durante o recital de mestrado (a
segunda performance). Neste, uma vez que os violinistas do duo ndo possuem esse tipo de
arco®, elaborou-se uma alternativa a essa indicagéo da partitura, conforme explica-se a seguir.

Observando-se a partitura, nota-se, na parte do primeiro violino, somente uma pausa de
semicolcheia entre as se¢des Tranquilo e sonhoso e Molto allargando poco a poco al fine.

Essa Unica pausa € insuficiente para se deixar um arco e apanhar o outro, mesmo posicionando-

% Adotou-se a concepgdo mais tradicional do termo “gesto”, em musica, relacionada ao movimento
visual (gestual) do performer durante a sua performance. Segundo Dignart (2007, p. 66), porém, suas
diferentes conceituagdes transitam entre a correspondéncia “corporal-sonora”, onde o movimento
corporal se relaciona a escuta; num campo mais holistico, como “uma sintese de elementos
discerniveis”; ou ainda, no contexto composicional da obra, relacionado “a maneira como a escrita é
configurada”, como parte da estratégia criativa do compositor.

40 Por ocasido da performance de estreia, contou-se com o empréstimo de arcos barrocos, cedidos
generosamente pelos colegas Marina Marinho e Rucker Bezerra.
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0 previamente sobre a estante, no ponto certo da troca de arcos. Além do mais, ha um crescendo
anterior a pausa, 0 que torna o siléncio da pausa ainda mais evidente.

Para o violino 2 essa questéo & menos problematica, primeiramente porque hd um grande
decrescendo em sua Ultima nota, antes da troca de arco, e isso permite interpreta-lo como se a
intensidade diminuisse até o siléncio — antecipando e aumentando discretamente a duracdo da
pausa e, consequentemente, o tempo para se trocar de arco — depois, porque ha uma segunda
pausa de semicolcheia consecutiva, a saber, logo ao inicio da proxima sec¢éo (Molto allargando
— V. Figura 18). Por mais curta que seja, essa pausa ainda permite ao violino 2 um pouco mais
de tempo para a troca de arcos.

Na primeira performance, optou-se por antecipar o0 momento da troca de arco do
primeiro violino para um pouco antes do indicado na partitura, ainda ao final do Canone bravio.
Mais especificamente, isso deu-se antes do ultimo “ppp subito”. Essa decisdo solucionou a
questdo do excesso de siléncio entre as se¢des, mas limitou parcialmente a sonoridade do dltimo
crescendo do violino 1, ja que o arco antigo, mais curto e mais leve, ndo permite a mesma
amplitude e sustentacdo sonora do arco moderno.

Na segunda performance, diferentemente, optou-se por manter o uso do arco moderno,
porém modificar a forma de segura-lo. Ao se deslocar a méo direita para mais longe do taldo,
obtém-se um efeito sonoro parecido ao do uso do arco barroco, pois encurta-se sua extensao
atil, além de causar ao violinista uma sensacao de maior leveza do arco, ja que se aproxima o
posicionamento (colocacdo) da médo ao ponto de equilibrio do arco. Em outras palavras, ao se
segurar 0 arco mais proximo do ponto onde 0 seu peso se divide igualmente — geralmente esse
ponto encontra-se entre 0 meio e o taldo do arco —, 0 arco parecera mais leve, especialmente ao
passa-lo na regido do taldo*'. Essa solucédo trouxe algumas vantagens em relagédo a primeira

performance, tais como:

e reducdo no tempo de espera entre as se¢des da obra (pausa de semicolcheia);

e realizacdo adequada da dindmica indicada (crescendo) na parte do violino 1, ao
final do Canone; e

e possibilidade de se executar o Estudo sem a utilizacdo de arco antigo, uma vez

gue nem todos os violinistas possuem instrumentos antigos.

41 Essa técnica ndo € uma criacdo da autora desta dissertacdo. E conhecida e utilizada por mdsicos,
orquestras e maestros na execuc¢ao de musicas de épocas mais antigas, quando se dispde apenas dos
instrumentos modernos. Ja foi inclusive utilizada pela autora, em sua trajetéria profissional, nas
orquestras em que atuou.
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Embora essa decisdo interpretativa encontrada ndo siga a risca a instrugdo expressa na
partitura, parece trazer um resultado sonoro satisfatorio e compativel as inten¢bes do
compositor. E importante lembrar aqui, que essa solucdo foi, assim como muitas outras,
respaldadas e consentidas pelo proprio compositor, com o qual nunca deixou-se de manter

contato durante o periodo de preparacdo das performances de sua obra.

4.3 ASPECTO CENICO DA OBRA

O Estudo para dois Violinos possui duragdo aproximada de dezesseis minutos. Sua
extensa partitura contém mais de trinta paginas, e praticamente ndo permite a realizacdo de
quaisquer mudancas de pagina, pois quase ndo ha pausas ao longo da obra.

Em consequéncia da auséncia de barras de compasso, bem como de toda questéo
relacionada a dessincronizacdo meétrica, fez-se necessaria a utilizacdo da partitura completa,
contendo a grade musical de ambas as vozes: violinos 1 e 2. Dessa forma, cada executante
poderia estabelecer um contato visual integral da partitura, e acompanhar (visualmente) a
execucao do outro enquanto tocava sua propria parte.

A proposito da dessincronizagdo, convém observar que se trata de uma forma de escrita.
Nesta obra ndo ha precisdo métrica, ou um pulso unificador das vozes. Mas néo se trata de uma
liberdade ritmica total, onde um violinista nem sequer precisaria escutar o outro. Convém
lembrar das palavras do proprio compositor (CAVALCANTI, 2021b), afirmando que ambos
“tocam juntos e que precisam pensar numa proposta de tdo inexoravelmente rapido e tao junto,
tdo igual, tdo equivalente, tdo proximos, em ritmo, em pulso, quanto possivel for”. Dai explica-
se a necessidade cameristica de cada violinista acompanhar atentamente o que acontece na linha
melddica do outro através da leitura da grade musical completa.

Quanto a falta de oportunidades para as mudangas de paginas, observa-se de fato uma
pausa relativamente longa ja na primeira pagina, no violino 2, antes de sua entrada na secéao
Inexoravelmente tdo regular e tdo rapido quanto possivel for (v. figura 3). Porém, somente
no ponto de sincronia, ap6s mais de vinte paginas, havera tempo para se passar a pagina
novamente (v. figura 14). A grande extenséo da partitura e sua escrita de dificil memorizagéo
constituiu-se, enfim, num obstaculo percebido desde os primeiros ensaios.

No entanto, esta realidade colabora potencialmente como um interessante fator cénico:
a utilizacdo de muitas estantes de partitura e, consequentemente, sua disposi¢éo visual no palco.

Nas palavras do compositor, “ja que nds temos a partitura, ela pode ser um fator cénico”
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(CAVALCANTI, 2021b). Essa questdo relacionada a disposicdo das estantes foi pensada
durante o processo de construgdo interpretativa, como uma solugéo criativa para a questao da
impossibilidade de mudancas das paginas. Nao era algo pré-determinado na partitura, nem
tampouco se tornou parte da performance as vésperas do dia da apresentacéo.

Naturalmente que essa montagem de partituras ndo era possivel nos ensaios diarios, na
residéncia dos musicos, devido ao grande numero de estantes necessarias para apoiar todas as
paginas das partituras de ambos os violinistas. Durante as performances, na Sala Cecilia
Meireles (Rio de Janeiro) e na Sala Radegundis Feitosa (UFPB), contou-se com a exorbitante
quantia de quase quarenta estantes de partitura, enfileiradas para acomodar devidamente as duas
partituras, em sua totalidade.

Somente nos ambientes de palco foi possivel realizar as performances da obra de forma
integral, sem o inconveniente das interrupcdes para viradas de paginas. Portanto, isso ocorreu
durante as apresentagdes e nos ensaios ao palco. No més de setembro de 2015 foi realizado o
ensaio pré-geral, na Sala Radegundis Feitosa (UFPB). O ensaio contou com a presenca do
compositor Samuel Cavalcanti e de alguns convidados: a professora e violinista Marina Zenaide
Marinho, a quem a obra foi dedicada; a professora e compositora Ilza Nogueira; e o professor
e violinista Leopoldo Nogueira.

Nesse ensaio (Sala Radegundis Feitosa), bem como na propria performance de estreia
da obra (Sala Cecilia Meireles), criou-se um desenho cénico sobre o palco, com todas as estantes
musicais dispostas na forma de uma grande letra V (Figuras 20 e 21). Assim, os violinistas
iniciavam a performance distantes um do outro, posicionados ao fundo do palco, em suas
extremidades laterais opostas. Pouco a pouco, ap6s a leitura de cada pagina, os musicos
caminhavam em direcdo as estantes que se localizavam a frente e ao centro do palco, préximo

a plateia.
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Figura 20 — Montagem cénica em forma de “V”, no ensaio pré-geral

Fonte: Publicacdo em rede social da pesquisadora, de acesso exclusivo em meio eletrénico. Disponivel
em: https://www.facebook.com/photo/?fbid=890097147742410&set=pch.890097177742407

Figura 21 — Montagem cénica em forma de “V”, na estreia

Fonte: Sam Cavalcanti - Estudo para dois Violinos (APENDICE A).

A montagem cénica da segunda performance foi igualmente idealizada pelo compositor,
que optou por uma diferente distribuicdo das estantes. Agora apresentava-se o formato de uma
grande letra S (Figura 21) sobre o palco. As estantes foram dispostas em uma Unica fila, onde

a partitura do violino 1 estava de costas para a partitura do violino 2. Essa disposi¢do permitiu


https://www.facebook.com/photo/?fbid=890097147742410&set=pcb.890097177742407
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que os violinistas tocassem préximos, permanecendo um de frente para o outro, o tempo todo,
enguanto caminhavam. Pode-se relacionar a segunda disposi¢do com a ideia de que “o fluxo
sonoro do discurso represente a saga, e esse caminho que é o caminho da vida”
(CAVALCANTI, 2021b). Além disso, a letra S € uma referéncia ao primeiro nome do

compositor.

Figura 22 — Montagem cénica em forma de “S”, na segunda performance

Fonte: Recital de mestrado - Flavia Freire (APENDICE A).

Ambas as salas de concerto onde a obra foi apresentada possuem palcos espagosos e
dispdem de grande quantidade de estantes musicais. Dessa forma, as diferencas entre as
montagens cénicas do ensaio pré-geral, da estreia, e da segunda performance do Estudo para

dois Violinos, se deram pelos seguintes fatores:

e Na Sala Cecilia Meireles havia diversos instrumentos de percussao, além de
dois pianos de cauda, ao centro do palco, que ndo puderam ser removidos;
assim, mesmo a montagem em forma de “V” teve de ser levemente alterada
entre 0 ensaio pré-geral e a estreia (v. Figuras 20 e 21).

e A segunda performance, durante o recital de mestrado, ndo contou com
presenca de publico, mas foi gravada para posterior transmissao (devido as
medidas adotadas durante a pandemia COVID-19). Por isso, sua montagem
visual levou em conta apenas a posicao das cameras, € ndo o ponto de vista da

plateia (v. Figura 22).
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Um altimo aspecto, inerente as montagens cénicas das performances, diz respeito a uma
peculiar exigéncia, ao violino 1, relacionada a ordem das paginas de sua partitura. Para que ele
pudesse se deslocar no mesmo sentido do violino 2 — ou seja, partindo do fundo para a frente
do palco, na montagem em “V”’; ou mantendo-se préximo ao violino 2, na montagem em “S” —
as folhas de sua partitura tiveram de ser ordenadas da direita para a esquerda, ao contrario da
orientacdo convencional. A leitura dentro de uma mesma péagina, no entanto, continuou a
obedecer ao sistema de escrita habitual (da esquerda para a direita).

A dificuldade dessa organizacdo da partitura consiste no fato de que, ao final de cada
pagina o violinista precisa focalizar o inicio da proxima folha, que esta a esquerda desta. Mais
especificamente, ao final de cada pagina o foco visual passa do canto inferior direito da folha
atual para o canto superior esquerdo da folha imediatamente a esquerda desta.

Através das quatro primeiras paginas do Estudo para dois Violinos (enumeradas em
vermelho), a imagem a seguir (Figura 23) ilustra o sentido de leitura da partitura, pelo violino
1, e como seu foco visual deve se orientar a cada nova pagina. Essa orientacéo fez-se valer por

toda a obra, até sua ultima folha.

Figura 23 — Sentido de leitura das paginas (violino 1)

4.3.1 Outras possibilidades de montagem cénica

Por fim, no quesito cénico da obra, algumas possibilidades foram levantadas ao longo
do processo preparativo das performances do Estudo. No entanto, por diversas razdes, nao
foram adotadas.

Inicialmente, cogitou-se a presenca de alguém para mudar as paginas (comumente
chamado de “virador de paginas™), como frequentemente ocorre em apresentacdes pianisticas,

quando o instrumentista ndo tem tempo suficiente de tirar as médos do teclado para mudar de
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pagina. Essa opcdo poderia parecer confortavel aos musicos, porém apresentava algumas
desvantagens. A principal delas era o fator visual, ao necessitar-se mais duas pessoas ao palco,
além do dueto. Devido a questdo da dessincronizacao da obra, abordada nos tépicos anteriores,
hd uma eminente possibilidade de os violinistas terminarem a leitura de cada pagina em
diferentes momentos, mesmo que por poucos segundos. Dai surge a impossibilidade de o dueto
utilizar a mesma partitura, em uma Unica estante e, consequentemente, apenas mais uma pessoa
ao palco para mudar as paginas. Aliado a isto, a estreia da obra ocorreu no Rio de Janeiro,
distante da cidade de residéncia dos artistas envolvidos, e a producdo do evento ndo previa essa
questdo. Nao seria possivel ensaiar com essa pessoa antecipadamente, além de arcar com suas
despesas de passagem, hospedagem etc. Enfim, essa solucdo apresentava aspectos negativos,
tanto do ponto de vista musical, quanto da montagem cénica.

Ponderou-se igualmente a utilizacdo de tablets e pedais eletrénicos para mudanca de
paginas (page turner pedal). No entanto, além da dificuldade financeira, pois envolvia a
aquisicdo de dois Kits (tablet e pedal), haveria também pouco tempo para o duo se familiarizar
com sua utilizacdo, que envolve desde a questdo das anotagdes nas partituras (em PDF), até o
dominio do uso do pedal. Quanto a montagem cénica, 0 uso desses equipamentos ndo seria um
fator de interferéncia ou poluicdo visual, porém, impossibilitaria qualquer mobilidade do duo,
e aproveitamento do grande palco que havia a disposicao.

Dentre as solucdes consideradas, cogitou-se ainda a memorizacao da obra. Porém, em
razdo de todas as dificuldades j& assinaladas — sua complexidade, sua linguagem e estilo
composicional, a extensdo da obra, entre outras —, além do tempo disponivel para toda sua
preparacdo, esta solugcdo mostrou-se inviavel.

Finalmente, mesmo apoés a definicdo da montagem cénica das estantes (em forma das
letras V e S), 0 aspecto criativo ndo cessou. Até o ultimo instante buscou-se detalhes, como
jogo de luz acompanhando a movimentacgdo dos musicos, e iluminacéo de LED*? sobre o palco.
Para tanto, esses detalhes necessitavam de profissionais especificos, como produtores e técnicos

de iluminacdo, que nao estavam a disposicao na ocasido das performances.

42 LED (Light-Emiting Diode) ou Diodo Emissor de Luz.
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CONSIDERACOES FINAIS

Como estabelecer se um mdusico, em sua performance, desempenhou seu papel de
intérprete, a0 mostrar sua criatividade artistica ao publico sem se apartar das intencdes do
compositor? Em outras palavras: como construir determinada performance musical levando-se
em conta as questdes de fidelidade a obra, inten¢Ges do compositor e compreensdo do texto
musical? Essa problematica, que parece mais atual do que nunca, ja aparecia em tratados sobre
masica de décadas e até séculos atrés.

Em 1751, o masico italiano Francesco Geminiani (1687-1762) expressava, em The art
of playing the violin, sua preocupagdo com 0s musicistas que, envaidecidos por suas
habilidades, colocavam-nas acima da necessidade de observar as verdadeiras inten¢es do
compositor. Ele defendia que fossem observadas certas regras da arte, compreensiveis para
“qualquer pessoa que nao esteja envaidecida pelas proprias opinides e ndo resista
obstinadamente a verdadeira forca da evidéncia” (GEMINIANI, 2022, p. 6, tradugdo nossa®).

Quase um seculo depois, em 1848, em reacdo a maneira romantica com a qual se
costumava interpretar o compositor barroco Johann Sebastian Bach (1685-1750), o critico
musical Adolph Bernhard Marx (1795-1866) escrevia para o jornal Allgemeine musikalische
Zeitung como o grande compositor alem&o deveria ser tocado:

da maneira ‘classica’: pura, limpa, s6lida, bem-marcada, cada nota conforme
prescrita e, sobretudo, calmamente, muito calmamente. Qualquer um que
quiser incluir ‘sentimentalismo moderno’ ou ‘fantasia ... romaéntica’, ou
interpretd-lo livremente como se poderia fazer com um Beethoven..., ndo
compreendeu o Mestre e ‘seu estilo’; sim, o esta prostituindo e adulterando”
(MARX apud CARRUTHERS, 1992, p. 105, traducéo nossa)*.

No século XX aumentou-se a busca pelo sentido daquilo que estava contido no texto
musical. Além do mais, tudo que se pudesse conhecer acerca do estilo e das caracteristicas da
época do compositor, tornar-se-ia indispensavel a construcdo de uma interpretacdo. No entanto,

ainda assim haveria alguma liberdade, inevitavelmente, destinada a criacéo do intérprete.

43 Any person, who is not too fond of his own opinion, and doth not obstinately resists the force of true
evidence.

# in the "classical" manner: purely, cleanly, solidly, strictly measured, every note as prescribed and,
above all, calmly, very calmly. Anyone who wants to add "modem sentimentality™ or "romantic

... fantasy," or to interpret as freely as a Beethoven might allow..., would misunderstand the Master
and "his style"; Yes, even vilify and deface him.
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O caminho para a realizagdo musical é extenso. Da concepcao da obra, pelo compositor,
até sua realizacdo sonora, pelo intérprete, ha margem para muito estudo e aprofundamento.
Considera-se a “educacdo do espirito” do intérprete, que se entende como um meio entre a obra
concebida pelo compositor e 0 ouvinte (STRAVINSKY, 1996), uma pista daquilo que venha a
ser 0 ato interpretativo.

Havendo todo um conjunto de questdes envolvidas no papel do intérprete, considerou-
se importante averiguar, nesta pesquisa, o contexto cultural da madsica e seu ensino na sociedade
moderna. Entre o0s autores pesquisados, observou-se a constante preocupa¢do com o0
empobrecimento da relacdo entre 0 homem e a masica. Algo estaria causando a desmotivagado
do intérprete, o desinteresse pela incessante busca do profundo sentido do fazer musical. A agdo
fundamental deste fazer musical poderia estar perdendo seu carater interpretativo na rotina dos
executantes, instrumentistas ou regentes. Ao se deixarem levar por automatismos e repeticoes,
0s musicos diminuiriam — ou até mesmo deixariam se apagar — a chama da criatividade no ato
interpretativo.

Nesta pesquisa, ao se estabelecer relagdes concretas entre as reflexdes propostas e o seu
objeto de estudo, numa metodologia autoanalitica, pdde-se investigar de modo pratico a questao
norteadora. Registrar 0s processos de construcao interpretativa da pesquisadora e da elaboragao
das performances, permitiu a busca e a ponderagdo destas questdes. O modelo autoetnogréfico
de pesquisa qualitativa trouxe a Oética do performer. O meétodo de ensaio, as decisdes
interpretativas e aspectos cénicos foram registrados e considerados sob o ponto de vista da
construgdo interpretativa. Ademais, o elo com o compositor Samuel Cavalcanti e o violinista
coparticipante, Vinicius Amaral, além das gravacdes disponiveis das performances, ampliaram
sensivelmente a fonte de informacdes.

As referéncias tedricas, entre compositores, musicélogos, filésofos e pesquisadores em
geral, embasaram o assunto escolhido, explanando e aprofundando o entendimento sobre as
convengdes acerca do ato interpretativo.

A respeito do objeto de estudo, ao se observar os aspectos e referéncias descritos, pode-
se afirmar que o Estudo para dois Violinos, de Samuel Cavalcanti, € um estudo artistico,
desafiador e complexo, do ponto de vista técnico e, sobretudo, interpretativo. As variadas
formas de alusdo a Asa Branca, criacdo de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, guiam
essencialmente a elaboracdo de sua composicao, e consequentemente, de sua interpretacdo. Seu
carater de perseguicdo e dessincronizacdo das vozes, e a0 mesmo tempo o sentido oposto, de
inexorabilidade — de implacavel, de inabalavel —, constituem uma dificuldade que permeia a

obra em sua totalidade. Nesse sentido, ao defrontar as dificuldades métricas com toda a busca
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por expressividade, no Estudo para dois Violinos, a teoria do note grouping, de Thurmond
(1991) mostrou-se um caminho claro de consolidagdo da expressividade através da
compreensdo do texto musical, por parte dos intérpretes.

As ideias de liberdade métrica; de uma execucdo que nao € sincrona, mas a0 mesmo
tempo é conjunta, ou simultanea, num sentido mais subjetivo, também sugere a ideia oriunda
da saga da Asa Branca, da busca conjunta ao caminho de um mundo melhor, do sonho da
tranquilidade... (CAVALCANTI, 2021a). Assim, 0s pensamentos schoenberguianos e
stravinskyanos orientam o esforco e a busca dos intérpretes, em suas performances. E ai que
a liberdade oferecida pelo compositor do Estudo, na compreensdo do seu texto musical,
permitiu o desenvolvimento de sua interpretacéo.

Além disso, cada performance da obra revelou suas particularidades. Aqui recorda-se,
a titulo de exemplo, as diferencas cénicas entre cada performance da obra. A primeira
performance, durante a XXI Bienal de Mdusica Brasileira Contemporénea, com a presenca de
publico, contou com disposi¢do das estantes de partituras na forma da letra V. Ja a segunda
performance, durante o recital de mestrado da pesquisadora, na Sala Radegundis Feitosa
(UFPB), sem a presenca de publico, contou com a disposicao das estantes na forma da letra S.

Do ponto de vista musical, houve, igualmente, diferencas notaveis. Dentre elas, pode-

se citar:

e 0s distintos instantes de chegada de cada violinista ao ponto de sincronia, em
cada performance;

e 0 prolongamento dos acordes no Furioso e livre, pelas suas notas superiores,
evidente sobretudo na primeira performance;

e a utilizacdo dos movimentos de punho, numa técnica de arco semelhante ao
tremolo, durante o Inexoravelmente tdo regular e tdo rapido quanto possivel
for na segunda performance; e

e a abstencdo do uso do arco antigo (barroco), permanecendo-se com 0 arco
moderno, no Molto allargando poco a poco al fine, na segunda performance.

4 O esforco e a busca por algo que ainda néo foi resolvido, ou que ainda pode ser melhorado — ndo se
dar por satisfeito com os resultados obtidos — sdo a esséncia do pensamento desses autores, conforme
apresentado no capitulo 2 desta dissertacao.
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Em futuras performances do Estudo para dois Violinos, a depender das limitagdes ou da
possibilidade de aproveitamento de recursos, novas ideias poderdo surgir, sobretudo
relacionadas ao aspecto cénico. A projecao visual atraves de aparelhos projetores (Datashow),
para um concerto didatico, por exemplo, permitiria a visualizacdo da partitura pelo publico. A
memorizagdo da obra — que, por mais dificil que pareca, ndo é impossivel —, traria maior
liberdade @ movimentacdo dos musicos pelo palco. Toda a questdo da ornamentacao do palco,
ou utilizacdo de jogos de luz, igualmente, continuara em aberto para proximas performances.

Do ponto de vista musical, apesar de todas as indicacfes expressas na partitura, ainda
se pode considerar possibilidades interpretativas diversas das que foram adotadas até entdo. Os
andamentos das segdes, por exemplo, ndo estdo afixados na partitura com graduagéo
metronémica (em BPM — batidas por minuto), nem mesmo com a nomenclatura tradicional
(Adagio, Andante, Allegro, Presto etc.). Dessa forma, algumas sugestBes ainda podem ser
consideradas, desde que ndo deformem os delineamentos fraseoldgicos da obra“®.

Certamente, em novas performances da obra em questdo, mais diferengas surgirdo. Nao
apenas pelo conhecido fato de que ndo se consegue tocar uma obra duas vezes exatamente
iguais, mas, principalmente, pela constante presenca do esfor¢o, na busca (schoenberguiana)
por novas formas de aprofundamento interpretativo.

Muitas vezes o material musical pode parecer obscuro ou de dificil compreensao.
Eventualmente, sera necessario um longo periodo de ensaios até a consolidacdo e
amadurecimento da interpretacdo. Mas dessa forma, o mdsico instrumentista passa de
executante a intérprete; que aproveita sua liberdade sem se esquecer de sua submissao a obra
concebida pelo compositor.

A partir do aprofundamento e do amadurecimento das reflexbes aqui propostas,
aplicados ao contexto do estudo de caso, acredita-se que esta pesquisa revelou-se como uma
ferramenta de conhecimento, consolidacao e aprimoramento da busca pelo papel do masico no
ato interpretativo, especialmente da obra de compositores contemporaneos.

Considera-se que esta realidade tenha sido de grande auxilio para alcangar os objetivos
propostos. Isto se traduz numa espécie de sentimento de missdo cumprida, ndo em favor do
compositor, nem dos intérpretes, ou das satisfaces pessoais de ambos, mas em favor da musica.

Acredita-se que esta pesquisa, através de seu conhecimento e compartilhamento com os colegas

46 Reiteramos que a teoria do note grouping, de Thurmond (1991), como auxiliar na compreenséo dos
delineamentos fraseoldgicos da obra, emerge como fundamental e balizadora dessa questéo
interpretativa.
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de area, contribua com a divulgacdo da musica contemporanea brasileira e paraibana, bem como
com o desenvolvimento e fortalecimento das pesquisas em musica, na subarea de praticas
interpretativas.

Dentre as questdes que permanecem em aberto, consideramos a reflexdo sobre as reais
intencdes dos compositores, bem como a sua relagdo com a interpretacdo de suas obras,
alternativas proveitosas para futuras pesquisas. Taruskin (1982) afirma que “em muitos, se ndo
na maioria dos casos, 0s compositores ndo tém nada das intengdes que nos gostariamos de
captar” (TARUSKIN, 1982, p. 340, traducdo nossa)*’. Diferentes compositores, apds
publicarem suas partituras ao publico, tém atitudes diferentes em relacéo & performance de suas
obras. Alguns se colocam na posicdo de ouvintes, outros na posi¢cdo de executores da obra.
Alguns permanecem revisando a partitura e fazendo alteracdes, conforme observam seu
resultado na execuc¢do diante a reacdo do publico. Alguns sdo exigentes e buscam controlar em
todos os detalhes o resultado da performance. Outros querem ser surpreendidos e até evitam
responder as consultas dos musicos acerca da obra. Com frequéncia 0os compositores recebem
sugestoes e criticas importantes dos musicistas, com respeito a detalhes do instrumento que eles
ndo conhecem suficientemente do ponto de vista técnico (TARUSKIN, 1982).

Enfim, no ato da interpretacdo musical — ao se buscar o entendimento das ideias de
outrem, e procurar expandi-las sob sua 6tica para um publico —, ha um universo de questfes
envolvidas. A investigacdo sobre esse ato, em seu contexto historico, filosofico e pratico, serdo

sempre um campo para proficuas pesquisas.

47 in many if not most instances composers do not even have the intentions we would like to ascertain.
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APENDICE A - Codigos QR para acesso a gravacao das performances do Estudo para Dois

Violinos, de Samuel Cavalcanti

“8 Este video contém a apresentacéo integral do recital de mestrado da pesquisadora. O relato do
compositor e a performance da obra localizam-se, respectivamente, aos:

Performance de estreia

[ 1] & &k Bkk & LT
[ ) RN » [ ]

g vpes Tireer o

"™ "1 W"3 4" "ad

AN RN
.i=..=. i: =llliii. .=“. &, * =H=.i

> EEESE L K * % A9 L 1)

'='="!'.. '= * .-. "r" H 'r. II=
I S 1 4 S L 0
[T 1] ) [ ] ] (1]
e peaaee e " teatens 32
.i “'iii“i' -i '=i..=i=i=
- = ':--- =" '!--- ::‘ -E .
s oeibells els L aeede tTati il
= ..HI i: i.:..ii .. £ 1] i:i..i . L 1]
P en aed ale®  See witesieleest T
@ LI LNCITL TR0 Tt Do

(11 L] ® F F B @ * & &

LI T "1 1] [ 3N 2 (1] L]

.‘.‘:‘I:....i =...II. =-.II:

0
=

e 33 minutos e 11 segundos; e
e 38 minutos e 27 segundos.



78

APENDICE B — Transcrigdo do depoimento de Samuel Cavalcanti, introdutério a segunda
performance da sua obra Estudo para dois Violinos

Estou aqui com Vinicius e Flavia, que estdo montando a partitura de uma pe¢a minha,
que ficou iconica pela montagem e pela exigéncia da performance. Ela foi estreada alguns anos
atras no Rio de Janeiro, na Sala Cecilia Meireles. A montagem daquela época e a de agora
resultaram num produto que € objeto de estudo do mestrado de Flavia.

A peca é um estudo para dois violinos. Um estudo de grande desafio ndo so violinisticos,
ndo sé do ponto de vista técnico, mas também cameristico. Sdo dois que tocam juntos e que
precisam pensar numa proposta de tdo inexoravelmente rapido e tdo junto, tdo igual, téo
equivalente, tdo proximos, em ritmo, em pulso, quanto possivel for.

Entdo, a ideia da possibilidade do sentido humano de cada dia se dispuser, cada um se
dispor ao interesse, a verdade e a honestidade daquele momento. Esse desafio € um estudo da
vida e um estudo do artista. Uma espécie de saga, que como obra de arte ela tende ao infinito,
ao transcendental, ao transversal, ao tempo. E esse estudo € uma peca conscientemente
desafiadora nesse sentido, porque impele o intérprete a pensar em quem é a cada dia. A medida
que vai se estudando, vai se adquirindo a incorporacdo dos desafios que a peca propde, vai se
enxergando, vai se percebendo ao longo do tempo. Isso pode ser para qualquer obra, mas essa
ndo tem outra forma, sendo esta consciéncia para que ela seja executada. Entdo ela exige ndo
uma mera execucao de notas.

Eu costumo dizer que mdsica tem nota, mas ndo € nota. Mdsica € ideia, é sentimento,
emocao, respiracao e vibragcdo. Porque som que € em nos, em NOSS0S COrpos; e atraves de nds o
som que passa. Entdo, s6 a montagem da partitura foi uma ideia que eu imaginei, inclusive apds
a concepcdo inicial, de tal sorte que a peca poderia ser feita por exemplo de memdria? Sim.
Mas ja que nds temos a partitura, ela pode ser um fator cénico, como a gente pode perceber na
montagem (visual) aqui. N6s fizemos uma montagem, agora, diferente da estreia, da disposicao
das partituras. Dessa vez eles tocaram juntos, de frente um para o outro, e a ideia é que o fluxo
sonoro do discurso represente a saga, e esse caminho que € o caminho da vida. E mais, a saga,

me referindo ao material, que € a saga da Asa Branca*®. Porque se a gente se reportar a letra de

49 Msica de Luis Gonzaga e Humberto Teixeira. Classificada como Hino do Sertdo pelos seus
compositores, é uma cancao que representa a esperanca por dias melhores e 0 amor a terra, que sdo a
esséncia dos valores e da tradi¢do nordestina (CALLADO, 2013).
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Humberto Teixeira com a musica de Luiz Gonzaga, a Asa Branca sai do Sertdo naquela jornada
para chegar, supostamente, a lugares melhores, ao litoral, onde houver mais alimento. E o
homem também faz isso. Se a gente se lembra, por exemplo, de Morte e Vida Severina — aquele
alto natalino maravilhoso de Jodo Cabral de Melo Neto —, a gente percebe que ha no Nordeste
esse enredo pronto, que é o enredo da vida: da via do nordestino. Entdo é uma vida, em geral,
uma jornada em geral, mas € uma jornada prdxima, porque o artista onde estd, tem que se
referenciar para criar a partir desses referenciais ambientais e historicos de onde vive. Entéo
assim é o Estudo e eu convido a todos para que possam percebé-lo dessa forma e de todas as

formas possiveis, com essa inexorabilidade que é a vida. Muito obrigado!
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APENDICE C - Carta de permiss&o para publicacio de entrevista

CARTA DE PERMISSAO
PARA PUBLICACAO DE ENTREVISTA

Prezado Samuel Cavalcanti,

Estamos elaborando a dissertagio de mestrado em Dimensdes Teoricas e Praticas da
Interpretagdo Musical, do Programa de Pos-Graduagdo de Musica Strictu Senso da Universidade
Federal da Paraiba (UFPB), e gostariamos de pedir sua permissdo para a publicagdo da

transcri¢do da entrevista concedida por vocé a autora da pesquisa, Flavia Freire, em Jodo Pessoa-
PB, no dia 13 de maio de 2021.

A presente permissdo refere-se a inclusdo da transcrigio dessa entrevista, integralmente, na
forma de apéndice, a citagdo de parte desse material no corpo do texto, bem como sua eventual
utilizagdo em futuras revisdes ou publicagdes dessa dissertagdo.

Estando de acordo com a permissdo descrita nesta carta, por favor, assine no local indicado.

Desde ja agradecemos sua atengdo e colaboragio.

Atenciosamente,

-
/| é}( M A /4,«’ ’ A
Flavia de Castro Machado Freire Pr. Dr. Hern\ds Cuzzuol Alvarenga
(pesquisadora) (orientador)

PERMISSAO PARA O USO
ACIMA REQUISITADO:

Samuel Cavalcanti

Jodo Pessoa-PB, { & /41 /2072
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APENDICE D - Transcrigo da entrevista de Samuel Cavalcanti concedida a Flavia Freire
(Jodo Pessoa-PB, 13/05/21)

Flavia: Obrigada, Samuel, pela sua presenca nessa entrevista, nesse trabalho.
Quem é Samuel Cavalcanti? Como podemos descrever sua trajetéria musical? Como

podemos dividir as fases da sua trajetoria musical?

Samuel: S&o trés perguntas, na verdade. E dificil falar sobre si mesmo. Eu dei uma entrevista
ha algumas semanas, pra TV Master, e houve perguntas assim, parecidas, mas ndo tdo diretas,
nesse sentido de dizer quem sou eu. Os filésofos antigos lancam como o grande desafio e o
segredo da sabedoria e da felicidade. Conhecer-se a si mesmo. Estar diante de um espelho, que
¢ voc€ mesmo, e se dizer quem ¢ voc€. Como aquela can¢do de Chico Buarque: “quem € vocg...”
Vocé mesmo, ter essa consciéncia, leva tempo. Mas eu acho que os artistas, sobretudo os
grandes, a quem eu admiro, acabam através de sua arte dizendo sobre si mesmo. Quando eles
ndo dizem em palavras, quando ndo véo para o diva, se autoanalisar, eles acabam revelando
sobre si nas suas obras.

Eu, talvez, diria 0 seguinte: Quem eu sou? Quando eu assino um e-mail, eu boto meu
endereco e escrevo assim: mestre em musica, e antes, boto assim: “human being”, ou seja, ser
humano. Hoje em dia a tendéncia das pessoas € estarem cada vez mais distante do que é ser
humano, no sentido sensivel, no sentido profundo do termo. Entéo, eu posso dizer que sou um
artista, um ser humano, que se expressa através da arte, mas que tem na critica, inclusive na
autocritica, uma forma, um modus operandi, uma forma continua de agir, um comportamento.
Porque eu acredito que vocé ndo pode ter um outro meio, sendo a critica, de andar pra frente.
Superar a si mesmo. Entdo, conhecer-se é saber inclusive dos seus proprios limites. Eu busco
sempre uma autoconsciéncia. Essa pergunta de quem eu sou € todo dia respondida pelos habitos,
pela maneira sincera de lidar, pelo rigor e controle da mente. VVocé, consigo mesmo. Por
exemplo, eu nunca precisei que meus pais me mandassem ler. “Vai estudar, menino!” Nunca,
pra nada. Porque eu sempre tive uma exigéncia minha mesma. Antes de alguém pensar em
dizer, eu ja tinha essa responsabilidade. Quando eu ia pra escola, ou a necessidade de fazer
vestibular, nunca foi porque alguém da familia conduziu, indicou ou cobrou isso... Talvez ao
contrario, eu como pai, fosse assim. Talvez. Mas eu tenderia também, como eu penso nisso, de
fazer brotar esse desejo intimo. Porque eu entendo o seguinte, no caso das artes: tem que ser de

dentro pra fora. Ndo tem como vocé ser, de fora pra dentro... talvez alguém possa necessitar, e
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até funcionar, reagir bem, com esse ordenamento de fora. Mas se ndo houver uma demanda da
sua alma, do seu espirito, por uma busca sincera, € como se fosse tudo muito artificial, que um
dia pode simplesmente parar. Entdo, independente de tudo que eu vivi até aqui, 0 compromisso
comigo mesmo e com 0 que eu creio, € de mim para comigo mesmo. Entéo, nunca foi externo.

Sendo assim, eu me defino, como artista, por exemplo: esse compromisso de se manter
na busca com o que dizer préprio. Por um linguajar, um vocabulario, um glossario musical,
vamos dizer assim, que ndo necessariamente tem a ver com tendéncias, com modas, com
escolas..., mas que atenda aquela necessidade que muitas vezes € intuitiva, muitas vezes néo é
explanavel em palavras, mas que vocé sabe. Entdo, 0 compromisso de vocé manter essa
consciéncia, de ndo se trair, € 0 que eu sempre busco.

Eu diria o seguinte: Samuel é alguém que busca essa permanente autocoeréncia. Nao
para parecer coerente, mas para ser. Parecer menos. E ao ser, eu acredito nisso, o exemplo fale
por si. Talvez as pessoas ndo compreendam — eu ndo estou preocupado com isso —, talvez elas
nédo alcancem, ndo percebam. Mas eu, naquela autoexigéncia, me vejo assim. Por exemplo, ao
amadurecimento de uma obra musical, eu vou fazendo, eu vou tendo essa necessidade, e por
mais que alguém de fora queira dizer o que precisa, ou que nao é digna de tal concurso ou tal
selecéo, ndo me convence. Porque se eu ndo sentir, se de mim n&o brotasse necessidade, eu ndo
adianto, ndo vou a frente. Por qué? O convencimento, argumento... eu sou isso! Entdo, alguém
vem com argumento e ndo me convence, pelo argumento, ndo me faz alterar. Nem no sentido
negativo, nem no positivo. Eu acho que, como artista, ndo consigo me dissociar dessa
personalidade, ¢ assim que eu acho. E eu costumo dizer: “eu sou um ser humano”. Essa ¢ o
grande desafio do ser humano. Como eu tenho essa informacéo, eu sou alguém que veio de uma
tradicdo, que eu acho que na influéncia teve bons referencias, na disciplina, pelo sentido cristéo,
eclesiastico, presbiteriano, numa igreja que valorizava a leitura da biblia, numa escrita de um
portugués melhor, mais bem posto, um vocabulario ndo trivial. Vou dar um exemplo: desde
crianca eu sabia, na prética, por ler e ouvir muito, o contexto, o que era “oprobrio”. Eu sempre
soube..., mas era um contexto pratico, porque eu nunca deixei, desde crianca, a escola
dominical. Uma escola em que dominicalmente, pelas manhas, a gente aprendia lendo texto
deste nivel vocabular, com a Biblia. Mas buscando a prética. Isso, invariavelmente me traz ao
compositor, até porque eu comecei como compositor, a praticar, fazendo arranjos, e cantando
— que eu canto desde os trés anos, na igreja, até agora. Ndo me distanciei deste vocabulario
musical, nos hinarios, nas formas. Isto esta embutido na minha masica, explicitamente em uma

ou outra peca, mas implicitamente, num sentido de organicidade.
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Esse sou eu: alguém que busca essa coeréncia com seu passado. Porque eu acredito que
ninguém muda. A gente pode talvez ser mudado por obra e graga do divino Espirito Santo, mas
ai € uma agdo miraculosa. Mas eu acredito que a gente pode se consolidar naquilo que é. E os
filésofos antigos, estoicos, e ndo s6 estoicos, sempre diziam: torna-te aquilo que és. Aquilo que
jaes. Que, muitas vezes, por ndo ter consciéncia, a gente ndo se da conta, e se desvirtua. Permite
que outras acdes externas nos dobrem. Eu ndo sou uma pessoa dobrével, facilmente, nesse
sentido. Buscando sempre essa coeréncia de consolidacao daquilo que eu venho sendo. Valores,
principios inegociaveis. Eu costumo dizer que na arte ndo se negocia. Esses valores eu busco
diariamente, de maneira pratica. Ser quem eu sou, na composi¢do, ao piano, ou ao canto, ou

lecionando... Eu digo que professor ndo é quem da aula, é quem professa... Esse sou eu.

F: Vamos continuar: Quais sdo, ou quem sdo as principais influéncias musicais ou

humanas?

S: Eu até ja esbocei alguma coisa. Entdo, eu digo que a ideia dos valores cristocéntricos sdo
referenciais. E da pra analisar obra a obra como é isso. Como isso se materializa... Acredito que
esse é um dos motivos, par ao bem a para o mal, da minha obra ndo ser tdo conhecida. Ai vem
o fator critico: em muitos momentos isso pode ser até um fator de distanciamento, ou de
afastamento, por parte dos executantes. Mas é uma influéncia inegavel, presente, de forma bem
contundente em algumas obras, e de forma implicita em outras. E uma influéncia, um ideal. E
uma fé. A fé cristd. E, dentro desse escopo — como se fosse um pilar —a mdsica, de um modo
geral, liturgica e eclesiastica, a musica sacra. Eclesiastica do dia a dia, e das liturgias que me
chamam atencao, cristds e até nao so cristds. O ato da liturgia, do cerimonial, me chama muita
atencdo. E, também do sentido expresso de musica sacra, centro-europeia, da tradigdo catolico-
apostdlico-romana, e depois, da ndo-romana, que é de Lutero pra ca, dos Reformadores pra ca,
muito presentes na minha infancia e adolescéncia. Nao no sentido que eu gostaria que fosse,
porque, olhando pra tras, eu pensaria se eu tivesse tido a oportunidade, por exemplo, de passar
uma temporada na Alemanha, numa igreja luterana, e conhecer mais em profundidade toda a
liturgia da musica luterana, até chegar em Bach, que é o apice. Eu teria aproveitado muitissimo.
Inclusive no estudo de instrumento, por exemplo, como 0 0rgdo, que eu nunca tive chance —
aqui a gente ndo tem — de desenvolver. Mas a musica organista e organistica é presente na
minha obra, de certa maneira, é uma influéncia muito forte. Através desse viés litdrgico, sacro,
todos os compositores que sao referéncia, que se dedicaram na escritura para 6rgdo, sdo muito

fortes no meu gosto musical, na forja, quem eu sou. Por exemplo, no Brasil, Amaral Vieira, que
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tem uma obra significativa para 6rgdo. O proprio Bach... Mais pra tras de Bach, Buxtehude. Eu
me lembro de ter acesso a hinarios, quando adolescente, e conhecer Buxtehude dos hinarios.
Depois, quando eu comecei a estudar piano — e o piano é um referencial, também o repertorio
pianistico € um referencial muito forte. Eu diria que um percentual significativo da minha obra
é para piano solo ou a quatro maos. Inclusive obras que nunca foram estreadas, mas que estao
14, como tesouros guardados, engavetados, por diversos motivos — vendo de novo a critica, que
sdo externos ao compositor. E eu, quando comecei a estudar piano, eu tinha um piano para
estudar, porque eu nunca tive condi¢cdes de ter um instrumento, durante muito tempo. E eu
tinha, toda terca-feira, ou toda quinta-feira... comecou um dia sé na semana, depois dois, eu ia
pra casa de um presbitero, da Igreja Presbiteriana, em Lagoa Seca, que tinha um casardo
enorme, com um jardim belissimo, com uma subida pra casa... e 0 piano tinha uma sala propria.
Que era uma sala de musica. Tinha discos, CDs, som com varias caixas, como hoje a gente tem
aqueles home-theaters... Era um som muito potente... E a dona da casa, que era pintora —
infelizmente o presbitero ja faleceu. Ela ainda é viva. Alzira Fernandes. E ela as vezes ndo
estava em casa. Os empregados ficavam na cozinha, e me deixavam entdo. Nao tinha ninguém
14, e eu sempre fui muito curioso. Acho gque a mola que me move, pra dizer até um pouco de
quem eu sou, e dessa referéncia, é a curiosidade, é o ato de procurar, descobrir. Tinha aqueles
montes de CDs e colecdes, e eu ficava curioso. Eu estudava piano. Entre um tempo de estudo
de piano, que eu fazia os exercicios que o professor passava, e 0 tempo vago, entre um descanso
e outro, eu corria pra escutar um pedacinho de muasica. Nunca me deixavam ouvir a musica
expressamente, mas também nunca me proibiam. Eu estava livre. Mas eu, com muito cuidado,
ligava baixinho para descobrir certos compositores que eu ndo conhecia e que eu tinha vontade
de descobrir. Entdo por ai nasce uma influéncia muito grande, que é ar cultura da literatura
musical pelo ouvido.

Hoje eu posso dizer que tenho uma cultura que comegou ai, de descobrir compositores,
obras, épocas, géneros, estilos, formas, s6 no ouvir, e as vezes eu traduzia essas masicas para 0
piano. Eu escutava essa musica ali, se alguém se mexesse na cozinha eu desligava e corria pro
piano, que ecoava pela sala, mas corria pro piano tentando improvisar. Porque quando eu
comecei a estudar, eu comecei do zero, e o professor disse: tem que ter um piano! E eu ndo
tinha. Entdo a mamae comprou primeiro um tecladinho, que era o que ela podia comprar
financeiramente, era o que ela alcancava. Um tecladinho pequenininho, Cassio ou Yamaha, ndo
lembro mais, cinco oitavas. E esse teclado eu trouxe até Jodo Pessoa. Ele veio, eu tive até se
acabar de vez, pela umidade, se desgastou... Mas naquela época, logo que eu recebi o teclado,

de cara, na primeira semana, eu ja escrevi a primeira musica.
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F: Que idade vocé tinha, entao?

S: Eu acho que tinha ai doze ou treze anos no maximo. Entre onze e doze... E ia s0 um dia por
semana, a tarde, estudar na casa de Alzira, que tinha o piano. E Alzirinha ja tinha tocado piano
quando nova, ela me incentivava... Em Lagoa Seca ndo tinha ninguém que estudasse piano, era
uma novidade... Ent3o ela abria: “ndo tem pressa”, “pode ficar enquanto necessitar, estudar
mais um dia na semana” ... E o repertorio foi aumentando. Eu tinha uma alta concentragao,
porque eu aproveitava muito tempo. E esses sdo pilares do inicio, as influéncias do inicio: ela,
da prdpria igreja, esposa de um presbitero, influente, valorizava o aprendizado, porque podia
depois utilizar na igreja. Ou seja, a musica com um sentido funcional, embora no inicio eu néo
aprendi hinos; eu fui aprendendo aos poucos. Mas séo influéncias, sdo vetores muito fortes da
formacéo.

Como artista, hoje eu posso dizer que tem compositores que me chamam a atencéao, que
sdo influéncias. Ideais como estes: filosoficos, cristdos. A ligacdo com as outras artes sdo
influéncias fortissimas. Com a literatura, com a pintura, com a fotografia, com a escultura... eu
sempre tive desejo de fazer espetaculos multiartisticos, pluricénicos, com uma semantica bem
abrangente, trabalhar com teatro, sempre gostei. Eu nunca me furtei de trabalhar com cinema,
mas aqui eu ndo tive chance. S6 sou um pouco preguicoso para a area eletrénica. Como hoje
demanda-se muito, de vocé entender esse métier, entre estudar mais piano, mais composicéo,
mais contraponto, dominar mais os procedimentos de harmonia, progressoes, harmonizacdes
do passado, e estudar uma tecnologia computacional que € sempre obsoleta — a cada dois anos
surge um novo aplicativo, e tal... Eu fico um pouco cansado com isso, 0 cérebro se nega a fazer.
Eu acho tudo muito distante de mim. Mas o pouquinho que eu aprendi — porque eu ndo domino
nem aplicativos de escrita musical, eu faco 0 minimo — me da uma certa tranquilidade para
desenvolver as ideias.

Uma influéncia que eu acho muito forte, por exemplo, no piano, € meu primeiro
professor de piano, Maurilio José Almeida Rafael. Foi professor da universidade. Eu comecei
com ele no departamento de artes, que era o campus 2 da Universidade Federal da Paraiba, em
Campina Grande, hoje é UFCG. E eu ja tinha acesso a esses CDs, a essa cultura, mas quando
eu fui pro DART. Um outro pilar de influéncia muito forte da formagéo € um professor chamado
Fernando Barbosa, de Pernambuco, veio a convite, eu acho que de Ariano Suassuna. Ele chegou
a tocar no Quinteto Armorial, e 14 em Campina Grande ele se fez. Fernando Barbosa é uma
cultura muito vasta. Naquela época, quando eu comecei a estudar, a gente ia para o0 piano e

para uma aula de leitura musical, que era com Barbosa. E Barbosa, depois, comecou a oferecer
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uma disciplina de percepcdo e apreciacdo musical, que ele chamava de estética da masica. E
ele ia mostrando a estética da musica, na pratica. A gente passava uma tarde inteira ouvindo
com ele, por exemplo, operas de Monteverdi, de Cavalli, Lully, e compositores do inicio do

periodo Barroco.

F: Com que idade vocé estava?

S: 1sso, com onze pra doze anos de idade. Entdo, tudo que era musica me chamava atencéo.
Desde pequeno eu tinha o ouvido muito aberto. O ato de ouvir é sempre um referencial. Quando
eu ouco alguma coisa, como por exemplo no caso da obra mestrado — eu trouxe até a dissertacdo
para comentar. Em muitos momentos eu me sentava para compor: “¢ hora de compor”; entao
eu abria os ouvidos. Ai escutava um passarinho no quintal — morava em casa nessa época —, 0

passarinho “piu”, ai e eu fazia uma nota aqui...

F: Nasceu em Campina e morou em Campina?

S: Nasci em Campina e morei em Campinas, e nessa época do mestrado eu ja estava aqui. Entéo,
ai € um estimulo, esse sim, que o ouvido sempre me chamou atencdo. No inicio eu escutava um
repertorio diverso, tanto nas idas, uma vez por semana, depois duas, para estudar piano, quanto
no proprio departamento, com o professor, que naquela época (isto em 1994 ou 96, por) ele
tinha ja dois mil CDs, eu ndo sei nem quantos. Mas s6 em CDs... Ele foi pra Nova lorque, e
trouxe um bocado, foi pra Portugal, trouxe outro bocado. Eu tive acesso a muitas obras, e
quando eu cheguei em Jodo Pessoa notei a diferenca na formacéo, porque os outros colegas das
turmas, quando eu vim para o departamento estudar, na época do segundo grau para estudar,
para fazer o vestibular, tinha um pré-vestibular com Jorge, e nas conversas eu via 0 quanto 0s
colegas entendiam até melhor do que eu do instrumento, mas sé do instrumento. Ndo sabiam
nada de repertorio. Nada! E isso ja me fez diferente.

Eu lembro que o professor de piano viajou para fazer doutorado e eu fiquei um tempo
sem professor. N&o havia outro, um substituto, a universidade ndo valorizava... Entdo, quando
eu vim pra c4, talvez eu tivesse deficit do instrumento, mas da concepc¢ao de mausica, da ideia
de mausica, eu era muito além. Hoje eu vejo, sem ddvida. Muito além. Uma compreensdo de
forma, de ouvido, inclusive Harnoncourt fala sobre isso: do ouvinte ser profissional, também.
Eu cheguei com esse nivel muito mais amadurecido, porque eu tinha assistido, ele tinha também

fitas VHS. Eu tinha assistido muitas dperas. Lembro de ter assistido Idomeneo, de Mozart, que
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fica. Vocé nessa idade, num lugar que é muito escasso, como Campina Grande, que é rarissimo
de ter alguma coisa, alguém que tenha todo esse... Eu lembro de ter observado isso em mim, e
muitas vezes encerrava a aula e a gente continuava, so eu e ele. Eu lembro de papai as vezes
que ia, e ficava lendo um livro, porque ele ficava esperando pra me buscar, mas eu as vezes
ficava muito tempo conversando e me interessava. Sempre me interessei. 1sso com onze, doze,
treze anos... Entdo, isso sdo influéncias muito fortes. Eu fui adquirindo conhecimento, por
exemplo, de linguas, ouvindo muita dpera em italiano. No entendimento préatico sobre a forma,
a cultura da literatura musical como um todo, de repertorio pianistico... muito Chopin, Dvorak,
muito Verdi, muito Wagner, muito Monteverdi... Até pouco de musica Brasileira, nessa época,
mas 0 que viesse eu gostava, ai fui adquirindo esse habito. Eu ja tinha visto as cole¢des l& na
casa da Alzirinha, ele também tinha outras, 0 que me restava era fazer isso. Entdo papai foi
entendendo e foi comprando, nas bancas de jornal, as cole¢bes que saiam. Tinha colecdo da
Caras, da Abril, e tal. Com os fasciculos sobre a historia, eu sempre gostei da historia, € um
grande pilar. O entendimento de historia como um todo é uma influéncia muito forte, quanto
da pratica auditiva musical. Quando eu chego aqui pra estudar, num curso de extensdo, e depois
no superior, eu vejo a diferenca entre 0s outros instrumentistas para, por exemplo, percepcoes
sobre forma, a consciéncia sobre a forma de uma obra, sobre tonalidade.

Eu lembro do professor Rui Brasileiro. Ele tinha uma disciplina, talvez na extenséo, em
que ele fazia triades e vocé tinha que ouvir e dizer se a triade era maior, menor, diminuta,
aumentadas, e em que inversdo. Ele fazia no piano, em qualquer regido do piano. Era
impressionante porque uma das turmas, tinha dias que so assistia eu e Victor, da flauta, que
hoje est4 na Alemanha. E como era flautista, ele, no inicio demorou para captar a imagem de
cada uma das triades. Mas ele se impressionava, e o professor também, mas menos, se
impressionou também..., mas era uma coisa... Sabe quando vocé ndo tem explicacdo? Sabe
quando perguntam seu nome e vocé da como a maior naturalidade? Qualquer triade que desse,
eu respondia, imediatamente. Se era menor, aumentado, diminuto, primeira inversdo, segunda
inversdo e tal... Ndo dava nem tempo de Victor respirar pra pensar, pra responder, porque me
parecia natural.

Como eu desenvolvi isso? Porque & no departamento, em Campina Grande, eu nao fiz
isso, mas eu fiz algo muito maior, muito mais complexo. Entéo, na préatica, eu entendia quando
o professor dizia: “Esta musica, este preludio de Chopin, estd em fa sustenido menor”. Eu
captava aquela imagem e entendia o que era fa sustenido menor. Quando ia para o piano, eu
tocava aquele acorde, ndo necessariamente naquela oitava, mas, vamos dizer que o acorde

estivesse dobrado, entdo eu tocava s6 0 acorde simples, em fa sustenido menor, e ficava... Entdo
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toda musica que fosse, independente do instrumento, em fa sustenido menor, imediatamente
vinha aquela imagem e aquela musica. Esse referencial ¢ muito forte, porque é como o
desenvolvimento de uma imagem musical, que eu trago pra todas as criagfes das minhas
mausicas. Por exemplo, uma técnica externa a imagem musical ndo me satisfaz. Talvez num
processo, estudando com um professor ou outro, tenha entendido, ou entrado em contato, mas
ela ndo me vale, ndo me € o Util sem que eu sinta impacto de dentro. As influéncias védo de
acordo com aquilo que eu ja sou, como Se eu me encontrasse com o que ha parecido comigo
fora. E basicamente isso.

Mas, vocé falou de influéncias. Eu vou dar nomes, também, porque no mestrado eu me
lembro. Eu trouxe aqui a [minha] dissertagéo, e na dissertagdo eu falo um pouquinho sobre isso.
A dissertacdo eu fagco como um ensaio tedrico sobre uma obra chamada Catdlicos Limiares, e
os limiares que eu falo sdo os passaros, a poesia e cangdes. Sdo trés pilares da construcao dessa
peca, e eu escolhi trés compositores que usam o canto dos passaros nas suas obras. Na época
eu tive acesso, ja por essa busca de cultura ampla entdo, eu trago esses compositores para perto
de mim. Quando eu os admiro, eu ou copio pedacos de pecas, ou uso um jeito de uma técnica
que eles usam, e misturo tudo para dar a minha peca a minha particular concepc¢édo. Ai, nessa
peca eu posso dizer trés influéncias que foram fortes, e que sdo compositores que eu gosto
muito. Um brasileiro e dois europeus. Einojuhani Rautavaara, que é um finlandés, que morreu
ha alguns anos atras, 4 ou 5 anos atras. Olivier Messiaen, francés, que foi professor do brasileiro,
que € Almeida Prado. Almeida Prado, inclusive, na época, eu selecionei, tem um “Episodios de
Animais”, dentre eles tem um que ¢ Bem-te-vi. VOCé ouve que é uma pega para piano e ouve
um bem-te-vi cantando. Um bem-te-vi misterioso. Esta no meio de uns pedais, muita
ressonancia, mas é um bem-te-vi. E como que o piano interpretasse o canto do bem-te-vi como
um eco, ressoando numa capela, ou uma coisa assim... que é o sentido de acustica com o pedal
reverberante, sempre. E, de Messiaen, o Catalogo dos Passaros, o Catalogue d'oiseaux, que €
uma grande peca para piano, também, muito sdlida. Como a minha mdsica também é
majoritariamente pianistica, entdo é um grande referencial, tanto a obra quanto a concepcao do
autor. Porque ele era ornitologista, ele foi atrds dos passaros, ele gravava, ele anotava... me
influenciava muito. E Rautavaara tem um concerto para passaros e orquestra, Cantus Articus,
que ele ponha gravacdes dos passaros da regido do Artico. Desde que eu ouvi a primeira obra
de Rautavaara, na época das colecbes de CDs em casa, eu me impressionei. Entdo, sao

influéncias de nomes concretos, que eu trago pra minha obra até hoje, muito fortes.



89

F: Eu figuei com uma davida, Samuel: A parte de pintura e escultura, também foi na casa
de Alzirinha? Como vocé vivenciou isso? Porque acredito que na Opera ja tem muita
influéncia ali. Como vocé disse: linguas, literatura..., mas eu fiquei agora pensando: e essa

parte de pintura, escultura, como foi?

S: Quando Alzirinha estava em casa, no dia em que eu ia estudar piano, eu estudava, ela
escutava, e ela ia as vezes e perguntava: como € o seu estudo? Porque no inicio o professor ndo
passava uma peca, ele passava um exercicio, e ele dizia: quando vocé dominar esses exercicios,
ai a gente vai tocar uma peca especifica. Ela sempre ficava curiosa. Quando eu terminava de
estudar eu ia ver o que ela estava fazendo, era o contrario. Ela sempre estava no atelié dela que
era numa outra sala, era uma casa muito grande, a casa tinha pelo menos umas quatro salas. Em
uma sala, que era proxima do atelié dela, perto de um janeldo muito bonito, com as telas... Eu
sempre chegava devagarinho e ficava olhando, conversando — em casa eu tenho 2 telas, hoje,
que ela me deu de presente, pequenininhas —, e eu ficava admirando a forma como ela pintava,
as aquarelas. Ela pintava, o que ¢ uma influéncia direta, eu ndo so via e admirava a pintura, ao
longe. Nessa mesma época eu comecei a improvisar. Hoje eu posso dizer, na época talvez ndo
consciente, eu estava experimentando... Mas hoje eu posso dizer que ja havia, ndo era
consciente mas ja havia, esse pendor para tentar trazer cores para a musica, timbres...
concepcdes. As vezes eu fazia escalas, dizendo concretamente em musica, superpondo escalas,
pra piano, que ndo era s6 um aluno de piano estudando escalas, querendo escrever escalas, mas
era trazer a cor que uma determinada escala significava quando vocé combinava uma com
outras. Entdo, vocé trazer varias vezes do maior, e depois fa sustenido menor, e depois si maior,
e depois mi menor, juntos numa ideia... dar uma forma para isso, ja era... Porque eu tenho alguns
Divertimentos para piano, que foram inicialmente concebidos nessa época, por muitos anos
revisados, amadurecidos (que eu chamo de regurgitado) até vocé se satisfazer, que sdo dessa
época. A primeira concepc¢do. A cor, a pincelada, como se fosse um teclado, num gesto, numa
escala, podem ter justamente ligacao dai. E, a casa de Alzirinha inspirava muita cultura. Tinham
esculturas, tanto no Jardim quanto dentro de casa, eu prestava atencdo, por exemplo: eu nunca
aprendi a ser um bom enxadrista, mas eu via, tanto o seu José Fernandes quanto os filhos, 0s
amigos, numa sala de jogos. Eles tinham uma mesa grande com xadrez, dama, eu sempre
gostava de ir la olhar. A ideia do jogo, da inteligéncia, da estratégia, do observar, vocé agir,
mas pensar na consequéncia desta acdo, também foram trazidas para a musica, tanto para o
estudo musical do instrumento quanto para o estudo da composi¢do. De uma certa maneira eu

tive esse ambiente que foi rico por alguns anos. Ainda quando o professor foi embora, quando
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Maurilio foi pra Bahia estudar doutorado, eu ndo deixei de ter esse ambiente. Eu continuei com
esse ambiente. Indo para o DART, continuando outras disciplinas 14, com os professores, de
vez em quando tocando os recitais, mas sem orientacdo, no sentido pianistico, mas com essa

orientacdo musical e com essa curiosidade sempre pra tudo. O que podia, eu digeria.

F: Samuel Cavalcanti tem estilo proprio? Ou seja, que predomina em suas obras?

S: Ai, sim. Dizendo tudo isso que eu sou, eu acredito que hoje — porque inclusive tem um trecho
da dissertacdo em que eu comento essas trés obras, de Rautavaara, Messiaen e Almeida Prado
rapidamente, e eu escrevo, na pagina 18, assim — que essa dissertacao foi feita em 2008, alias,
defendida em 2008, entdo faz um bom tempo —, mas na época eu escrevi 0 seguinte, numa auto-
observacdo, quer dizer, jA a ideia de autocritica, eu ja afirmara que a minha trajetoria
composicional, que na época eu considerava exigua, hoje eu ja ndo acho exigua, é baseado na
diversidade. Entdo a diversidade € um pilar, e na experimentacdo das possibilidades técnico-
expressivas do fendbmeno musical e de suas possiveis relacbes com outras areas do
conhecimento humano: a pintura, a escultura, o desenho, a ideia de jogo, a literatura. A
pluralidade é a palavra de ordem. Ser plural, buscar a pluralidade, ou se interessar pelo que é
plural, ja era consciente, em 2008. E pra tras, nunca deixou de ser, porque mesmo estudando
piano, s6 me satisfazia ao piano. O ecletismo sempre esteve em mim, e a cada dia mais sinto
aflorar o intuito de reunir antagonismos e dualidades. A dialética € um conceito pelo qual minha
masica esteve, em geral, até aqui pautada. Eu hoje, em 2021, posso dizer que continuo valendo,
s0 fago a ressalva de que ndo acho mais que é musica exigua. Talvez, fazendo mestrado eu quis
ser um pouco modesto, porque eu precisava de um tempo pra o que eu ja tinha composto nessa
época, ainda em potencial, pudesse ter um reolhar. Ai eu reouvi, reolhei, refiz, regurgitei,
amadureci. E disto brotou um bocado de obras, que hoje eu mantive, porque sdo consideraveis
mesmas. Do ponto de vista artistico ndo era mais um estudo, eu transformei. Porque mesmo
vocé estudando, vocé pode conceber ideias que sdo interessantes. Talvez ainda néo seja capaz,
naquela época, de desenvolver uma obra, suficientemente artistica, mas fica o germe. Depois
de muitos anos, como eu ndo gosto de ir além sem resolver o passado, entdo eu volto e vejo
como eu poderia aproveitar, e me dou esse desafio, eu sempre me imponho desafios. Como &
que eu posso transformar artisticamente essa obra, e ser uma obra com carater, j& madura e
interessante, do que era potencialmente interessante, mas eu ndo tinha técnica para isso. N&o
tinha instrucdo, ndo tinha aula de composi¢do, nada. Como era isso? Eu ndo tinha o contato

com grandes compositores, vivos, pertinho, vendo compondo, vendo o processo... Como no
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atelié, que eu via Alzirinha pintando. Eu n&o tinha acesso a um compositor compondo. Enté&o,
depois de muito tempo, durante o mestrado com llza, Eli-Eri, na graduagéo, com Kaplan, que
eu tive contato, ai eu encerro mestrado e comeco a olhar para tras. Mas essa ideia de pluralidade,
ecletismo, dialética, dualidade, antagonismos, reunidos, tudo isso, eu continuo com essa
coeréncia comigo mesmo. Sobre a literatura, eu ja tinha citado nessa época do mestrado
oportunidades, em obras, que eu tive de relacionar musica e literatura, madsica e natureza, e
musica e recursos poético-dramatico-teatrais. Eu cito algumas pecas, algumas delas ndo séo
estreadas até hoje — porque ai € um outro problema, ndo depende do compositor. Vocé tem as
concepcdes, mas depende do intérprete. Em musica, a dificuldade é essa: vocé depende de um
bom intérprete, aquela pessoa que se dedique e se integre, e depende de montagens financeiras.
Porque eu particularmente ndo consigo. Me constranjo a ter que ficar pedindo encarecidamente
que algum instrumentista olhe pra peca... entdo eu prefiro ficar na minha... Porque as vezes, se
0 instrumentista ndo quiser tocar como VOCé gosta ou imagina, vocé ndo tem como cobrar muito,
porque € na base da camaradagem... Ele deve ter, pelo seu trabalho, que é grande, de tocar, uma
remuneracao, um reconhecimento financeiro. Se eu ndo tenho recursos financeiros, de aportes
externos, para fazer um bom projeto e fazer essas obras sairem no papel, ou da ideia, eu prefiro
que elas figuem 14, do que serem malfeitas. Ou que se fez s6 por fazer... E, no fundo, no fundo,
ndo me sentir satisfeito. Entéo eu preferi me resguardar nesse sentido, mas continuo coerente,
continuo achando que cada dia mais € isso: 0 que eu tenho que fazer € compor. Se for levar a
palco, que se leve dignamente. Porque pra compor € muita energia dispensada, tem que manter
ISSO...

O carater referencial — vocé perguntou dos referenciais —, no caso dessas minhas obras
que eu citei, e da propria Catélicos Limiares, esse meu referencial estético, eu cito por exemplo
a ideia de busca do etéreo, do sublime, do que é mais do que 0 aqui e agora, relagdes com textos
referenciais, que pode ser de uma obra até um conto, uma coisa concreta, uma determinada
obra, mas eu me permito buscar essa relacdo. E nessa prépria obra do mestrado eu cito muito
isso. Eu achei interessante trazer porque olhando e relendo, eu acho que em nada eu mudaria.
Porque as vezes a gente olha e acha que: “Meu Deus, eu escrevi isso!?”” Por enquanto eu acho
que o segredo dessa busca é isso, porque vocé vai consolidando naquilo que vocé ja é, mas a
todo momento, se a autocritica for presente, vocé pensa, vocé é seu proprio algoz, no sentido
de se incitar a ir além, de vocé se desafiar a se superar. Nao se confiar nos aplausos, ndo relaxar
com os aplausos, nem entrar em depressdo com a critica negativa. Vocé encafifar... Por que
aquela pessoa esta dizendo isso? Procede, ndo procede. E despeito? Porque ele existe. Se tem

alguma procedéncia, no que isso pode me tornar melhor? Ai, sé eu posso responder. Entdo, por
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iSSO que eu me volto pra mim nesse sentido. E aqui eu fiz, muito bem orientado pela professora
I1za, que me deixou a vontade, uma obra que eu acho que vale, uma obra considerada, tanto
como um ensaio sobre ela, que me mostra que hoje, reolhando — porque eu néo vivo lendo o
trabalho —, mas reolhando, e mesmo revendo a obra, a partitura — ja tem um bom tempo de
2008 pra ca —, que eu cresci muito do ponto de vista de criacdo musical, no amadurecimento da
concepcdo, tanto como de ter escrito muitas pegas. E manter essa coeréncia, tanto dos
referenciais quanto de... Agora, eu ter talvez adquirido mais formas, tecnicamente falando, de

chegar nesse intuito.

F: O que te move, Samuel, para se expressar musicalmente? Qual é a sua paixao, aquilo

gue sempre esta te chamando para fazer, que sempre te atrai na musica?

S: A minha relacéo pessoal com a musica. Eu acho que n&o tem como a gente transferir. E uma
relacdo intransferivel, é sua, tem que ser intima. E eu digo, citando Leonard Bernstein. Mdsica,
pra ele, € o seguinte: vocé ndo precisa estar compondo a todos instantes, mas vocé tem que
respirar musica, pensar na musica, escrever musica, dirigir musica, tocar masica, estudar obra
musical, lecionar, tudo a todo instante. Quando vocé esta articulando um verbo, conjugando um
verbo, vocé esta conjugando o outro na pratica. Cem porcento, o dia todo, ou seja, dormindo,
sonhando com musica. Que eu sonho muito. As vezes acordo com a melodia pronta, a
harmonizacéo e tal... as vezes sonho com a musica dos outros, sonho com maestros, com 0s
maestros vivos e 0s mortos... Entdo, sonhar com musica, estar acordado pensando em mdsica,
dar aula de masica, depois vai compor, vai assistir um filme, pensar na relacdo da musica com
a narrativa do filme. Essa é uma relacdo que ninguém nunca me mandou fazer, nunca. Ou
quando alguém diz assim: continue estudando, é esse o caminho e tal, mas eu mesmo ja me
disse isso. Isso é o que me move. Que ndo é uma paixao externa, nem adquirida com o tempo,
€ como se eu tivesse nascido assim, porque sempre me chamou a atengdo. O ouvir é o principal.
A Biblia diz, por exemplo: “a fé¢ vem pelo ouvir, o ouvir da palavra de Deus”. Entdo a minha fé
musical é esta fé, porque é uma fé pelo ouvir.

Eu costumo dizer para os alunos: “musica a gente ndo pega, ndo v€”. A partitura ndo ¢
musica, € uma tentativa de escrituracdo dessa musica, mas que musica € ideia, musica nao so é
som, é som e ideia. Enquanto som ela é atraves de nds, passa pelos nossos corpos. Mas enquanto
ideia ela €, em nds, manifestacdo de afeto, de espirito... E 0 Veni Creator Spiritus, hino antigo
latino que tanto Mahler usou na oitava sinfonia. E uma sinceridade & paixdo, ndo no sentido

efémero, continuo permanente, de uma relagdo intima com a musica, pessoal. N&o acho possivel
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transferir. Eu posso talvez contagiar, buscar esse contagio e mostrar o quao maravilhoso é vocé
ser sincero com a arte musical, e o quanto ela te devolve também de maravilhas. A maravilha
do ouvir. Eu quando escrevo a minha musica, procuro ter essa maravilha de me ouvir, ouvir a
minha ideia, de imaginar o instrumento tocando, os instrumentos juntos, as harmonias, 0s
efeitos, quaisquer que sejam as concepgdes. Eu acho que € isso 0 que me move, essa minha

entrega sincera. E 0 meu mover.

F: Muito bonito Samuel... Quais sdo suas obras-primas, Samuel?

S: Ai eu ja vou me julgar, né? Mas, se obra-prima for as mais relevantes, dentro de tudo que eu
ja criei, uma que eu planejei bem — Rubem Alves, o filosofo e também pastor presbiteriano
(mas deixou de pastorar, mas continuou, no sentido de professor) e fildsofo, ele dizia: “todo
pensamento comega com problema”. Estou lendo aqui, inclusive, na minha dissertagdo. Essa
peca, Catdlicos Limiares, eu diria 0 seguinte, infelizmente por questdes de montagem, porque
ela envolve um grupo grande. VVocé veja, que a gente vai entrar na peca dos dois violinos, a
dificuldade que foi para a gente s6 fazer uma vez até hoje, de 2015 pra ca. Imagine fazer uma
peca que precisa de dezenove integrantes, e que dura cerca de meia hora. Uma peca robusta, foi
resultado de minha pesquisa como um todo, do mestrado, eu faco um ensaio sobre ela. Eu ja
apresentei em diversos eventos, encontros, simpésios... Em um congresso, por exemplo, de
filosofia da musica, que eu fui pessoalmente falar sobre a obra, em Porto Alegre. Eu lembro
que o mediador de uma tarde, o professor de contrabaixo da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, estava presente 14, e ele disse: “porque vocé deveria fazer com que a CAPES e
0 CNPQ valorizassem e financiassem, porgue isso € o resultado de uma pesquisa, tem um
carater — que hoje ndo existe mais esta palavra — que seria autoetnogréfico”. Eu componho e
analiso, fazendo o ensaio sobre a prépria obra... € uma forma de se conhecer, é uma forma
valida também de crescimento pessoal.

N&o posso deixar de dizer que mestrado tem que ser pra isso. Porque ao crescer
pessoalmente e ao amadurecer, a universidade cumpre o seu papel de fazer com que a sociedade
adquira conhecimento. Eu sou parte, como contribuinte da sociedade, como cidaddo da
sociedade. E ao formar artistas, ou dar ferramenta aos artistas para adquirirem mais métier, ou
melhor métier, melhor proficiéncia sobre seu fazer artistico, a universidade estaria cumprindo
com seu papel. Entdo, de cara o mestrado se justificaria por isso. Mas parece que 0s 6rgaos nao

se conversam nisso.
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Eu nunca de fato parei para solicitar esses apoios, mas eu sei que pelas exigéncias dos
editais, que ndo s&o valorizando o individuo, isso se mostra muito dificil. S6 em pensar nas
dificuldades, quando vocé 1€, eu j& me dou pra trds. Na CAPES e no CNPq, esses 0rgdos que
ele perguntou. Mas em outros 6rgdos eu até ja perguntei. Agora, as dificuldades sdo muito
grandes. Independente de ela ter ido ao palco ou ndo, eu posso dizer: ela é uma grande obra,
porque eu consegui reunir e significar aqui muitos arquétipos. Por exemplo, o arquétipo da ideia
do poeta, do monologo, do “eu poético” esta aqui, porque eu me valho do poema de um poeta
britanico, que foi icone, que é John Keats, a poesia Ode a um Rouxinol, Ode to a Nightingale.
E quando escreveu isso, quando eu descobri, esse poema, eu disse: eu vou trazer pra ca! Entdo,
reunir a escrita para um baritono, que as vezes canta, as vezes fala, as vezes ele imita passaros,
silva, sussurra. O nivel de expressividade e riquezas de timbres, por tudo isso depois, desses
anos todos a composicdo e vendo o que existe de ideias, a técnica composicional, 0 meu modus
operandi, 0 processo que eu falo um pouco no ensaio. Eu ndo quis ser tdo técnico, fui mais
abrangente na ideia, eu vejo que é uma grande obra. E que a Paraiba mereceria ouvir. Eu ndo
vou pensar individualmente: “eu merego ouvir”. Mas a Paraiba deveria promover, do ponto de
vista dos gestores, para que 0 povo paraibano conhecesse 0s seus, em vida; ndo é esperar eu
morrer, daqui a 50 ou 60 anos, pra fazer. Essa é uma.

O ciclo dos meus 19 Divertimentos para piano, que eu posso dizer que nas duas versdes
€ outra, porque originalmente eu escrevi para piano, comecou la na casa de Alzirinha, e ai faco
a versdo original para piano, e depois, muitos anos depois, reescrevo, transcrevendo para
quarteto de cordas. Entéo as duas versdes, juntando-as, d& uma obra de peso.

E eu escrevi uma peca, que é resultado de uma pesquisa de mestrado, de Rudson Ricelli,
que é trompetista potiguar. E essa peca, que € também para camara, um grupo consideravel,
semelhante a essa, Catdlicos Limiares, para grupo de trompetes, para narrador, que tem um
texto também. E semelhante por isso... E para projecdes eletronicas. E uma peca bastante
consideravel. O nome é em latim: Quid Credas Continuum Quid Agas, que significa mais ou
menos que vocé tem que permanecer continuamente crendo naquilo que vocé faz, ou se fazer
continuamente aquilo que vocé cré. Tanto o Credas quanto o Agas vao e vém, porque O
Continuum est& no meio. Se eu fosse desenhar com um grafico, eu poria Quid Credas com uma
seta pra Agas, e Quid Agas com uma seta redonda pra Quid Credas, como um circulo, e no
meio o Continuum, ou a ideia continua em torno. E como uma ideia medieval, porque o Quid
Credas e 0 Quid Agas sdo principios de hermenéutica antiga, da leitura dos textos antigos
biblicos, na época de, por exemplo, Boécio, da Idade Média, dos grandes organizadores do

ensino eclesiastico, com Trivium, o Quadrivium. Eu descobri inclusive esse titulo de um livro,
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de um professor canadense critico de literatura. O livro é Critica Literaria. Que é muito
interessante, porque ele acha um jeito, um critério, cientifico, de pegar qualquer obra de
literatura e analisar. Ter um critério pra vocé ndo dizer assim “ela € boa porque eu gosto” ou
“ndo ¢é boa porque eu ndo gosto”. Ele ja superou isso ha muito tempo. Ele vai para dentro da
obra, escrutina a obra, esquadrinha toda a peca. Entdo eu penso na musica assim. Na época eu
comprei esse livro em Natal. Rudson estava fazendo o mestrado comigo, era uma interagdo
compositor-intérprete, ai me veio a ideia, um dia eu liguei pra ele e disse que ja tinha o titulo
da peca. E esse titulo diz muito sobre mim mesmo, que a gente acabou de falar. Vocé manter-
se coerente nessa busca, ¢ um resumo nessa frase “quid credas continuum quid agas”. Entdo
essa peca, que eu até pretendi fazer, o término da pega — porque eu tinha concebido o todo, para
0 projeto do Rudson, bastou fazer essa concepcéo inicial — adaptei alguns corais de hinarios,
para o grupo de trompetes dele, e esses corais foram utilizados como se fossem objetos sonoros,
inteiros, incrustados, tocados junto da massa, ao vivo. O sexteto de trompetes grava e eu
determino na partitura onde enxerga, com essa pré-gravacao, com a difusdo acustica sofisticada,
com varias caixas de som, tem um jogo de diminuir aumentar para o som circular no ambiente,
ao mesmo tempo 0s musicos ao vivo tocando, ndo mais 0s hinos, mas a minha concepcao, que
vai engolindo os hinos aos poucos. Porque a apari¢do de cada um tem um significado. E uma
peca que, do ponto de vista da montagem, € interessante, envolve, como se vocé tivesse numa
catedral com um 6rgao poderoso, e da essa parcialidade, 0 som anda com a parte eletroacustica,
de projecdo de caixas, e o sentido filoso6fico que tem no texto, que isso é tudo com uma voz
grave falando. Eu tinha concebido, mas eu ndo tinha escrito em detalhes toda a peca, uma pega
que inclusive ainda me déa trabalho numa fase de edi¢do, para impressdo. Mas se fosse monta-
la, em 2 semanas eu resolveria isso. Eu quis terminar esse trabalho que eu tive ha um tempo
atras, ha uns dois anos, que eu encerrei. Mas eu quis fazer numa residéncia artistica em
composicdo, no estado de New Hampshire, nos Estados Unidos, e ndo fui chamado nessa
primeira leva, que eu mandei a peca. Fiquei em stand by, esperando uma oportunidade, e ai
veio a pandemia e suspendeu-se tudo. Mas resolvi terminar, e em casa mesmo consegui
terminar. Essa é uma peca que eu acho que merece, por exemplo (hoje eu estou vendo outras
formas), uma vaquinha virtual, uma campanha entre os trompetistas do Brasil e até de Portugal,
ou de outros lugares da América Latina, para que os melhores trompetistas se candidatassem a
tocar a peca, e conseguisse montar a peca numa sala de S&o Paulo, ou do Rio de Janeiro. Porque
do ponto de vista de impacto com a plateia, ou gravar para vender online, ndo tenho davida de
que qualquer publico iria gostar, porque tem um apego visual e auditivo muito forte. Entdo,

essas duas, por estarem representadas em fases diferentes da minha vida. Mas eu poderia dizer
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outras, e no caso, entre uma e outra, os Divertimentos, sdo obras que eu, ndo sei se primas no

sentido de perfeitas, mas no sentido de primeiras obras e mais importantes, com certeza.

F: O que elas tém em comum, e 0 que elas tém que as diferencia?

S: Eu posso dizer também, o proprio Estudo para dois Violinos, no sentido micro, de escrever
para dois instrumentos. E uma peca muito significativa, foi premiada, foi reconhecida. Mas eu
digo isso independente do reconhecimento externo. Sei que ela tem o valor dela, também. O
Estudo para dois Violinos com a Quid Credas Continuum Quid Agas, ela é musica até no cantar
do titulo, e Catolicos Limiares, além dos Divertimentos, o que tém em comum, do ponto de
vista bem técnico, € a utilizacdo das tonalidades e dos cromatismos, estruturando uma forma.
Por exemplo, nos Divertimentos vocé faz uma mesma ideia se encontrar, concebida num
determinado trecho da peca, e logo em seguida vocé vé, como se fosse uma entidade, de ser
transposta, mas tem uma ligacéo direta de uma transposi¢do harmonica que volta pra tonalidade,
e tal. Se transpde... S6 o fato de ir transpondo, como se fosse uma masica minimalista, ao invés
de rodar em torno de uma mesma ténica, vocé vai transpondo, vai caminhando ndo sé numa
linearidade, mas como se a transposicdo fosse, ou para cima ou para baixo, dando uma
bidimensdo, como se fosse bidimensional. E isso é presente no Estudo para dois Violinos
também. Ai cada obra vai tendo suas particularidades, por exemplo, nos Divertimentos, eles
sdo bem curtos, é um carater bem de brincadeira, tem aquela coisa do divertimento em si. Tem
muito colorido, e modula, mas como a peca € curta ndo modula sempre, o tempo todo ou muito.
Mas no Estudo para dois Violinos, ela ¢ modal, no sentido de colecdes de notas, mas cromatica,
e 0 modalismo se engole, porque o tempo todo o violino vai subindo, por meio-tom. Sé que
iss0 € num patamar, se vocé junta os dois violinos e dessincronizadamente, com 0 mesmo
material, ai vocé sobe o patamar, porque vocé ndo tem, ndo é sé mudar, ndo é s6 cromatica, nao
¢ s6 subida. Tem interrupcdes, vocé junto os dois, junta sons ndo programados diretamente.
Mas vocé ja estava concebendo gque sdo derivados, que é de um rasga-rasga dos violinos, da
microtonalidade, que acontece quando um sobe primeiro, e 0 outro depois. Pequenos detalhes,
portamento e tal, entdo, ai € uma outra ideia, surge como uma sonoridade que apesar do material
escrito — estou falando o material, assim, numa certa ideia — mas o fim, a ideia maior mesmo, é
vocé trazer como se fosse um sopro, um vento numa janela que esta uma meia-fresta aberta, e
vocé, ouvindo, passa velocidades diferentes, entdo ele canta, tem varios harmonicos resultantes,
e tal, fica aquela coisa meio ruidosa, e tem uma ondinha, ela vai, e tal. Entdo, € mais uma

imagem, nesse caso, que gera afetos, como um caleidoscépico, a cada vez que esse ciclo de



97

doze fecha. Ou ciclo de sete, como modos. Séo ciclos dentro dos ciclos, rodas dentro de rodas.
Como a imagem da entdo carruagem de fogo na Biblia, com o profeta Ezequiel. Porque sdo
rodas dentro de rodas. Entdo, € uma forma de vocé representar em masica. Descri¢es que séo
um tanto quanto abstratas ou dificeis de desenhar ou imaginar. E uma representagio, porque
por tras sempre tem algo. Eu entendo como uma frase minha, que eu acho que € um comum em
todas as obras, todas, inclusive nessas que eu falei, ¢ uma outra frase latina: “ars celare artem”.
E arte esconder arte. Ent&o, o que eu muito eu digo, eu também muito escondo. O que eu quero
dizer mesmo sempre esté além, por tras. Entdo, eu me valho do aparente, mas cabe aquele que
busca, seja um musicologo, ou violinista, regente, procurar um significado além das notas. Eu
digo outra forma, mas seria a tradugéo disso para os alunos. Dando aula eu digo assim: musica
tem nota, mas nédo € nota. Ela € ideia, é sentimento, é expressao, é sensacédo, € imagem sonora,
ndo é nota. Agora, tem notas. Vocé tem notas. Entdo, nesse sentido, eu acho que isso é comum
em todas essas pecas que eu falei. Elas tém em comum, sempre, algo que esta além. E um
desafio do intérprete buscar essa coisa que vai além da mera técnica, de vocé pegar a nota e
executar naquela posicao. Que essa nota tem a ver com a outra que veio ou que vai? Ou que vai
ser ouvida daqui pra frente?... Como eu posso passar um sentido? Como eu posso compreender?
Como eu posso passar, interpretar — o “inter” — para aquele que pense ndo nas notas (que eu
estou tocando um milhdo de notas), mas no que elas significam, no que elas provocam. E eu

acho que é basicamente isso.

F: Samuel, o que mais estava acontecendo na sua vida ou no mundo quando suas obras-

primas foram concebidas? Que relacdo isso poderia ter com esse lugar temporal?

S: Olhe, é dificil, porque, por exemplo, eu teria que pensar em cada um... No caso do Estudo
para dois Violinos, por exemplo, eu posso cita-la com uma pega robusta, consideravel. Ela foi
concebida a partir de uma outra peca. A outra peca chama-se “Pororocas”. Tem nove letras.
Porque nove € um numero-chave, cabalistico, judaico, que eu gosto, e uso. E foi feita para o
violinista Rucker Bezerra. Eu estreei com ele, em Manaus. N6s fomos trocar 1a, num evento,
nos estreamos l&. E o violino tinha partes semelhantes com a do Estudo. Eu ja estava
concebendo a ideia do Estudo, mas eu fiz o violino como que ele fosse uma espécie de uma
lancha surfando no encontro das aguas, no Par, do rio Negro com o Solimdes, da Pororoca. E
0 piano € todo tipo de sonoridade contra a natureza, vamos dizer assim. As serras elétricas —
porque eu ponho, por exemplo, aquele aparelhinho que vocé bate café, aquele motorzinho, eu

ponho pra tocar nas cordas, uma séria de penduricalhos dentro das cordas do piano. Chaves,
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molhos, coisa e tal, e isso vai dando uma sonoridade ruidosa. Além do motor, com o que eu vou
fazendo no piano, as intervengBGes. Sempre improvisadas, com pouquissimas anota¢Ges, ao
contrario da parte do violino, toda escrita, toda pré-determinada. Inclusive, a ideia de botar
aquelas estantes, no Estudo, ja vem dessa ai. Porque era a forma que era possivel. Nao tinha
parada. E isso j& representa um pouco da concepgdo do que eu entendia, do que ja me acontecia
naquela época. Por exemplo, eu, pessoalmente, particularmente, vivia num turbilhdo, com
problemas, inclusive na universidade onde eu trabalhava. Entdo, existe essa coisa proxima a
mim. E um turbilhdo de coisas. Era um momento muito dificil, e de virada de fase de vida. E a
concepcao que eu via também no mundo, de se acelerar as coisas, e VOCcé correr, correr, para
um lugar que vocé ndo sabe exatamente o que é. De eu dizer para 0s meus alunos da graduacéo,
dos conservatérios onde eu ministrei, e dizer assim: “gente, o que eu percebo” — e eu dizia
claramente as turmas —, “é que a humanidade estd indo como boiada, como se fosse uma boiada
de gnus, e é uma espécie de desfiladeiro, mas a boiada ndo tem nocéo. Entdo a tendéncia de
todo mundo cair no precipicio € gigantesca”. Eu dizia isso varias vezes. Entdo, trazer isso as
vezes é consciente. Em alguns trechos de obras eu trago consciente. De forma indireta, quando
eu provoco, conscientemente, ou direta, quando eu tento trazer como uma imagem. Porque é
essa ideia, por exemplo, do inicio, que é o primeiro gesto do Estudo para dois Violinos, que é
o “furioso e livre”, é, como vocé pode ser livre e ter uma flria da criacdo, se vocé esta sendo
como boiada, guiado. Entdo, logo em seguida eu dou uma resposta, “inexoravelmente tao
regular e tdo rdpido quanto possivel for”. Entdo, tem a possibilidade do desafio, de cada um,
ndo é mais boiada! E comega como um s0, porque os dois comegam o “furioso e livre”, quando
vai o “inexoravelmente tao regular e tao rapido quanto possivel for” ¢ um s6. E desse um so, 0
outro vai atras. Mas vai atras, em algo que é semelhante. Nés somos semelhantes, mas nédo
iguais. Nao € igual. Entdo, a partitura assume isso — e lembra que quando a gente fazia, que era
um igual de cada dia? E o possivel de cada dia. Vocé tem que ser sincero. Entdo, a representacio
daquilo que eu creio ja esta contida de alguma forma. Seja na minha visdo do mundo — agora,
assim, algum evento especifico que tenha acontecido, eu poderia dizer de uma peca que eu
agora esqueci, que eu acho que é uma obra-prima, mesmo, eu vou dizer: que é Tsunami Sonoro.
Talvez ela se torne obra-prima, de fato, quando eu revisar — porque eu ja tive ideia de revisar,
mas nunca parei para olhar. Mas ela teve um sentido, assim, auditivo, foi gravada, a estreia,
muito bem-acabada. SO que eu tenho uma ideia inicial que néo foi feita, por diversos motivos,
contingenciais, aqui da orquestra, foi feita aqui, pela orquestra jovem, e que eu quero escrever
aquilo que eu concebi, e j& com o que hoje eu vejo, ja amadurecido, como eu fiz com os

Divertimentos, depois de muito tempo. Mas Tsunami é uma obra. SO que Tsunami € o seguinte:
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Tsunami é o contrario. Ndo é que eu tenha me inspirado em algo concreto, que estivesse
acontecendo no mundo, naquele momento, ou um pouco antes. E o contrario: Ela previu. Ela
anteviu. Ou preé-audiou, pra ser no sentido auditivo. Porgue ela foi estreada no dia 9 de setembro
de 2004, e em 26 de dezembro deste mesmo ano aconteceu um grande tsunami que devastou
Tailandia e ali, a regido da Asia. Entéo, ela foi profeticamente, nesse sentido, nostradamica. Foi
uma profecia né... E Samuel, na davida, é profeta, né! Entdo, as vezes a obra de arte, quando
vocé tem essa consciéncia de ligagdo com a natureza, com o sentido transversal da humanidade,
transversal ao tempo imediato, nem sempre a obra € mero reflexo do que esta acontecendo; as
vezes é antecipacdo. Porque vocé tem consciéncia de que, ndo para um evento em especifico,
mas para sinais de acontecimentos, como Messiaen costumava dizer do quarteto que ele
escreveu, o0 Quarteto para o Fim dos Tempos. Que tempos ele se referia? Entdo, em que pese a
instrumentacado, tem a ver com o carcere, na época e tal, que era o que era possivel de se fazer
naquela hora, se justifica uma parte da obra, mas o alcance da obra vai muito aléem. Mas eu ja
escrevi pecas que tem a ver, ndo necessariamente essas. Essas, eu acho que séo obras-primas, é
outra coisa em comum por isso, porque elas tendem a transcender o seu momento. Tanto essa,
do Estudo para dois Violinos, de um nodo menor, porque é s6 para dois, quanto as obras de
maior grupo instrumental. Maior diversidade timbristica, maior paleta, e com textos, porque o
texto tem por exemplo — eu vou me valer de poetas do passado: A outra, a Quid Credas, eu uso
um poeta norte-americano, Walt Whitman, que tem um poema que ¢ O Trompetista Mistico.
Entdo, a ideia do mistico, do transcendental, do magico, que € uma coisa que no fim do texto o
poema aponta para os clarins do Apocalipse, as trombetas do fim dos tempos, as que anunciam
a chegada do Messias e tal. E um poema muito interessante. E eu ndo podia deixar de,
conhecendo, e tendo toda essa bagagem que eu falei antes, deixar de mencionar. Entéo, eu acho
que ¢ isso, as vezes ndo o fator que me lembre, diretamente, “olha eu estou pensando nisso”,
mas eu penso ao contrario, sei que pode acontecer, ai eu acabo escrevendo. E ai quando acontece
a gente vé que a peca veio antes, que no caso de Tsunami... Ou de outras, mas nessas que eu

me refiro eu ndo tenho um acontecimento-chave, especifico, néo.

F: Como vocé define sua obra Estudo para dois Violinos?

S: E como uma peca importante, como poderia dizer, dessas primas, por esses motivos. Mas é
uma peca que vamos dizer, formalmente, do ponto de vista da forma, é um continuo (Quid
Credas Continuum Quid Agas), quer dizer, essa Quid Credas veio depois disto. Eu chego nessa

constatacdo depois, mas o ideal é como se eu buscasse — alids, tem varios artistas, tanto no teatro
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quanto na musica, mesmo, que chegam a dizer. Eu podia dizer alguns: Schoenberg disse, de
uma certa maneira, eu acho que Gilberto Mendes, aqui, em Santos, compositor brasileiro, ja
disse isso, e de uma outra forma também, em outros outras artes, escultura... ja disseram: “vocé
faz uma obra de arte porque vocé esta insatisfeito, vocé continua fazendo uma nova obra porque
voCcé permanece insatisfeito. Se vocé se satisfizer, vocé paral”

Quem se satisfez, na histéria da musica, que a gente pode dizer que parou, € Rossini.
Rossini teve uma época que parou de compor, até o fim da vida. Terminou o Stabat Mater, que
seria a Ultima obra registrada, que a gente tem acesso, mas ele foi continuar a vida com uma
pensao vitalicia que tinha, tinha um restaurante e tal...Ele se satisfez. Quando vocé ndo se
satisfaz, vocé tem outra ideia. Vocé tem uma mesma busca, consigo mesmo, e as obras séo
reflexo dessa busca, numa direcdo s6. Ainda que elas ndo se parecam tdo diretamente.

Entdo eu diria assim, que quando eu vejo, por exemplo, Quid Credas, hoje, e vejo 0
Estudo, que foi antes, mas que permanece com essa ideia de continuo, é uma tentativa de
materializar numa forma musical esse ideal, ou esse ideario. Entdo, por exemplo, essa peca
aqui, eu defino como um gesto de demarcacéo do infinito, que ela comeca de um de um impeto,
o furioso e o livre, é quase como o caos, o furioso e livre € uma ideia... Ndo tem barra de
compasso, a ndo ser o gesto inicial, mas ndo tem forma, férmula de compasso, nem tem uma
prescricdo de um andamento. Tem um carater: furioso e livre. E logo em seguida, uma
determinacdo que é também individual, eu estou dando toda a bola pro intérprete, no sujeito,
porque isso depende de cada um. Entdo, inexoravelmente tdo regular e tdo rapido quanto
possivel for, quer dizer, inexoravelmente no sentido de que vocé realmente vai até os limites,
sem concessao. Tdo rapido e tdo regular quanto possivel for, porque as irregularidades sdo
previstas. Sabe-se que é dentro do possivel. E a rapidez também. Ai envolve o conceito técnico.
Entdo eu definiria assim: € um estudo, mas é um estudo do violinista além das dificuldades
técnicas. E estudo musical, um estudo de autossuperacdo. A peca seria nesse sentido. E
formalmente, ela vai e vai, passam-se as paginas, vdo se acrescentando 0s gestos (como
incrustados) novos, mas aquele continuo permanece, aquela sonoridade permanece, e VOcé so
tem um novo gesto, um gesto de sincronia aqui, por exemplo, nessa versdo esta na pagina 23,
que eu ponho o ponto de sincronia. Quem terminar primeiro espera pelo outro. Ou seja, se VOCcés
sédo semelhantes, e vocé estd 14 na frente, vocé esta dando a mdo ao proximo. Vamos nos
ressincronizar. E essa ressincronia é para entrar numa outra ideia, que ndo é mais furiosa nem
livre, é tranquilo e sonhoso. N@o é que ndo seja livre, mas € a liberdade onirica, é do sonho, e
tem que ser um sonho tranquilo. N&o tem mais o impeto da folha, vamos chegar num consenso.

Aii esse tranquilo e sonhoso segue até uma coda, que é uma coda simples, uma coda singela, em
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que a gente vai. Dentro desse sonhoso tem o canone bravio e leggiero. Esse canone é como que
uma imagem que venha dentro do sonho, e lhe causa inquietagdo. A coda retoma essa ideia do
sonhoso, ndo que o canone ndo tenha, tem. Mas o canone desenvolve essas ideias do sonho, E
a gente encerra com essa coda. Mas mesmo eu dizendo essas paradas, ainda ha um sentido de
arco, ainda ha um sentido de continuo. Entdo, é um grande continuo em que, como a vida, vocé
tem percalgos, vocé aprende a superar os percalgos. E como a representacdo do viver. E aqui
eu vejo assim, de varias formas, quer dizer, a forma explicita e expressa da dificuldade técnica,
interpretativa, violinistica mesmo, da montagem em si, e no sentido transcendental do que ela

representa.

F: O que ndo define o Estudo para dois Violinos?

S: O que ndo define seria esse entendimento, assim, de um mero estudo de violino. Assim, é
oitava, é notas curtas, arcadas. 1sso € o que nao define. Isso € 0 minimo. O violinista, se ele ndo
sabe antes, aqui ele ndo vai aprender! Eu acho que essa ndo é uma defini¢do de estudo imediato,
como a gente vai ter de estudos de técnica, como ha por exemplo, métodos de piano de Beringer,
de mera e pura técnica. N&o é assim, de saltos... pensando no dominio do instrumento. Nao,
aqui é para quem domina o instrumento. Entdo, seria como escrever estudos de Chopin ou de
Liszt, transcendentais, para o violino. E ndo para “um” violino. Porque a ideia dos dois € que
os violinistas também estudam a construcdo de uma obra, do ponto de vista acustico, espacial,
no dominio palco, nada estatico, porque estd o tempo todo andando, e do estudo do préprio
som, do estudo da continuidade. O que ndo define € isso: essa coisa de pensar tecnicamente

falando.

F: Samuel, existe uma imagem do campo das ideias para esta obra?

S: Além dessas, a ideia da furia, da liberdade do sonho, da tranquilidade, da perseguicdo —
porque o canone é uma ideia de perseguigdo. Tem essa ideia de transcendental, da representacéo
da vida, porque todos esses afetos a gente tem na vida. Quem vive de uma forma néo apatica,
quem vive realmente... vocé tem os seus momentos de fdria, mas inexoravelmente vocé segue
procurando ser regular, dentro da possibilidade. A rapidez inclusive é para o incomodo, porque
a gente esta correndo, correndo, correndo ... pra ndo chegar em lugar nenhum. Aqui a peca
chega. Ela mostra, ela chega num fim, que até tem um fim dolorido, porque aqui no final sdo

quatro notas com o arco (si bemol e mi bemol pra um violino, ré e mi pro outro). Vocé tem
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quatro notas, tem uma “dor” do mi pro mi bemol e pro ré, mas ainda tem uma quinta justa, e
essa justica estd na nos intervalos que vém desde o inicio da musica litdrgica, centro-europeia,
que a quinta justa € o intervalo perfeito... com o la e 0 mi, em pizzicato de mé&o esquerda. Mesmo
em dor, vocé tem a justica acontecendo. Isso é o fim da musica, o gesto finalzinho mesmo, é o
ponto final da coda.

Eu entendo que a obra de arte, e sé para ser obra de arte, tem que ter isso: o vislumbre
de um mundo melhor, uma forma do intérprete se enxergar, do ouvinte, no caso da musica, se
enxergar (apreciador, de modo geral), mas a propria obra tem que apontar. Ela ndo basta s

problematizar, ou representar o problema, mas ela aponta caminhos.

F: Como vocé “inventou” a obra Estudo para dois Violinos? Nas palavras de Stravinsky.

S: E, nesse sentido eu inventei, porque ele fala dessa concepgdo. Entdo, de modo pratico, partiu
do Pororocas, usei essa concepgao, mas eu acho que ainda ndo é a invenc¢do. A invencao, bom,
eu diria 0 seguinte: eu me impus, desde que eu comecei a estudar um curso de extensdo em
composicdo com Eli-Eri, a fazer exercicios — o curso era “técnicas e materiais (procedimentos)
do século 20”. Toda semana ele passava um exercicio, sobre o século 20. Uma técnica, ele
contextualizava aquela técnica, ele mandava a gente fazer um exercicio assim, dava prescricoes
do exercicio. Desde o primeiro, eu me impus, além de fazer o que ele estava pedindo, a enxertar
a melodia de Asa Branca. Entéo, eu acho que brota dai a concepcao stravinskyana. Porgue eu,
me estudando, me conhecendo, me impondo, que ndo é imposi¢do no sentido negativo, € um
desafio. Eu estudei uma forma — por isso Estudo, também. Estudei uma forme de embutir a Asa
Branca como concepg¢édo, como se os dois violinos perfizessem, até no palco, as asas. E a Asa
Branca, numa fuga (a Asa Branca sai do sertéo e vem procurar lugares menos secos, pelo menos
essa é a cangdo de Humberto Teixeira). Entdo, a ideia é essa, a melodia o tempo todo fugiria,
sO que a minha ideia de fuga — ainda, s6 fuga, ndo é. Mas a minha ideia de fuga era uma fuga
COMO um sopro, por isso que os violinos comecam assim, quase que imperceptivel. Depois do
furioso livre eles j& comegam bem sutis, quase como que vocé sentindo sO isso... Seria 0
batimento das asas, como se fosse um beija-flor... Porque entdo ai é uma ideia completamente
abstrata, completamente minha, no sentido de uma Asa Branca mistica, uma branca simbolica,
é tipica, de percorrer, como se fosse uma saga. A Asa Branca percorrendo o Sertdo, o Cariri, 0
Curimatad... passando por diversas vegetagdes, e o0 sentido geogréaficos... Entdo a Asa Branca,
em si, seriam os violinos, mas a vegetacdo é essa sonoridade violinistica... Porque é téo

pianissimo, e vai surgindo, as coisinhas aparecendo, os batedores, tudo muito como um sopro,
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como efeito. Entdo ndo é mais a nota, ndo € mais 0 movimento: é s6 a impressdo da nota, no
sentido de movimento, de ruido, de sopro, como se estivesse soprando o tempo todo, porque é
rapido demais. Toma-se um outro significado da percepg¢éo, que tem a ver com uma especie de
saga. Muitas pessoas ja me perguntaram sobre essa obra. Eu as vezes falo isso. Ndo que eu
tenha pensado nisso nitidamente: vou escrever uma saga, € usar Como um roteiro, e depois eu
vou pensar... Nao, eu pensei musicalmente, e depois eu achei palavras para explicar. Entéo,
toda vez eu falo uma palavra nova, mas a ideia musical é a mesma. E como uma espécie de

saga, SO que é uma saga sonora, no sentido de Stravinsky. E essa é a ideia!

F: Por que esta obra foi dedicada a violinista paraibana Marina Zenaide Tavares?

S: Porgue na época eu estava muito proximo a ela, contribui no trabalho dela, inclusive chegou-
se a ventilar ela fazer uma reducéo pra piano do Concerto de Clovis Pereira, e que ela tinha me
convidado para fazer a reducdo... Eu estive na casa de Clovis duas vezes com ela, e na época,
eu ndo sei exatamente 0 ano que ela defendeu, mas € numa época préxima, mesmo. Muito pouco
tempo antes, talvez. Entdo era a violinista que, na época, eu tinha mais contato. Entdo eu
dediquei a ela. Ela ficou muito satisfeita, ta me devendo tocar [risadas]! Nao tocou ainda! Mas
eu fiz pra, nesse sentido, reconhecimento. Quando eu estive com ela, ela me mostrou a partitura
de Clovis, a gente chegou a solfejar juntos e tal... e ela falava em detalhes de arcadas... Ajudei
nas coisas que ela ndo entendia, na parte do computador, de fazer tudo que ela determinava na
partitura, eu digitei, no programa de edicdo de musicas, exemplos e tal. Entdo me ocorreu de
dedicar a ela.

F: Vamos seguir... Qual foi sua principal inspiracao para descobrir essa obra?

S: Eu descobri a obra, no sentido stravinskyano... porque depois que eu concebi e que fiz
Pororocas, eu achei que Pororocas nao foi suficiente. Entdo me veio: espera ai! Deixa eu
equilibrar, deixa eu fazer a asa aqui dos dois lados, porque a asa esta capenga. Porque néo tinha
uma ideia de asa. Em Pororocas era outra coisa. E a ambientacdo pianistica era muito diferente,
deixava uma outra musica, apesar de ter uma linha semelhante. Ndo é totalmente igual. Eu
reelaborei, melhorando algumas coisas, assim crustrando outras ideias. Porque como é uma
saga, ai tem essa outra coisa — ai sou eu pensando, durante o processo. Se é uma saga da Asa
Branca, mas se o violino representa essas asas, 0s dois, qual € a saga violinistica? Entéo eu fui

atras de concertos pra violino, e que eu queria gestos violinisticos para serem incrustados
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naquilo que eu ja havia concebido de continuo. Como eu enriquecer esse continuo com
incrustagdes violinisticas? Entdo eu fui para a literatura, como ja era do meu fazer
composicional, e do meu fazer musical como um todo. Fui ouvir musicas. Uma das obras que
me chamou muita atencao, e que eu coloquei, que ndo é perceptivel, porque eu ndo coloco um
tema, mas eu procuro escalas, que o gesto, naquela obra é muito chamativo, e eu penso: eu
quero isso aqui! Por exemplo, do segundo concerto pra violino, de Bartok. Entdo, tem escalas,
desenhos escalares, e a propria tonalidade — ai eu pego, igual, na mesma tonalidade, e boto aqui.
Mas ai eu boto como uma espécie de ornamento, apojatura. Quebrando, ou impossibilitando a
regularidade ritmica ou de pulso. As vezes um pedago num violino, outro pedaco no outro.
Entdo eu transformo aquela saga, que primeiro, no transparente, seria a saga de uma ideia de
uma Asa Branca, numa saga musical, violinistica, que ai sim é um estudo de violino, mas o
estudo também do repertoério do violino. Porque, no que eu trago a identidade de um trecho de
um concerto de violino, icone na literatura... Ndo é perceptivel, acredito que os violinistas nao
vao perceber, a ndo ser se eles ouvissem assim... porque eles tinham que ter 0 mesmo ouvido
pra ouvir. Eu ndo ponho o tema de Bartdk. Eu coloco uma escala que néo é dele, € uma escala
do sistema, no caso, tonal, mas em Bartok ¢ um tonal bem modal... Mas é uma escala que é
dificil, que chama a atencdo. No proprio discurso do Bartk chama a aten¢do. Bom, eu trago
para cd. Mas a funcdo que essa escala exerce l1a, ndo exerce exatamente aqui. Porque como o
cromatismo rege tudo, entdo essas incrustacées fazem parte s6 de uma ideia de sopro. Sabe o
vento, quando comec¢a numa direcao e as vezes aumenta, muda, faz a curva, canta? Pronto, é
isso. Essas incrustagdes. Entdo eu acho que essas ideias, violinisticamente falando, sdo ao

mesmo tempo em que a ideia da Asa Branca.

F: Por que a denominacio “estudo”?

S: Por todos esses motivos que eu falei. E um estudo composicional, ¢ um estudo violinistico,
desafiador. Porque néo é facil essa peca, € trabalhosa. Relne muita técnica do que ja foi escrito
para o instrumento. Pelo meu estudo mesmo, de ter ido atras do repertorio violinistico, e porque
é um estudo nesse sentido, como eu disse, de musica de cAmara, no sentido de o violino, ao
tocar, ndo se concentrar estudando sozinho. Eu sei que na literatura tem estudos para dois
violinos. Tem, por exemplo, duos pra dois violinos, tem as vezes divertimentos e tal... mas é
nesse sentido mesmo. Eu estou estudando uma forma de me manter junto a tradicdo do
instrumento, mas ndo nesse sentido somente, exclusivamente, técnico, que € o que nao se

representa nele. Se representa a transcendéncia disso. E isso e muito mais.
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F: Agora duas perguntas juntas: em que aspectos os dois violinos sdo iguais? E em que

aspecto os dois violinos séo diferentes?

S: Eles sdo iguais no aspecto de se perseguirem um ao outro. E persegue o caminho de um
mundo melhor, o sonho de uma tranquilidade. E eles sdo diferentes porque a dessincronizacéo
é particularidade do individuo, € o que nos individualiza. Entdo, eles tém notas comuns, mas
em tempos diferentes, de formas diferentes, segundo as suas possibilidades. Isso é, a0 mesmo

tempo, o que diferencia e o que é comum.

F: Enquanto o primeiro violino tem pequenos grupos de notas ligadas em meio a um moto
perpétuo, o segundo violino tem 0os mesmos grupos, com ligaduras e portamentos. O que

isso significa na préatica musical? Como esses grupos devem ser iguais e diferentes?

S: E uma parte especifica, né. Entdo, por exemplo, logo no inicio, ja no inexoravelmente tio
regular e tdo rapido quanto possivel for — que eu coloco, inclusive, exclamacao e reticéncias.
Quer dizer: e possivel for, pensel... Tem reticéncias. Eu determino, por exemplo, certos ataques
da nota si bemol, é um si bemol 3, com sforzato, um chapeuzinho, que € um acento ainda um
pouco mais pesado, e um acorde. Esse mesmo si, eu ponho em cordas diferentes as vezes,
mudando a cor, e logo em seguida, quando muda a armadura de clave para o primeiro violino,
0 segundo tem mais ou menos 0 mesmo ritmo, com um gesto diferente. Entdo, um esta ligado,
e comeca em ppp, crescendo pra mp, com leve decrescendo, com o tema da Asa Branca. E o
primeiro esta fazendo (sdo tudo semicolcheias) também a primeira parte da Asa Branca. Quer
dizer, um, com uma arcada so, e 0 outro o destacado, na ponta do arco. Entdo a ideia é eu
provocar todas as formas possiveis de dessincronizagdo e deixar que, ndo as notas sincronizem,
mas que fluxo seja “tdo regular e tdo rapido quanto possivel for”, porque isso ¢ um estudo
violinistico. O violinista estd muito acostumado, por exemplo, desde o seu repertdrio
tradicional, ao habito de tocar em orquestra, de um monte de violinos seguirem o0 mesmo pulso.
E ai, agora ndo. Ndo é o pulso de uma nota, de um compasso, de um metro, mas um fluxo
continuo: como vocé pode se envolver com o outro, sem seguir pulso do outro. Entdo eu estou
provocando. Por isso que eu digo que aquilo ali nfo tem a ver, ndo diz. E um estudo pra violino,
mas é num outro patamar. Como € que os violinistas podem se juntar, sem perder a sua

caracteristica individual? Esse é o sentido.



106

F: A gente poderia dizer também que seria um estudo artistico?

S: E um desafio interpretativo. N&o é mera técnica. A ndo ser que a gente diga agora: € uma
técnica artistica, ndo é uma técnica motora, ndo € uma técnica de dominio do arco. Por isso que
eu disse: se vocé ndo domina arcada, ndo sera nesse estudo. O que eu acho que talvez possa ser
interessante, porque como ele d& conta da extenséo do instrumento toda, € numa graduacao, por
exemplo, do aluno ler as notas desse Estudo. Levar a palco ja € uma outra questdo... Depende
muito da entrega desse aluno, de uma boa direcdo, de um preparo técnico, pra ele realmente
fazer tudo o que esta exigindo aqui, e ndo ficar enganchando no que precisa dominar de técnica
antes. Pra ele chegar nesse nivel de concepc¢do, de deixar a musica fluir, precisa ser facil toda

essa parte técnica primeiro. Entdo, existe pela literatura violinistica muita coisa ja pronta.

F: Existe a expressdo de afetos nessa obra? Quais sao eles?

S: Bom, como eu disse, o afeto da tranquilidade, a sensacdo da tranquilidade, da fdria, da
sensacdo de liberdade, de poder ser vocé, e o afeto da conciliacdo ao final. E também da
bravura, porque o canone, que é dentro da ideia de sonho, se encontra na pagina 24, é um canone
bravio. Entdo, tem muitos saltos, com dindmicas subitas, agudos em ppp, fortissimo no grave,
com ataque sempre no taldo, fortissimos, e 0s pianissimos subitos, com pequenas pausas S0,
intercalando, mas o fluxo permanece o mesmo, porque o outro violino ndo faz exatamente a
mesma coisa a0 mesmo tempo. Faz parecido, e em tempos diferentes, em canone. Entdo, é um
canone de gesto, ndo necessariamente de notas iguais. E eu acho que esse é um afeto. Mas
também o afeto da saudade, porque a sonoridade do arco barroco, no final, que essa coda vai
para um arco barroco, e entdo traz toda essa referéncia simbdlica que o repertorio com arco
barroco tem. Toda a tradicdo. E por isso que eu digo que ela é um estudo também da tradicio

violinistica.

F: Existe a expressao de ideias nesta obra, e quais séo elas?

S: As ideias da Asa Branca, ou a ideia da Asa Branca. A ideia da representagéo violinistica,
dessa saga violinistica. Inclusive da saga da historia, como disse agora. Quando um arco barroco
entra € uma representacdo, como de volta para o passado, sem ser tdo passado assim, porque
n&o soa barroco. O arco barroco, para suavizar timbristicamente. Mas permanece essa ideia de

harmonia, com esses harmoénicos sonhosos. O interessante é que o harménico depende muito,
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como o caleidoscdpio, da velocidade que os instrumentistas vao dar em si, porque as vezes 0s
harmonicos coincidem ou ndo. E ao coincidirem, eles podem gerar acordes consonantes,
bicordes dissonantes ou tricordes, porque tem umas notas com cordas soltas, que geram
consonancias ou dissonancias, dependente da juncao. Entdo, ele é aberto. Tem esse carater de
liberdade também. Isso € uma ideia, que é a ideia da possibilidade, do “ou”. Nao s6 fechar a

questao.

F: Como podemos dividir essa obra, em partes?

S: E, eu dividiria, agora falando, assim: ela tem a parte do gesto inicial, como se fosse uma
especie de introito, € o furioso e livre, mas é um gesto super rapido. Ai vem um continuo
imenso, até a ressincronizacdo. Depois tem um tranquilo e sonhoso, e dentro do tranquilo e
sonhoso, para que ele se manifeste como tranquilo, tem que haver uma contrariedade. Essa
contrariedade ¢ a ideia de fuga. Por exemplo, vocé sonha as vezes que corre, fugindo, sendo
perseguido, ou caindo e tal, entdo, as vezes o sonho esta tranquilo, mas (de repente) vem essa
coisa. Entdo, € um tranquilo sonhoso, que também, nesse tranquilo e sonhoso eu faco uma
citacdo, sem ser perceptivel, assim tdo facilmente, mas esté |4, que é de um noturno, de Chopin.
Perd3o, de um estudo de Chopin. E um estudo que tem a ver com a tristeza, € 0 nome é
“Tristesse” [Samuel canta a melodia]. Mas sem metro. Esta s6 as notas 1. E mesmo assim, as
notas s6 em harmoénicos, com um contraponto, uma outra linha, que nao €. Ndo é ao mesmo
tempo, entdo quando junta, as notas ndo se batem. S6 em vocé ter isso, essa ideia de sonho —
que no sonho tudo é permitido —, para que essa ideia de tranquilidade flua, vem o canone bravio,
e incrustado nos harmdnicos sonhosos, até chegar na resolugédo. Entdo tem essa sessao, tranquilo
sonhoso, com canone bravio, esse carater bravio, e a coda, que € a partir de quando se usa 0

arco barroco.

F: Mais duas em uma: Quais sdo suas principais caracteristicas? Quais sdo as suas

principais qualidades (do Estudo)?

S: Entdo, as caracteristicas, eu diria que sdo essas: as aparentes dificuldades de trabalho, de
montar, as caracteristicas representativas, e as transparentes, as simbolicas, aquilo que pode ser

associado se o intérprete deixar a imaginacéo livre.
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F: Como as partes sdo iguais, e como elas séo diferentes? As partes da forma.

S: Na forma, elas sdo iguais assim porque, o furioso e livre é Asa Branca, em acordes. E como
se eu condensasse todo estudo no furioso e livre. Como se fosse um estandarte. Vem ai uma
tropa! E o estandarte tem um emblema daquilo significa a tropa, 0 nome da tropa, da familia...
E um estandarte. A partir do inexoravelmente a gente tem o esticamento desse germe ai, que
esta todo condensado, todo apertado, no maximo tempo possivel, ou, da minha possibilidade...
e ai chegasse, como se ndo tivesse mais pra onde ir, vocé, ao invés de cair no despenhadeiro,
eu estou dando uma opgdo. VVoceé flutua, é o tranquilo e sonhoso. VVocé flutua, s que, nem so6
de flores é feita a vida, entdo as vezes o canone bravio traz a perseguicao do dia a dia. Entéo,
todas essas partes, todas, ttm a Asa Branca. Ela tem esse mesmo material. Todas elas sdo uma
ideia de perseguicdo entre os dois violinos. Mesmo no sonhoso, o carater, o afeto, seja de
tranquilidade ou de sonho, mas com as arcadas, por exemplo, do sonhoso, diferentes — eu por
exemplo, boto a arcada com tenuto e no mesmo arco, vai demorar um tempo... que é diferente
do outro, com menos ou mais notas, ou tudo ligado e tal, ou harménicos que séo saltos e tal,
tem portamentos de uma nota para outra... Eu faco de uma forma que o tranquilo e sonhoso néo
soe colcheia-a-colcheia, nos dois violinos. Permanece essa identidade de sonho. Entdo, isso é
algo que perpassa de igual, independente da peca. Porque tem se¢fes, mas vocé ndo escuta
necessariamente como secdes, no sentido de: parou, vai pra outra tonalidade e tal... Nao é esse

tipo de forma. H& uma divisdo de forma, mas existe uma unidade.

F: Quais séo os aspectos que poderiam fugir do texto musical da partitura nesta obra?

S: Todos os filoséficos. Os simbdlicos vao além, vém antes, e serdo depois dela. E assim, foge,
mas esté 1a. Porque a masica, a partitura tem o aparente e o transparente. Entdo, elas fogem do
aparente, da escritura aparente, mas elas, de alguma forma, estéo la presentes. Da um trabalho
achar, tem que pensar. Resolver as notas e comecar a pensar: como entéo eu chego 1a4? Eu acho
que isso é o que, talvez, voltando la a primeira pergunta, o que me define. Ou a outra pergunta,
também, que falou sobre a identidade de Samuel como compositor. Entdo, eu acho que é isso.
Eu trabalho com notas, no sentido aparente, mas antes dessas notas, e durante, e depois, vai ter
ideias. A minha forma de pensar e ver o0 mundo, de perceber a masica é uma condicdo para a
minha obra ser interpretada. Se o intérprete se satisfizer s6 com o aparente, ele vai tocar as notas
da minha masica, mas dizer assim, como por exemplo, vocé falou em Stravinsky. Robert Kraft

€ um regente famoso, intérprete de Stravinsky, trabalhou com Stravinsky muito tempo... Ele é
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um referencial de interpretacdo de Igor Stravinsky. Para alguém ser referencial da musica de
Samuel Cavalcante Correia, Sam Cavalcanti, precisa mergulhar nessa crenca, de fazer a musica
ir além das notas. Acho que € isso: é achar sempre o desafio do que é que eu estou querendo

dizer, além.

F: O que mais estava acontecendo na sua vida ou no mundo quando esta obra foi

concebida?

S: Falei, né, entdo. Na minha vida, as dificuldades pessoais e profissionais, como também
inclusive na época que eu estava encerrando a revisdo dos Divertimentos. No mundo... Muita
coisa acontecia no mundo, mas nada em particular para me marcar, que eu pudesse me lembrar.

De cara, ndo.

F: Certo, vamos continuar. O que vocé pensa sobre o papel do intérprete e as

contribuicdes que este pode trazer para uma obra musical?

S: Em geral, depende do intérprete. Vou dar um exemplo, Leonardo Bernstein foi um grande
representante, grande maestro, regendo muita masica. Mas ele trouxe uma contribui¢do
significativa obra de Mahler, porgue ele — quem fala isso é no livro de Neschling, que € outro
judeu, até tem uma relacdo de familiaridades distante com o Schoenberg, que era um dos
queridinhos de Mahler (eu estou dizendo de Neschling). E Neschling diz de Bernstein que, tudo
que ele queria fazer, que parecia ndo estar na partitura, é porque Bernstein ia ao transparente. E
as vezes, Bernstein, falando, dirigindo nos ensaios com 0s musicos, dizia: “é¢ como se eu fosse
uma espécie de encarnacdo de Mahler”. Ele era judeu, ndo tem nada a ver com reencarnacao,
nesse sentido, mas ele dizia “como se”. Como se ele se revestisse de Mahler. Ele gravou muitas
vezes... Entdo, eu acho que um intérprete como ele traz uma contribuicdo assim, decisiva, para
a compreensdo do criador. E ndo s6 em mausica. Eu poderia dizer, por exemplo, aqui no Brasil
ha atores com Paulo Autran, ou diretores que interpretam o texto teatral, como Ant6nio
Abujamra, Fernanda Montenegro, Cacilda Becker, Tonia Carrero... sdo intérpretes que trazem
uma vida ao papel, que vocé parece que ndo consegue, depois de um certo tempo, enxergar
personagem, ou no caso da masica, enxergar aquela obra, sem a referéncia daquela voz, aquela
inflexdo. Entdo, por exemplo, o som de Glenn Gould, tocando Bach, é marcante, é definido,
vocé pode amar... ndo é questdo de gostar, vocé pode amar outras interpretacdes, mas é decisiva

a entrega sincera que Glenn Gould tem a obra de Bach, que muitas vezes o préprio Bernstein,
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que fez isso com Brahms, ndo concordava com a maneira como entendia Glenn Gould, mas
respeitava, no sentido de entender que havia coeréncia com aquele argumento. O pensamento
do concerto de Brahms, por exemplo, o primeiro, ndo era o pensamento de Bernstein, mas fazia
sentido dentro da explicacdo de Glenn Gould. Entéo, talvez seja nesse sentido. Quando alguém
resolve entrar no espirito da peca, o Geist, em alemdo, o Geist, 0 espirito de criacdo, o Veni
Creator Spiritus, de cada obra, entendendo quem € o compositor dessa obra, eu acredito que,
entdo, ele sendo sincero, vai acrescer, acrescer no sentido de ndo acrescer ao que esta além,
acrescer no sentido de entender e fazer essa ideia ecoar para além. Porque é muito facil o
intérprete dizer assim: “Ah, eu gosto de fazer assim, eu sinto que ¢ assim!” Mas voc€ ndo precisa
ser um grande intérprete para sentir. Sentir, em tese, todo mundo pode sentir. Mas, a partir do
momento que vocé diz: “eu sinto por isto, porque a musica me leva a isso”, ou a conversa com
0 compositor, ou outras obras do compositor e tal... E como se ele fosse buscar. Ai eu penso no
intérprete, sabe o meu referencial de intérprete e de interpretacdo? E pegar, por exemplo,
hierdglifo maia, egipcio, ou um antigo, chinés, que ndo é uma letra, € um ideograma. Entdo
vocé tem 14, e pra vocé traduzir pra uma lingua moderna, para dizer o que significa — porque a
gente s6 vai entender numa lingua moderna. Entdo, esse publico moderno, eles precisam
mergulhar, ndo é s6 o ideograma, para achar a tabua de leitura do ideograma, vocé tem que
entender como 0 povo criava, como 0 povo Vvia a relagdo com os astros do céu, com as estacdes,
um todo... Entdo, um arquet6logo mergulha naquela tradicdo, naquela cultura, pra entdo pegar
aquele “alfabeto” e traduzir os escritos. Eu acho que musica ndo € diferente, porque ha mistérios
na masica que o intérprete, o vao intérprete, ou vao instrumentistas, ndo escrutina, embora tenha
até, vamos dizer, o dominio técnico de tocar todos as notas. Mas a musica é mais do que isso.
Eu acho que ele acresce quando ele se despe desse comodismo, ou preguica, de sé tocar as
notas, mergulha Ia mais fundo, e ai diz: “bom, esse € o meu entendimento, humildemente, da

obra!”.

F: Existe lugar para contribuicdes, improvisacdes ou experimentacdes, que 0s intérpretes

podem agregar a esta obra?

S: Experimentacfes, no sentido que a gente tem, de verificar tipo de sonoridade, ndo. Mas ele
pode, por exemplo, experimentar tipos de arco barroco, ele pode até experimentar 0s arcos
modernos, combinando com 0s arcos barrocos... ele estd pensando na obra, sim. Ele pode
experimentar, por exemplo, como eu experimentei, na disposi¢do das partituras na hora da

performance, da montagem, levando ao palco. Que ja ndo é mais a ideia da interpretacdo, mas
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a execucdo dessa interpretacdo. Eu entendo que performance é isso, ndo é a confusdo com
interpretagdo, que se faz, ou usando as palavras como sindbnimos. Onde tem a questéo do sujeito
é no inexoravelmente t&o regular e to rapido quanto possivel for, eu acho que é quando ele
pensa, cada pagina dessa musica, na relagdo de um violino com outro, e elabora na cabeca um
tempo interno, de regularidade que se desregula a medida que os eventos forem acontecendo.
Ai eu acho que ele traz uma articulacdo contributiva. Ele esta articulando aquele todo que sé
ele estd ouvindo e que ele externaliza na hora de tocar. E existe a experimentacdo do dia, da
possibilidade daquele dia. A possibilidade do outro dia seguinte, do outro dia seguinte... Se essa
peca pudesse ser ensaiada, depois de estudada, do inicio ao fim (vamos I3, pa!), num dia, ai,
daqui a uma semana — e o intérprete até se quisesse gravar, para ouvir e pensar ou repensar,
porque ele ndo esta so, ndo € sozinho, so pensando, esta pensando no outro, ai ele discute e vé
com o outro e imagina: “olha, a gente ainda pode, vocé pode, aqui, segurar... iSSo aqui, porque
aqui tem isso aqui... 14 na frente, eu vou segurar”, e tal... Ou entdo: “vamos segurar dessa vez,
vamos experimentar dessa vez, semana que vem a gente vai experimentar aqui’... Entdo, ele
pode testar a obra assim. E um outro grau de experimentacao ou de acréscimo, nesse sentido,
de contribuicdo. Mas sempre partindo do texto, que esta bem prescrito, bem elaborado. E a ideia
do sonhoso, por exemplo, é completamente individual. Eu ndo dou indicagdo metronémica
nenhuma, entdo, eu acho que o sonhoso pode ser mais ou menos regular. E os intérpretes

combinarem entre si, também — porque sao os dois —, chegarem a esse consenso.

F: Ai, por ultimo, Samuel: quem tem alguma coisa a dizer sobre esta obra? Experts,

testemunhas, professores, pessoas...

S: Marina deve ter se debrucado sobre a obra, e viu a pré-estreia, quando a gente ensaiou. Antes
de ir pra Bienal. A professora llza Nogueira, porque, como ela trata dessa coisa, da vitalidade,
e ela me orientou no mestrado, e também esteve na pré-estreia. O professor Leopoldo, que é o
esposo de llza, que, como violinista chegou até a sugerir. Ele sugeriu uma coisa interessante
aqui, que foi o fim do canone, quando se muda para o arco barroco, porque a mudanca do arco
barroco ndo é ao mesmo tempo. Porque daria uma ideia de cesura. Eu proponho a cesura aqui,
com uma barra dupla, e a fermata nos dois instrumentos, mas Leopoldo sugeriu o seguinte: o
que vocé acha — disse ao final do ensaio geral —, 0 que vocé acha de trocar o arco também
desregular, um troca primeiro, o outro depois, porque ai 0 som nao vai mudar bruscamente? O
que que vocé acha? Eu vim para sugerir.” Ai eu disse: “eu acho muito boa a ideia.” Anotei e

fui pra casa pensar onde, como... Ai eu achei uma solucéo, que € bem interessante. Que seria
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uma novidade, uma novidade s6 de como colar o final... Ele sugeriu inclusive pensando nessa
ideia de continuidade, que tinha da coeréncia do préprio discurso da peca. E eu achei que era
muito bom. Do ponto de vista de montagem, foi excelente. Eu, imediatamente acatei. Entéo,
ele pode dizer isso — ndo sei se vai lembrar —, mas que ele pode dizer. E, na estreia da peca,
além de vocés, quem viu a passada de som, vocés sentindo a sala, € o compositor Mario Ferraro,
que viu de noite, de novo — ele tinha peca nesse dia, na estreia —, e as pianistas, Patricia Bretas
e sua colega do duo, Kevorkian, podem, com certeza dizer, elas viram também. Pauxi, que é
flautista, e € compositor no Rio de Janeiro, que viu de manha as partituras dispostas... de noite
também, estava presente, tocou a pega de Alexandre, e 0s compositores de um modo geral. A
plateia, que era bem seleta naquele dia, na Bienal. Eu me lembro, por exemplo, de Edino Krieger
presente la. Tacuchian... Eu me lembro de pessoas que vieram falar comigo. Um compositor
que estava presente na selecdo da premiacdo, dos premiados, é Herry Crowl, de Curitiba, ele
pode dizer também, porque disse que chamou muita atencdo, depois ele veio falar comigo que
nunca tinha visto, nos Estados Unidos, uma musica — por exemplo, com o sentido de repeticéo
minimalista, chegar nem perto dessa ideia. O coquetel foi muito bom pra gente tirar essas
impressoes, ali, da estreia. E ele estava na indicagdo, dos indicados para a premiacéo, entdo ele
viu a partitura antes de ir pro palco, na estreia. Marisa Rezende, que teve uma impressédo muito
forte... Eu acho que sdo pessoas bastante abalizadas, que certamente véo lembrar. E eu acho
que, também, todas as pessoas podem dizer alguma coisa, dos comentarios que estdo no
YouTube. Do Facebook também. Porque eu coloquei as fotos da pré-estreia, e tal, a gente, se
for puxar para data, vai achar... Mas do YouTube também, porque no meu canal, no YouTube,
tem essa masica inteira, a estreia inteira, e comentarios que até hoje o povo comenta. Porque
em musica contemporanea, eu desafio ter muitas obras com o tanto de visualizacGes e de
comentarios como essa peca. Desde as dificuldades violinisticas — eu lembro que tinha um
violinista na estreia, que ficou abismado com o grau de dificuldade... Tem gente que ouviu a
Asa Branca. Esta 1a nos comentéarios... Entdo, tem pessoas bastante entendidas 14, comentando,
mas tem pessoas comuns. E pessoas de varias nacionalidades. Entdo, eu acho que quem pode

dizer da peca é quem se prontificar a ouvi-la, com o coracgao aberto para ouvir.

F: Otimo, Samuel. Foi muito bom ouvir tudo isso. Vocé teve uma gentileza de se abrir,
né? Falar tanto... Foi assim, um prazer ouvir, dessa vez, e poder tocar a pe¢a com mais
consciéncia, com mais profundidade, e como essa relagdo mais estreita que a gente
também desenvolveu. Que vem de 14, numa relacdo humana, de amizade. Entdo é um

grande prazer, um privilégio. E quero agradecer e desejar vida longa, entéo.
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S: Eu que agradeco. Obrigado!

F: Estou até emocionada! Entdo, Samuel, s6 quero comentar agora nos bastidores, mas
vou deixar gravando, que acho que a gente tocou essa peca — como vocé disse: “a saga do
comeco ao fim” — duas vezes, que foi na pré-estreia (... ou melhor, trés!), na estreia, e no

ensaio [geral], porque ela tem essa coisa que “nao para” ...

S: A dificuldade das partituras.

F: Em casa, estudando, o fato de eu e Vinicius morarmos juntos, marido e mulher, sempre
dava para ensaiar. Mas ndo dessa maneira, inteira, pelo fato de ter que passar as paginas.
A gente dava uma pequena pausa, passava e continuava. Entdo, viver ela na sua
intensidade, mesmo, foram trés vezes. Entéo, eu fiquei me lembrando disso, aqui, na sua
fala, como que ela tem essa particularidade, de ser, vamos dizer, um momento bem

intenso. VVocé se prepara para viver, praticamente no palco!

S: E, isso! Representa a vida, toda.

F: Muito bom!



