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RESUMO

O violonista e compositor brasileiro Marco Pereira (1950) € reconhecido internacionalmente por
suas composi¢des para violao e por sua carreira como concertista e acompanhador no ambito da
musica popular. Sua produgao composicional é formada por pecgas para violao solo, musica de
camara, pecas concertantes para violao e orquestra e arranjos de musica popular para violdao. Este
trabalho busca destacar e entender o carater hibrido de sua produgdo, que constitui uma simbiose
de diferentes vertentes das quais podemos destacar a musica popular brasileira, o violao de
concerto e o jazz. Através da andlise dos aspectos hibridos e idiomdticos de sua obra e de
aspectos caracteristicos de sua performance, o trabalho visa contribuir para o entendimento de

sua obra a partir de diversos pontos de vista.

Palavras-chave: Marco Pereira. Musica popular. Violdo. Préticas Interpretativas. Hibridismo.

ABSTRACT

The Brazilian guitarist and composer Marco Pereira (1950) is internationally recognized for his
compositions for guitar and his acting career as a concert performer and accompanist in popular
music. His compositional output consists of pieces for solo guitar, chamber music, pieces for
guitar and orchestra and arrangements of popular music for guitar. This work aims to emphasize
and understand the hybrid nature of his production, which is a symbiosis of different strands of
which we can highlight Brazilian popular music, concert and jazz guitar. By analyzing The
hybrids and idiomatic aspects of his work and characteristic aspects of his performance, the work

aims to contribute to the understanding of his work from various points of view.

Keywords: Marco Pereira. Popular music. Guitar. Interpretive Practices. Hybridism.
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INTRODUCAO

O violonista e compositor Marco Pereira (1950) € reconhecido internacionalmente
por suas composicdes para violdo e por sua carreira como concertista € acompanhador no ambito
da musica popular. Sua producao composicional é formada por pecgas para violdao solo, musica de
camara, pecas concertantes para violdo e orquestra e arranjos de musica popular para violao.
Além de atuar como compositor e intérprete, Marco Pereira tem trabalhado didaticamente através
da publicagdo de métodos diversos e, desde a década de 1980, desenvolve atividades como
professor universitdrio tendo lecionado regularmente na Universidade de Brasilia e na
Universidade Federal do Rio de Janeiro, onde atualmente € professor de Harmonia. Ao longo de
sua carreira gravou e apresentou-se ao lado de importantes nomes da musica popular brasileira
como Edu Lobo, Gal Costa, Hermeto Pascoal, Egberto Gismonti, Milton Nascimento, Tom
Jobim, Paulinho da Viola, Nelson Gongalves, entre tantos outros.

O presente trabalho teve como ponto de partida nosso contato direto com as obras do
compositor, onde foi possivel notar a simbiose de diferentes vertentes. Em um primeiro
momento, ainda de maneira descompromissada, foi possivel observar um forte didlogo entre o
repertdrio, o vocabuldrio da miusica popular e a forma de pensar, escrever e tocar, proprios do
violdo de concerto. Posteriormente, esse didlogo mostrou-se mais complexo em termos musicais
e instrumentais por conta da profundidade deste didlogo intrinseco e constante, além da presenca
de outros elementos como o jazz.

A atuagdo de Marco Pereira se da inicialmente dentro do contexto da MPIB — musica
popular instrumental brasileira — visto que seus primeiros discos sdo langcados por gravadoras
atuantes dentro deste mercado. Posteriormente, sua atuacdo ganha repercussdo internacional
dialogando principalmente com o circuito € o mercado do violdo de concerto, mas o processo de
formacado de sua identidade musical é construido no Brasil na década de 1980 dentro do ambito
da MPIB.

Piedade (2005) apresenta o termo musica popular instrumental brasileira (MPIB) a

partir do qual busca delimitar e entender suas relagdes intrinsecas. Segundo o autor:

sua designagdo ambigua de ‘musica instrumental’, entende-se primordialmente enquanto
ndo-cangdo. Mas esta via desvia-se igualmente do caminho da ‘musica pura’, defendido
pelo menos desde Hanslick (1992[1854]): a muisica ‘em si’, neutra e independente de
processos socio-culturais. A compreensdo da misica instrumental depende da descoberta
de seus nexos ‘musicoculturais’, dai a necessidade de uma atenta andlise musical que
inclua o olhar para a cultura e para o discurso. (PIEDADE, 2005, p. 198)



z.

Inicialmente, a definicdo da MPIB se torna mais clara através do uso da negacdo. E
bastante complexo definir o que exatamente pode se classificar dentro de tal designagdo, mas €
claramente mais facil apontar quais estilos e géneros estdo fora dela. O termo musica popular
exclui de antemao a miusica vinda da tradicdo de concerto europeia, apesar de ndo negar sua
influéncia. Por musica instrumental entende-se aquela musica ndo cantada, ou se cantada, apenas
vocalizada, sem palavras, na qual a voz atue como um instrumento. Portanto, podemos considerar
que a MPIB contempla a musica produzida no Brasil que ndo seja parte do universo erudito (por
mais que possa conter elementos deste) e do universo da can(;ﬁo1 (mesmo que, por vezes, faca
uso de cancdes como ponto de partida).

Cirino (2005) ao se referir a definicdo do termo afirma que ““a incerteza sobre o termo
¢ sintomdtica devido ao fato da miusica instrumental possuir muitas matrizes musicais que
dificilmente poderiam ser classificadas sob o mesmo rotulo.” (CIRINO, 2005, p.2). Podemos,
portanto, atribuir a multiplicidade de matrizes ao conceito em torno da MPIB.

Tanto Cirino quanto Piedade relacionam o termo MPIB ao seu uso dentro do mercado
fonogréfico. A criagdo de um segmento dentro do mercado fonografico para a musica popular
instrumental produzida no Brasil demonstra seu potencial de alcance, inclusive no exterior, onde
a produgdo da MPIB ¢€ classificada como brazilian jazz, como afirmar Cirino (2005):

O termo musica instrumental pode ser encontrado em lojas de CDs, em conversas entre
musicos, pessoas relacionadas ao meio musical e nos préprios encartes dos discos. O que
no Brasil é classificado pelo mercado fonografico como musica instrumental, fora do

Brasil, principalmente nos Estados Unidos e Europa, é tratado e comercializado por
Brazilian Jazz. (CIRINO, 2005, p.2)

As origens da MPIB remontam a segunda metade do século XIX, quando comeg¢am a
surgir os primeiros elementos do choro, especialmente caracterizado, neste momento, por uma
forma ““abrasileirada” de tocar as dangas de saldo europeias como a polca, a mazurka, o schottish
e a valsa. Também podem ser considerados como origindrios da musica instrumental popular
brasileira, além dos conjuntos de choro, os grupos de seresta e as bandas de musica, das quais se
destacou a Banda do Corpo de Bombeiros, do Rio de Janeiro, regida por Anacleto de Medeiros.

No nordeste brasileiro, em especial no estado de Pernambuco, desenvolveram-se também, no

| ~ ~ 2z . s . 2
Entende-se por cangdo, neste contexto, as cangdes pertencentes ao repertdrio da musica popular urbana do século
XX, desenvolvidas paralelamente ao processo de industrializacio cultural no Brasil, tendo como principais meios de

divulgacgdo o disco e o radio.



inicio do século, as bandas de frevo, um dos géneros tipicos de musica instrumental. (Cirino,
2005, p.33)

Ao longo do século XX foram somados a MPIB outros géneros brasileiros como o
samba, o baido, o afoxé, o maracatu, o coco, o xote, entre tantos outros. A essa grande variedade
de géneros e ritmos de origem brasileira somaram-se também outros vindos de outros paises

como aponta Cirino:

“[...] influéncias vindas de fora do Brasil como o beguine (Martinica), o danzén
(Santiago de Cuba), o tango (Argentina), a polca (Europa central), o merengue
(Reptiblica Dominicana), o ragtime e o Fox-trote (norte-americano), sendo que estes dois
ultimos representam, talvez, o inicio de uma das influéncias mais relevantes da MPIB: o
jazz.” (CIRINO, 2005, p. 6)

Piedade (1997 apud Cirino 2005) aponta trés principais linhas dentro da MPIB. Sao
elas:

linha mais brazuca: que se norteia em ritmos nacionais como baido, frevo, maracatu,
samba, ou fazendo referéncia ao chorinho, e articulando o discurso jazzistico em didlogo
com os elementos expressivos destes ritmos, tendo como expoente maximo Hermeto
Pascoal; linha mais fusion: onde predomina a mescla entre samba e funk, tendo suas
raizes no movimento Black Rio, onde se encontra classificada a banda Cama-de-Gato;
linha mais ecm: uma linha jazzistica, mas meditativa e mais europeia, cujos artistas se
agregam em torno do selo alemdo ECM, onde se colocam nomes como Egberto
Gismonti e Nand Vasconcelos. (PIEDADE, 1997 apud CIRINO, 2005, p. 29)

Porém, Cirino (2005, p.29) afirma que em pesquisa empirica no meio musical
paulistano foram citadas outras linhas, designadas através de termos como: choro, big bands,
gafieira, bandas de misica, jazz, cancionista e cameristica. Cirino, de maneira mais ampla,
demonstra a existéncia de algumas tendéncias dentro do campo da MPIB, mas que mesmo assim,

segundo o autor sdo extremamente dificeis de serem definidas:

As linhas citadas [...] sdo extremamente dificeis de serem definidas. Quanto mais
tentamos cercar o universo da MPIB mais percebemos que os limites dos subgéneros sao
flexiveis e os contetdos geralmente se interseccionam. (Cirino, 2005, p. 83)

Em relagdo ao violdo, desde o inicio do século XX ha indicios da criacdo de uma
maneira brasileira de tocar e compor para o instrumento. Podemos tracar um perfil desta
abordagem do instrumento através de nomes como Américo Jacomino (Canhoto), Jodo
Pernambuco, Dilermando Reis, Anibal Augusto Sardinha (Garoto), Laurindo de Almeida, Baden
Powell e Paulinho Nogueira, além de tantos outros violonistas. Neste perfil do violao brasileiro
podemos separar os violonistas em trés grupos de influéncias. Canhoto, Jodo Pernambuco e
Dilermando Reis podem ser diretamente relacionados a tradi¢do do choro. Garoto e Laurindo de

N

Almeida podem ser relacionados a influéncia jazzistica na musica brasileira e a bossa-nova,



mesmo que em varios momentos facam referéncia ao choro em suas composicdes. Por fim,
Baden Powell e Paulinho Nogueira se relacionam mais diretamente com o repertério pds-bossa-
nova e a MPB, da qual Baden € parte integrante ao lado de letristas como Paulo Cesar Pinheiro e
Vinicius de Moraes. J4 Paulinho Nogueira se relaciona com esta corrente através de arranjos de
cangdes para o violdo. A partir das décadas de 1970 e 1980, surgem nomes como Raphael
Rabello, Marco Pereira, Paulo Bellinati, Ulisses Rocha, André Geraissati, Helio Delmiro,
Romero Lubambo e Heraldo do Monte, que denotam de maneira mais explicita o carater hibrido
tanto do violdo brasileiro quanto da MPIB de forma geral.

Marco Pereira (2012), em entrevista a essa pesquisa, demonstra bastante insatisfacao

em relacdo ao uso do rotulo “musica instrumental”:

[...Jum negdcio que depois sé veio a atrapalhar a vida do musico que € o tal do negdcio
da mdsica instrumental. Eu sempre tive implicancia com esse rétulo: Miusica
Instrumental... Isso surgiu no Brasil na década de 80, comegou-se a usar esse rétulo, e na
época eu ja era contra. Mas ndo teve jeito, esse ‘trogo’ pegou e acabou virando uma
forma de identificar o alvo, sabe como € que é? A partir do momento que se identificou
comegaram a dizer: ‘Isso é musica instrumental? Isso € chato pra caramba’. (PEREIRA,
2012)

A MPIB, como ja citado anteriormente, apresenta uma grande variedade de matrizes
de géneros e ritmos tanto brasileiros quanto estrangeiros. Soma-se a essa polarizacdo
brasileiro/estrangeiro a presenca de técnicas e conceitos vindos da musica erudita, gerando mais
uma polarizacdo entre popular e erudito. Podemos notar ainda o didlogo, nem sempre
harmonioso, entre aspectos considerados tradicionais e aspectos considerados modernos. A
polarizacdo tradicional/moderno € constante e transitoria, pois a tradicdo estd em continua
constru¢do (e porque nao dizer inveng¢do, citando Hobsbawn) e o que serd tradicional no futuro
provavelmente ja se encontra no embate atual entre esses dois pdlos.

Cirino (2005, p. 26) considera que, para o musico, protagonista dentro da MPIB,
essas polarizacOes muitas vezes ndo fazem sentido, ja que, citando Oswald de Andrade, ele € um
agente antrop6fago (ou antropofdgico) que devora, dilui e digere essas diferencas, muitas vezes,

de maneira intuitiva.

A importancia dada ao musico popular como protagonista da “recriagdo” pode ser
entendida a partir do lugar onde se situa dentro de uma rede na qual a MPIB esta
entrelacada. Os vértices dessa rede se articulam entre trés polos: brasileiro e estrangeiro,
popular e erudito, tradicional e moderno. Na realidade, a MPIB coloca em cheque estas
categorias de maneira semelhante as propostas modernistas de Oswald de Andrade
([1928] 1967) em seu Manifesto Antrop6fago. A maneira que a MPIB relativiza esses
tr€s polos acima expostos nos permite pensar na “recriagdo” como uma espécie de
antropofagia onde as proprias nogdes sdo “fagocitadas”, onde interessa “os outros”. Por



outras palavras, a MPIB nos permite questionar, tal qual o movimento modernista de
1922, se estas oposigdes realmente existem. (CIRINO, 2005, p.26)

Ao se referir a tradi¢do da musica popular brasileira, Napolitano (2007, p. 6) aponta
para caracteristicas importantes do processo de “invencao” de uma tradi¢ao, como os conflitos e
mediacdes. O autor considera que a miusica popular acompanha a formacdo da identidade

nacional e utiliza a metdfora de um mosaico para definir sua complexidade:

Uma tradi¢do que tem muito de “tradi¢do inventada”, mas nem por isso menos enraizada
nos coragdes e nas mentes. O processo de invengdo e consagracdo dessa tradicdo nio se
deu sem conflitos, contradi¢cdes e mediagdes das mais diversas, que, em linhas gerais,
acompanham a prépria formacdo da nossa moderna identidade nacional. Como toda
identidade historicamente criada, muitos elementos foram excluidos, muitos foram
esquecidos, muitos projetos foram agregados, formando um mosaico complexo que
dispde lado a lado diversos fatores culturais: o local e o universal, o nacional e o
estrangeiro, o oral e o letrado, a tradicao e a modernidade. (NAPOLITANO, 2007, p. 6)

Napolitano observa a existéncia do que podemos considerar como uma subdivisio na
polaridade nacional/estrangeiro. A consideracdo sobre o que € local e o que € universal nos leva a
ampliar o pensamento sobre a relagdo mais simplista que separa o nacional do estrangeiro, visto
que algumas caracteristicas musicais se sobressaem as fronteiras e podem ser consideradas
universais neste caso.

Cirino ainda sugere outra metafora interessante sobre as relagdes dentro da grande
variedade musical da MPIB. A ideia de tranca pode ser aplicada a andlise e ao entendimento de
musicas especificas, mas também para elucidar o desenvolvimento de carreiras e obras inteiras ou
mesmo clarear a observagdo da MPIB de forma geral, onde alguns elementos emergem em

determinado momento e submergem em outro deixando espago para outros elementos.

A ideia da tranga nos parece mais interessante e adequada, pois por um lado, géneros ou
elementos de culturas musicais emergem de acordo com situa¢des e contextos sociais
propicios, por outro lado, submergem quando tais situagdes e contextos ndo possibilitam
sua existéncia, no entanto possibilitam a existéncia de outros elementos relevantes para a
situacdo em que se encontram. Submergir ou emergir ndo depende do maior ou menor
“grau de pureza”, da “procedéncia historica” ou até mesmo de supostas hierarquias, mas
depende das concepgdes estéticas (dos musicos e de outros agentes) envolvidas no
momento da realizacdo (seja composi¢do, execucdo, improvisagdo ou interpretagdo na
gravacdo ou ao vivo) e das técnicas que seus agentes dispunham no momento da
producdo. (CIRINO, 2005, p. 32)

Na obra de Marco Pereira os elementos da musica de concerto (em especial do violao
de concerto), da musica popular brasileira e do jazz formam uma tranca na qual alguns elementos
emergem e submergem. Porém, hd na musica de Marco Pereira elementos que andam lado a lado

na constituicdo desta tranga. Como observaremos a seguir € levando em conta a formacio



musical de Marco Pereira, a hierarquia esta intimamente ligada as “técnicas que seus agentes
dispunham no momento da produ¢do” (CIRINO, 2005, p.32).

A presenga de ritmos de géneros brasileiros € uma constante na obra do compositor e
violonista. Outro fator constante, relacionado a performance, ¢ a forma com que o miusico busca a
sonoridade do instrumento. Um reflexo desta busca, também constante, pode ser observado na
postura do violonista durante a performance, que se guia pela tradicdo do violdo erudito. A
constancia destes dois fatores — ritmos brasileiros e sonoridade “erudita” — ja configuraria, por si
s6, um conjunto que teria lugar certo no circuito do violdo erudito. Mas, a presenca Unica de
apenas esses dois fatores o faria submergir em meio ao repertdrio nacionalista, representado por
importantes compositores como Villa-Lobos, Radamés Gnatalli e Camargo Guarnieri. A presenga
alternada de outros fatores — como o cardter improvisatério (tanto na forma de chorus como de
cadenza), o tratamento harmdnico mais elaborado, a escrita polifénica, o arranjo de cangdes
populares e a participacdo de musicos populares em diversos discos — fez com que a obra de
Marco Pereira tenha se tornado original dentro do panorama do violdo brasileiro e também
mundial.

Marco Pereira tem se apresentado em importantes salas de concerto em todo o mundo
desde o final da década de 1980 e sua musica tem sido reconhecida e valorizada pela critica
especializada, pelos musicos e pelo publico. O didlogo entre os elementos diversos que
constituem esse mosaico — como o local e o universal, a tradi¢do e a modernidade, o erudito e o
popular — contribui para que sua obra seja facilmente identificdvel. Os ritmos de géneros
brasileiros, - como o coco, 0 maxixe, o partido-alto, o choro, o frevo - simbolos da regionalidade
e da tradicdo, tornam-se inteligiveis e palatdveis ao publico acostumado ao violdo de concerto
através da adaptacdo idiomadtica ao instrumento, a preocupacao com as nuances interpretativas e o
cuidado com a sonoridade - para que esta seja limpida, potente e clara. Por outro lado, essas
preocupacdes idiomdticas e interpretativas diferenciam-no da maioria dos outros violonistas no
ambito da musica popular.

O objetivo central deste trabalho € evidenciar a coexisténcia de diferentes vertentes e
tradicoes dentro da obra de Marco Pereira. Para isso, a dissertacdo foi dividida em trés capitulos.
No primeiro hd uma contextualizacdo do compositor, sua obra e uma breve discussdo sobre o
hibridismo na musica brasileira, em especial no violao. Foi tracada uma biografia do compositor
com base em entrevistas concedidas por ele a diversas fontes e duas concedidas especialmente

para esta pesquisa. A discussdo acerca do hibridismo foi constituida sobre diversos referenciais,



mas que foi suscitado pelo trabalho do historiador Peter Burke, em especial seu livro intitulado
Hibridismo Cultural (BURKE, 2008). Como fechamento do primeiro capitulo hd um catdlogo da
producdo de Marco Pereira e comentdrios sobre o recorte selecionado para o capitulo seguinte.

O segundo capitulo € composto de andlises musicais da obra do compositor e
arranjador. Os topicos para andlise surgiram a partir da experiéncia empirica com a execucao de
suas composi¢des e arranjos. Notou-se que ao longo de sua obra uniam-se elementos e
caracteristicas inicialmente distantes, pertencentes a diferentes origens e tradi¢cdes, mas que
dialogavam gerando um produto hibrido de forte valor musical e cultural. Neste capitulo,
portanto, s@o analisados aspectos como: o processo de arranjo e a transicdo de uma leadsheet a
uma peca fechada para instrumento solo; a presenga de ritmos de géneros brasileiros adaptados
ao violdo; o idiomatismo instrumental presente nas distribuicdes harmodnicas utilizadas; o carater
improvisatério advindo tanto da musica popular, em especifico do jazz, quanto da musica de
concerto; e, complementarmente, aspectos relacionados a performance de Marco Pereira.

Para o capitulo final foram destinadas observacdes realizadas por mim acerca de
aspectos hibridos dentro da interpretacdo de composi¢cdes e arranjos de Marco Pereira. Neste
capitulo, intitulado Anélises Interpretativas, constam cinco pecas entre composi¢des € arranjos
escolhidos com base nos aspectos analisados no capitulo anterior. Visamos salientar para o
possivel intérprete da obra deste compositor breves orientagdes interpretativas baseadas em nossa

experiéncia pessoal, mas calcadas nos resultados obtidos através das andlises.






1. CONTEXTUALIZACAO

1.1. DADOS BIOGRAFICOS?

Marco Antdnio Pereira nasceu em Sdo Paulo, em 25 de setembro 1950. Cresceu no
bairro da Lapa, onde teve seus primeiros contatos com a musica. Através dos discos de seus pais
lhes foram apresentados os cantores de musica brasileira da era do rddio, como Francisco Alves,
Orlando Silva e Angela Maria, além dos grandes nomes do tango argentino. Além disso, teve
contato na infancia, também através dos discos, com a musica de instrumentistas como Waldir
Azevedo, Jacob do Bandolim e Garoto (Anibal Augusto Sardinha).

Ja na adolescéncia, comegou a tocar violdo de owvido® e também através de cadernos
com cifras de uma prima que morava no interior e tinha aulas de violdo. Passou algum tempo
tocando dessa forma, “cantando e se acompanhando e acompanhando os outros na brincadeira”™.
Formou um conjunto no qual tocava guitarra e cantava em bailes o repertério composto
basicamente por Beatles e o I€-ié-i€ da Jovem Guarda. Sua mae, percebendo sua aptiddo e
preocupada com a necessidade de um ensino mais formal, matriculou-o no conservatdrio da Lapa
onde comecou a estudar violdo com um professor que era pianista, mas dada a grande demanda
de alunos de violdo, dava aulas deste instrumento a alunos iniciantes. Neste periodo, Marco
Pereira teve contato com métodos da escola de Tarrega’ e com o estudo do violdo “classico” °.

Posteriormente, por indicacdo de seu primeiro professor, foi estudar com o uruguaio

Isafas Savio que residia na cidade de S@o Paulo desde 1941. Savio era professor no Conservatorio

Dramatico e Musical de Sao Paulo, onde Marco Pereira formou-se no curso superior de violao

2 O perfil biogrifico a seguir foi tracado com base em diferentes entrevistas concedidas por Marco Pereira. Além da
entrevista concedida a esta pesquisa, em 22 de agosto de 2012 na cidade de Vinhedo, que consta transcrita na integra
como apéndice desta dissertacdo, foram analisadas as entrevistas que constam em GALILEA (2012), SWANSON
(2004), LEMOS (2012), Movimento Violdo (por Jodo Kouyoumdjian em
http://movimentoviolao.com.br/index.php/2012-05-23-20-18-22/marco-pereira), ZANON (Programa “Violdo com
Fabio Zanon”, da radio Cultura FM, de Sdo Paulo). Também foram utilizadas informagdes que constam nas fichas
técnicas dos discos e CDs e informagdes que constam em seu site oficial (http://www.marcopereira.com.br)

? Por tocar “de ouvido” entende-se a pritica e o aprendizado musical através da imitagdo de outros muisicos e de
gravacdes, sem estudo formal. Essa transmissdo do conhecimento musical de forma oral/aural é muito comum na
formacdo de violonistas populares no Brasil (Bouny, 2012).

* Todas as citacdes entre aspas foram extraidas de entrevista concedida por Marco Pereira a Rafael Thomaz, em 22
de agosto de 2012, na cidade de Vinhedo-SP.

> Apesar de Francisco Tarrega (1852-1909) nio ter deixado nenhum método escrito, alguns de seus alunos, como
Miguel Llobet, Josefina Robledo e Emilio Pujol, perpetuaram sua visdo técnica do instrumento em seus métodos.



erudito. Isaias Sdvio foi um grande divulgador e incentivador do violdo erudito no Brasil,
trazendo ao pais novos métodos e trabalhando na criacdo de outros tantos. Entre seus alunos
podemos destacar violonistas que obtiveram renome internacional como Henrique Pinto, Paulo
Bellinati, Luiz Bonfa, Antdnio Carlos Barbosa Lima, Antonio Guedes, Antonio Rebello Abreu,
Gisela Nogueira, Tadeu do Amaral, Paulo Porto Alegre entre tantos outros. Nas aulas com Sévio,
Marco Pereira teve contato com os métodos classicos de Matteo Carcassi, Ferdinando Carulli e
Fernando Sor, mas, segundo o préprio musico, o diferencial de Isaias Sdvio era o foco nas
apresentacdes e recitais. “O negdcio do Savio era montar repertdrio e ‘botar’ o cara pra tocar, 1a
na frente, na fogueira. Ele armava concertos pra gente, festivais... E ‘botava’ os alunos que ele
‘botava f&’ pra tocar.”. Para Marco Pereira, a influéncia de Isaias Savio vai além do ambito do
violdo erudito: “Ele [Savio] produzia muito, ele merecia uma estatua na praga, porque foi o cara
que trouxe a linguagem do violdo. Porque, me perdoem os chordes, a gente ainda estaria so
tocando chorinho e valsinha no Brasil.”.

No final do ano de 1975, Marco Pereira foi para a Europa com dois objetivos claros:
adquirir um instrumento de boa qualidade na Suiga e continuar seus estudos de violao erudito em
Colonia, na Alemanha. Depois de algumas mudancas de planos e a compra de um violdo do
luthier Walter Vogt que o acompanhou por quase quarenta anos, da Alemanha Marco Pereira foi
a Paris, onde fez mestrado na Universidade de Paris-Sorbonne. Seu trabalho de mestrado teve
como tema a obra para violdo de Heitor Villa-Lobos e foi lancado em livro pela editora Musimed
em 1984’. Na Franca, aprofunda seu contato com o jazz, que ja conhecia desde o Brasil, mas
ainda ndo havia feito parte de sua vida pratica. Em Paris, juntamente com um grande nimero de
brasileiros exilados politicos, Marco Pereira assistiu a muitos shows de jazz e teve contato com
diversos musicos de todo o mundo que atuavam nessa drea.

No ano de 1978 foi premiado com o quarto lugar no Concurso Internacional de
Violdo “Francisco Tarrega”, realizado na cidade de Benicassim, na Espanha. No mesmo ano
também foi premiado em terceiro lugar no Concurso Andrés Segdvia, realizado em Palma de
Mallorca.

Em 1980, de volta ao Brasil, junto com a grande onda de regressos pOs-anistia,

declara ter passado por um periodo de muitas dividas sobre como encaminhar sua carreira, como

6 . . .qs . s 1= < < .
Marco Pereira, em suas entrevistas, se utiliza deste termo para se referir ao violdo que também é denominado de

violdo erudito ou de concerto.
7 PEREIRA, Marco. Heitor Villa-Lobos — sua obra para violdo. Brasilia: Musimed. 1984.
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relatou em entrevista a esta pesquisa: “O cldssico eu sabia que eu nao queria mais, assim fazendo
repertério e sendo comparado sempre com os melhores do mundo, aquela histéria. E o jazz
também tinha ddvidas, ndo era bem isso que eu queria. E ndo queria abrir méo de nada”.®

Em entrevista a Joao Kouyoumdjian, para o site da série Movimento Violao, Marco
Pereira afirma: “[...] percebi que pela mistura de alguns elementos que faziam parte da minha
formacgdo (musica popular brasileira, violdo classico e jazz), poderia contribuir de maneira muito
mais efetiva do que sendo apenas um intérprete de violao cléssico”.’

Depois de um convite do compositor e professor Claudio Santoro, o violonista se
dirige a Brasilia com a missdo de oficializar o curso de violdo erudito da Universidade de Brasilia
(UnB). Neste periodo na capital federal, Marco Pereira também atuou como regente em corais
amadores e, paralelamente, produziu seu primeiro disco solo, intitulado Violdo Popular
Brasileiro Contempordneo (1985/Som da Gente). Este LP € composto de oito faixas, das quais
sete s3o composicoes autorais € uma trata-se de arranjo sobre a melodia de Mulher Rendeira de
Z¢ do Norte. As pecas possuem titulos que nos remetem a uma variedade de influéncias de
géneros e ritmos na musica brasileira, como em Choro de Juliana, Samba Urbano, Baido
Cansado e Forrozal. Consta também uma homenagem ao multi-instrumentista € compositor
Hermeto Paschoal em Pra Hermeto. O disco conta com a participacdo dos musicos Zé Eduardo
Nazério (bateria e percussdo), Sizao Machado (contrabaixo actstico) e Oswaldinho da Cuica
(cuica e percussao). O titulo do dlbum, especialmente o termo contemporaneo, demonstra que, ja
em seu primeiro LP, Marco Pereira busca tracar um novo perfil para o violdo brasileiro. Em
entrevista ao programa “Violdo com Fabio Zanon” da Réadio Cultura FM de Sao Paulo, Marco
Pereira afirma, entre outras coisas, que comecou a compor impulsionado pela vontade de tocar
musica brasileira que se adequasse a sua forma de tocar, que vinha da tradi¢do do violdo erudito.
Ele queria condensar a exuberancia sonora do violdo cldssico, os requintes harmonicos da bossa-
nova e do jazz e a variedade ritmica da musica brasileira. A escassez de repertorio que se

encaixasse nesse perfil fez com que Marco Pereira desenvolvesse composi¢des para violao que

englobassem essas trés frentes musicais.

8 Entrevista concedida a Rafael Thomaz, em 22 de agosto de 2012 na cidade de Vinhedo
° Entrevista concedida a Jodo Kouyoumdjian, para o site da série de concertos Movimento Violdo, disponivel em
<<http://movimentoviolao.com.br/index.php/2012-05-23-20-18-22/marco-pereira>>
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No ano de 1987 produz seu segundo LP, Circulo das Cordas (1987/Som da Gente),
que conta também com oito faixas, das quais cinco sdo composi¢des autorais e trés sao arranjos
sobre musicas de Heitor Villa-Lobos, Egberto Gismonti e Chick Corea.

Em 1988 transfere-se para a Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) onde
atua até hoje como professor de harmonia. Instalado na capital fluminense, forma um duo com o
baixista Nico Assumpg¢do. O duo Brasil, como ficou conhecido, chegou a gravar, em 1990, um
repertério de dez faixas que incluia composicdes de Pat Metheny, Luiz Bonfé, Egberto Gismonti,
Cesar Camargo Mariano, Thelonious Monk, além de composicdes dos dois integrantes. Esse
repertdrio ndo chegou a ser langado em disco.

Em 1990, Marco Pereira gravou o dlbum Elegia Virtuoso Guitar Music from Brazil
(langado apenas em 1995, pela gravadora Channel Classics) gravado e langado na Holanda. Neste
album, em que Marco Pereira ¢ langado com status de “melhor violonista classico brasileiro”lo, 0
repertorio € composto de treze faixas sendo que apenas seis sdo assinadas pelo violonista. As
composi¢des restantes sdo de nomes consagrados como Garoto, Pixinguinha, Dilermando Reis,
Jodo Pernambuco e Canhoto da Paraiba.

Neste periodo, Marco Pereira foi convidado a substituir Raphael Rabello em uma
turné com a cantora Gal Costa, de quem arranjou, em parceira com Cristovao Bastos, o dlbum
Gal (RCA, 1992). Com este dlbum Marco Pereira recebeu o prémio Sharp de melhor arranjador
de MPB em 1993. Em seguida, entra para o grupo que acompanhava Edu Lobo e participa do
album Meia Noite (Velas, 1995) também vencedor do prémio Sharp, em 1995, na categoria
melhor disco de MPB.

Em 1992, gravou junto com o pianista Cristovao Bastos o disco Bons Encontros, que
apresenta no repertorio cancdes de Noel Rosa e Ary Barroso arranjadas para o duo. Com este
album recebeu dois prémios Sharp em 1994, nas categorias Melhor Solista e Melhor Disco
Instrumental. No ano seguinte, ao lado do violonista Ulisses Rocha, gravou um CD ao vivo
chamado Brasil Musical para a série Musica Viva. O CD € uma reproducao do show realizado no
SESC Pompéia em que os artistas dividiam o espetaculo, tocando algumas musicas separados e
outras juntos. Cada um tinha seus proprios acompanhadores neste show. Marco Pereira se

apresentou ao lado de Leandro Braga (piano), Mingo Aradjo (percussdo) e Zé Nogueira

' Extraido do site da gravadora<< http://www.channelclassics.com/elegia-virtuoso-guitar-music-from-brasil.html>>,
tradug@o nossa.
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(saxofone). Ja Ulisses Rocha contou com a participagao de Pedro Ivo Lunardi (contrabaixo) e
Armando Marcal (percussdo). Neste CD ndo ha nenhuma composicdo com autoria de Marco
Pereira.

Em 1994 gravou o dlbum Danga dos Quatro Ventos, langado em fevereiro de 1995
pelo selo belga GHA Records. Da mesma maneira que em outros dlbuns, o repertério € uma
mistura de composi¢des proprias e arranjos sobre musicas de compositores populares. Neste
disco participam Marcos Suzano (percussdo), Marco Lobo (percussio), Jurim Moreira (bateria),
Boror6 (baixo), Nico Assumpcdo (baixo) e Leandro Braga (teclados). Ainda no ano de 1995,
Marco Pereira gravou outro CD, desta vez ao vivo, no Centro Cultural Banco do Brasil no Rio de
Janeiro, também dividindo o show com Ulisses Rocha. Como na ocasido anterior, no repertorio
ndo havia nenhuma composi¢do prépria, apenas arranjos sobre obras de Tom Jobim, Ary
Barroso, Egberto Gismonti, Chico Buarque e uma composi¢do original para violdo, Lamentos do
Morro de Garoto.

Seu CD de maior repercussdo, Valsas Brasileiras, foi gravado em 1998 e lancado em
1999 de maneira independente, por seu préoprio selo e editora, a Garbolights, e relancado em 2004
nos Estados Unidos pela GSP Records. Os arranjos e composicdes deste dlbum foram registrados
em partituras e vendidos separadamente. Marco Pereira j4 havia publicado partituras de
composi¢des e arranjos pelas editora Henry Lemoine (Franca) e Musimed (Brasil), mas a partir
da publicacdo do livro de partituras Valsas Brasileiras se inicia um ciclo prolifico de publica¢des
para violdo de maneira independente pela editora Garbolights.

Na década de 1990 Marco Pereira também participou das gravagdes dos CDs
intitulados Songbook, dirigidas por Almir Chediak para a editora Lumiar, com obras de grandes
nomes da musica brasileira. Nesta série participou dos songbooks das obras de Chico Buarque,
Jodo Bosco, Braguinha, Noel Rosa, Edu Lobo, Tom Jobim, Djavan, Ary Barroso e Dorival
Caymmi, tendo acompanhado muitos cantores da musica popular brasileira que deram voz aos
songbooks, dentre os quais podemos destacar Johnny Alf, Jards Macalé, Dominguinhos, Marcos
Valle, Elba Ramalho, Jodo Nogueira, Sérgio Ricardo, Nelson Goncalves, Gal Costa, Leny
Andrade e Geraldo Azevedo.

Gravado entre os anos de 1999 e 2000, o dlbum Luz das Cordas foi produzido em
parceria com o virtuose do bandolim Hamilton de Holanda. Neste CD os mtsicos apresentam
doze faixas, sendo trés compostas por Marco Pereira e duas por Hamilton de Holanda. O restante

do repertorio € composto por composi¢oes conhecidas do publico, como € o caso de Na Baixa do

13



Sapateiro, de Ary Barroso, e I x 0, de Pixinguinha, e outras menos conhecidas, como a peca
original para violdo solo Las Abejas, de Agustin Barrios.

O CD Original foi gravado nos Estados Unidos entre 2001 e 2002 para a Guitar Solo
Publications (GSP). Original foi o primeiro dlbum da carreira de Marco Pereira constituido
apenas de composi¢des proprias. No mesmo periodo foram publicadas cerca de dezesseis pecas
pela mesma editora.

Com arranjos e composi¢des proprias, o dlbum Samba da Minha Terra (2004) tem
como centro o violao de Marco Pereira, acompanhado por contrabaixo e bateria na maioria das
faixas. Neste CD constam arranjos e composi¢des ja gravadas anteriormente como Lamentos do
Morro (Garoto), La Fiesta (Chick Corea), My Funny Valentine (Rodgers e Hart), Morena Boca
de Ouro (Ary Barroso) e Seu Tonico na Ladeira (Marco Pereira). Um dos destaques deste dlbum
€ a presenca de trechos com cardter de improvisacao no formato de chorus"! que, mesmo escritos
ou decorados, atribuem um carater jazzistico ao repertorio.

Marco Pereira langou em 2005, pela gravadora Biscoito Fino, o CD Afinidade em
duo com o gaitista Gabriel Grossi. Os musicos estavam em turné acompanhando a cantora Z¢lia
Duncan e nos camarins descobriram uma grande afinidade musical que resultou num repertdrio
de dez musicas, sendo duas de Marco Pereira e as outras de Cartola, Tom Jobim, Paulinho da
Viola, Moacir Santos e uma regravacao do arranjo de Marco Pereira sobre Mulher Rendeira de
Z¢ do Norte, que integrou o primeiro LP do violonista.

Nos anos de 2005 e 2006, Marco Pereira gravou dois CDs na Itédlia, Stella Del
Mattino gravado ao vivo em Perugia e Essence produzido em estudio na cidade de Mildo. Os dois
albuns sdo um misto de regravagdes de sucessos anteriores e experimentos que vao resultar nos
préximos trabalhos do musico. Em Stella Del Matino estdo presentes as pecas Suite das Aguas,
fantasia sobre temas de Dorival Caymmi, e Medley, sobre temas de Baden Powell. J4 se
encontram presentes nestes trabalhos arranjos de pecas como Ternura, de Sebastiao Barros (o K-
Ximbinho), Cristal, de Cesar Camargo Mariano, e Luz Negra, de Nelson Cavaquinho e Amancio
Cardoso, que foram regravadas em 2009 no CD Cristal.

O album Cameristico gravado em 2006 e lancado também pelo selo Biscoito Fino,
traz composi¢coes de Marco Pereira para violdo e orquestra, além de obras cameristicas para

formacdes de trio, quarteto e quinteto. Na apresentacao do trabalho escrita por Marco no encarte

11 LY : At , . . .
Repeticdo da forma respeitando o “esqueleto” harmonico sobre o qual cada musico pode improvisar
melodias.
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do CD, o violonista destaca o papel do violdo na cultura brasileira e a importancia de dois
personagens para sua “projecdo internacional”, sdo eles Heitor Villa-Lobos, tema de seu trabalho
de mestrado, e Baden Powell, homenageado na suite Violdo Vadio (segunda faixa do dlbum), que
cita, além da peca homoOnima outras duas composi¢cdes de Baden, Canto de Ossanha e
Consolagdo. Ainda no encarte do CD, o compositor e violonista, que neste trabalho também

assina todas as orquestracdes, afirma que:

Temos hoje uma ‘Escola do Violdo Brasileiro’, reconhecida e respeitada em todo o
mundo. Esses nossos mestres [Villa-Lobos e Baden] se destacaram dentro de um espago
musical sem fronteiras. Um espago musical onde o ‘popular’ e o ‘erudito’ se confundem
e ddo lugar a outras possibilidades criativas, mais amplas e democraticas. E ligado a essa
tradi¢do brasileira e dentro desse espago musical que gosto de transitar. Minha formacao
musical, como a de tantos outros musicos e compositores brasileiros, tanto tem da nossa
mais pura expressdo ritmica e melédica quanto da elaboragdo harmoénica e do requinte
formal da musica europeia. (PEREIRA, 2006)

Em Cameristico, a homenagem a Dorival Caymmi acontece na faixa Suite das Aguas,
agora para violdo e orquestra, sobre os temas de A lenda do Abaeté, A jangada voltou sé e E doce
morrer no mar. A pega Lis, ja gravada com o nome Liz na formacao de violdo, violdo sintetizador
e flauta, em seu segundo LP volta agora em versdo para trio de violdo, flauta e violoncelo. Um
quarteto de violdes formado por Jodo Luiz Rezende, Douglas Lora, Luis Carlos Barbieri e o
proprio Marco, toca a peca Danga dos Quatro Ventos. O quinteto de camara Roda das Baianas,
para violao, flauta, clarinete, vibrafone e violoncelo é uma das composi¢des inéditas. Além destas
pecas constam ainda Circulo dos Amantes, para violao e orquestra, e Luz das Cordas, para violao,
bandolim (executado por Hamilton de Holanda), e orquestra de cordas.

Em 2009, na busca por repetir o sucesso de Valsas Brasileiras, Marco Pereira gravou
o CD Cristal, com repertério composto apenas por choros-can¢do. No CD estdo, além das trés
pecas gravadas anteriormente nos CDs Stella Del Matino e Essence (Ternura, Cristal e Luz
Negra), trés composi¢oes inéditas de Marco Pereira e choros de nomes respeitados como
Pixinguinha, Waldir Azevedo, Radamés Gnatalli, Jacob do Bandolim e Paulinho da Viola. As
partituras deste dlbum também foram editadas e publicadas pela editora Garbolights.

A partir do ano de 2006, com a publicacao do livro Ritmos Brasileiros, Marco Pereira
inicia uma série de publicagdes de carater didético. Esta série é formada pelos livros Sete Cordas:
técnica e estilo (2010), em parceria com Rogério Caetano, os trés volumes dos Cadernos de
Harmonia (2011), além de Ritmos Brasileiros (2007). Com essa triade, Marco Pereira apresenta

algumas diretrizes no estudo do violao popular no Brasil.
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O primeiro livro langado, Ritmos Brasileiros, é constituido de 37 ritmos relacionados
aos mais diferentes géneros musicais. Na introducao da 1* edi¢do, o autor resume as observacgoes

que o levaram a criar o material:

Ao longo desses anos de convivéncia com o violdo brasileiro, percebi a variedade de
movimentos, tanto de mao direita quanto de mio esquerda, caracteristicos do
acompanhamento ritmico-harmoénico dos diferentes tipos de cangdes populares e
folcléricas. Constatei que havia uma série de condugdes ritmicas que ndo estavam
catalogadas ou registradas. Paralelamente, notei que uma série de ritmos, praticados
apenas por percussionistas, ndo possuiam traducdo para a linguagem violonistica.
(PEREIRA, 2006)

Portanto, o material citado possui alguns ritmos menos divulgados da musica popular
brasileira, como é o caso do Calango, a Chula e o Tambor-de-crioula. Ritmos como o do
Maracatu, essencialmente percussivos, encontram adaptac¢des para o violdao neste livro. Os ritmos
sdo apresentados em pentagramas com pequenos textos ilustrativos e exemplos gravados pelo
autor, em um CD que acompanha o material. Ainda na introdu¢do, Marco Pereira adverte que no
livro “ndo se pretende um estudo musicoldgico da ritmica brasileira nem tampouco um Método
de Violao ou de Harmonia”, justificando que a motivagdo partiu da ideia de “reunir numa sé
fonte a maior variedade possivel de férmulas ritmicas de acompanhamento e assim contribuir
para a difusdo desse aspecto de nossa cultura” (PEREIRA, 2006).

No livro Sete Cordas: técnica e estilo (2010), Rogério Caetano e Marco Pereira
apresentam exemplos de baixarias'® a partir do estudo das cadéncias harménicas. Sdo mostradas
frases melddicas para execucdo no violdo de sete cordas primeiramente sobre as cadéncias mais
comuns nas tonalidades maiores e menores, mas ha também tépicos bastante sucintos sobre a
mecanica do violdo de sete cordas e a condugdo ritmico-harmonica. Os textos e a organizacao do
livro s@o assinados por Marco Pereira. Em algumas ocasides, os autores enfatizam a importancia
do estudo da harmonia.

Em 2011 Marco Pereira langou a série Cadernos de Harmonia em trés volumes nos
quais aborda o estudo da harmonia ampla fazendo o uso de diversos exemplos musicais aplicados
ao violdo. Sdo tratados nos trés livros assuntos que compreendem desde a formacdo de acordes e
suas relacdes tonais, até topicos sobre harmonia modal e pds-tonal.

Atualmente, Marco Pereira prepara o lancamento de mais dois dlbuns, um em duo

com o acordeonista Toninho Ferragutti e outro para o Marco Pereira Trio, ao lado do baixista

12 . ., N . e e ~
Baixaria é o nome dado as linhas de contraponto executadas na regido grave pelo violdo de 7 cordas em géneros
como o choro e o samba.
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Guto Wirtti e do acordeonista Bebé Kramer. O misico estd produzindo um CD infantil e planeja
registrar suas composi¢des mais recentes para violdo e orquestra (Serenata, para violdo e cordas;
Concerto Brincantes, para violdo e cordas [3 movimentos + cadéncial]; Concerto Calunga, para
violao e orquestra [3 movimentos + cadéncial; Lendas Amazonicas, para dois violdes e orquestra
[5 movimentos]). Além disso, Marco Pereira pretende realizar seu doutorado em 2014. O projeto
tem o seguinte tema: “Técnicas de composi¢do e arranjo para violdo em estilos brasileiros”,
segundo ele “uma abordagem técnica dos aspectos que definem a forma, o ritmo, o fraseado e o
processo harmdnico na musica brasileira para violdao na segunda metade do século XX - a postura

do musico pds-moderno que busca a igualdade e o equilibrio entre o pensar, o ouvir e o tocar”.

1.2. HIBRIDISMO E VIOLAO BRASILEIRO

Ao longo da historia os processos de interagdo cultural t€ém sido abordados por
estudiosos de diversas areas. Podemos destacar o ensaio Hibridismo Cultural (2003), de Peter
Burke, no qual o autor, entre outras coisas, faz um panorama sobre a histéria e teoria dos termos
utilizados para se referir as interacOes culturais. Entre os termos citados pelo autor estdo: imitacao
e apropriacdo; acomodacdo e negociacdo; mistura, sincretismo, traduc¢do; hibridizacdo, fusao,
polifonia, mesticagem e crioulizacdo. Burke detalha a utilizacdo conceitual e histérica de cada

terminologia, mas de maneira sintética apresenta um resumo interessante para nossa pesquisa:

[...] embora ainda existam termos e conceitos demais em circulagdo para descrever e
analisar os processos que sdo o assunto deste ensaio, precisamos de vdrios deles para
fazer justica tanto ao agente humano (como no caso da “apropriacdo” ou da “tradugdo
cultural”) quanto as modificagdes das quais os agentes ndo tém consciéncia (como no
caso da “hibridizag¢@o” e da “crioulizagdo”). (BURKE, 2003, p.63)

A divisdo entre situacoes onde hd o agente humano e onde os agentes sao
inconscientes, em se tratando de musica, € bastante volatil, pois muitas vezes ocorre o que Burke
(2003, p. 32) chama de “circularidade cultural”. O autor ilustra esse conceito através do exemplo
de musicos africanos (congoleses e nigerianos) que se inspiram na musica popular de Cuba e do
Brasil, que por sua vez tétm em suas raizes forte influencia africana. Nestes casos, apesar do
agente humano consciente (que se apropria de uma cultura estrangeira) hd um coeficiente de
inconsciéncia que absorve sua propria cultura reprocessada, como afirma o autor, “ja que cada

imitagdo ¢ também uma adaptacdo”. Partindo deste principio, podemos também tomar como
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referéncia a afirmacdo de Canclini (apud Burke, 2003, p. 13): “Hoje, todas as culturas sdao de
fronteira”.

Piedade (2007) realiza uma breve discussdo sobre as origens do termo hibridismo e
aponta duas principais: o termo grego antigo hybris “nomeava uma forga excessiva que violava
as leis naturais” (2007, p.103) e o termo consolidado por Mendel ao tratar de “organismos criados
artificialmente a partir do cruzamento de espécies naturais” (idem). O carater metamorfico da
hybris, de acordo com Piedade, parece ter-se instaurado nas sociedades modernas. Piedade (2007,
p. 105) afirma que “todo género “raiz” ¢, na verdade um hibrido”, naturalizado através do
esquecimento de suas origens. O autor ainda aponta para uma subdivisdo entre dois tipos de
hibridismo:

“...chamemos de hibridismo homeostatico aquele que pressupde o corpo hibrido como
domesticado, equilibrado, onde hd uma real fusdo, ou seja, A deixa de ser A enquanto tal
e B deixa de ser B enquanto tal para que se encontrem em conjungdo na construgcdo de
um novo corpo estavel, C, o hibrido; no outro tipo de hibridismo ndo hd fusdo, nem
equilibrio, A ndo pode deixar de ser A, e nem B pode fazé-lo, ambos estando dispostos
em um corpo que ndo € C, mas AB. Em AB, é importante que A se mostre como A e que
B se mostre como B. Mais propriamente, A necessariamente se afirma enquanto A
perante B e vice-versa. A é contrastivo em relagdo a B no corpo AB, cujo cerne é
justamente esta dualidade. Se este corpo AB, no qual a identidade de A e B se
apresentam conjunta e contrastivamente, pode ser chamado de hibrido, entdo podemos
falar aqui de um hibridismo contrastivo.” (PIEDADE, 2007, p. 103)

Como veremos ao longo desta pesquisa, na muisica de Marco Pereira hd elementos de
hibridismo tanto de carater homeostatico quanto de cardter contrastivo. Sua apropriac¢do de ritmos
e géneros brasileiros adaptados a linguagem e sonoridade do violdo erudito € um exemplo de
hibridismo homeostatico, onde dois elementos se fundem para a criacdo de um terceiro, diferente
de ambos. J4 a inclusdo de cadenze a arranjo de pecas populares € um exemplo de hibridismo
contrastivo, uma vez que os elementos diferentes sdo misturados, mas mantém uma relacdo de
contraste notavel.

O hibridismo, conforme observa Oliveira (2009, p. 12), encontra-se presente na obra
para alaide e vihuela desde o século XVI. O autor cita a obra de Luis de Narvaes, Diferencias
sobre Guardame las vacas, na qual sdo desenvolvidas variagdes sobre o tema popular homonimo
do periodo. Esse procedimento, adotado por varios compositores ao longo da histéria da musica
ocidental, parte da apropriacdo de melodias e ritmos populares, tal como podemos observar em
vdrias pecas sinfonicas e cameristicas baseadas em ritmos de danca de saldo europeus nos séculos
XVIII e XIX - como a valsa, a mazurka, o schottisch e a polca. No Brasil, Kiefer (1979) aponta

para a nacionalizagdo de tais dangas europeias, constituindo tanto a adaptacdo ao “estilo”
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brasileiro quanto a fusdo e a geracdo de novos géneros como o maxixe, o tango brasileiro e o
choro. Essa influéncia pode ser percebida claramente, no violdo, na Suite Popular Brasileira de
Heitor Villa-Lobos - formada por Mazurka-choro, Schottisch-choro, Valsa-choro, Gavota-choro
e Chorinho - a qual se encontra hoje como parte integrante do repertério candnico do violdo de
concerto. Ainda no repertério do violdo romantico/moderno, que precede o nacionalismo
deliberado, encontramos dois prolificos exemplos: o espanhol Francisco Téarrega, grande difusor
do violao e importante nome no desenvolvimento técnico do instrumento, que compoOs pecas
inspiradas em sonoridades regionais, como Recuerdos de La Alhambra e Capricho Arabe
(possivelmente baseada na presenca da cultura moura na Espanha). Além disso, compds algumas
mazurkas e valsas que remetem diretamente as dancas de saldo do século XIX; e o paraguaio
Agustin Barrios, grande virtuose no instrumento, que comp0s pecas com clara influéncia popular
como Maxixe, Choro da Saudade, Danza Paraguaia e Aire de Zamba, adaptando caracteristicas
musicais adquiridas em suas viagens pela América Latina.

Ja o modernismo no Brasil teve como uma de suas caracteristicas a producdo de
musica nacionalista - j& em voga desde o final do século XIX na Europa, em paises como Russia,
Republica Checa, Eslovdquia, Polonia, Hungria e Espanha - gerando uma grande expansao de um
repertorio hibrido, de inspiracdo popular e forma erudita. Os compositores nacionalistas sofreram
grande influéncia do escritor Mério de Andrade, que em seu Ensaio sobre a miisica brasileira foi
incisivo ao afirmar que “nosso folclore musical ndo tem sido estudado como merece” e que “o
compositor brasileiro tem de se basear quer como documentagdo quer como inspiracdo no
folclore” (ANDRADE, 1972, p. 9, 26). Essa postura modernista pode ser encarada também como
reflexo da necessidade das elites brasileiras em encontrar uma unidade nacional, de fazer com
que o Brasil seja identificado externamente como uma nagdo coesa. Os esforcos para “inventar
um projeto unificador para si proprio” (VIANNA, 1995) levaram a procura pela originalidade e
autenticidade na cultura rural e na mestigcagem, esta ultima, vista anteriormente como o problema
da nacdo e transformada, agora, em solugdo.

A busca por “matéria-prima” nacional e popular, nesse momento, foi
preferencialmente voltada a musica rural. Nesse periodo, também se desenvolvia no Brasil a
musica popular urbana representada por gé€neros como o choro e o samba, que também
inspiraram obras de concerto como a série dos Chéros de Heitor Villa-Lobos. E nesse contexto
que o hibridismo cria, no Brasil das primeiras décadas do século XX, uma relagdo de mutua

influéncia. Ao mesmo tempo em que os compositores nacionalistas se envolvem com as tradi¢oes
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do folclore e da musica rural, a musica popular desenvolvida nos centros urbanos comecga a
expressar tracos de heranca ou influéncia vindos da musica de concerto. Podemos citar como
elementos referenciais iniciais: a apropriacao da forma rondé pelos compositores de choro; o uso
do canto empostado (bel canto) pelos principais intérpretes da miusica popular e a criagdo de
arranjos sinfonicos dentro do contexto das raddios nacionais. Nao € exagero dizer que movimentos
nascidos posteriormente, como a bossa-nova e a tropicdlia, apresentam referéncias a sonoridades
criadas na musica de concerto, influéncias vindas de nomes como Debussy, Ravel e também da
musica eletroacuistica do século XX. Este fendmeno de mutua influéncia implica em um
hibridismo mais complexo do que o admitido até entdo, pois, por um lado, os musicos eruditos se
apropriam do idedrio musical popular e, por outro, os musicos populares emprestam da musica
erudita elementos para a sua criacdo. Os campos nao sdo fechados e esse didlogo ndo € estanque,
0 que abriu a possibilidade para a existéncia de musicos que transpassassem essas fronteiras e
transitassem em ambos os lados, caso de compositores como Radamés Gnattali. Sua obra para
violdo expressa consequéncias desse hibridismo, como ocorre em Tocata em Ritmo de Samba n.
1 e n. 2, Danza Brasileira e Pequena Suite (que inclui movimentos com os titulos Pastoral, Toada
e Frevo), de notdvel carater nacionalista. Por outro lado, Radamés também ficou conhecido por
um sem numero de arranjos realizados para musicas populares cuja forma e conteido nos remete
ao universo da musica de concerto. Talvez o seu mais famoso arranjo seja aquele dedicado a
Aquarela do Brasil, de Ary Barroso. Além disso, Gnattali também € reconhecido pelo grande
nimero de choros que comp0s.

E preciso dizer, ainda, que ambos os campos no Brasil receberam influéncias
externas, como da miusica popular latino americana, do jazz e de tendéncias da mdusica de
vanguarda no século XX. Essas influéncias fazem parte de uma equacdo complexa em que se
somam a musica de concerto nacionalista, a musica popular urbana e a iminente industria
fonogréfica brasileira, ao grande debate interno entre musicos nacionalistas e vanguardistas, num
cendrio politico e social que propiciou a existéncia de musicos como Anibal Augusto Sardinha
(Garoto). Através de suas obras para violdo (transcritas e publicadas postumamente pelo
violonista Paulo Bellinati) Garoto faz, mesmo que inconscientemente, um panorama das vdrias
faces da musica de seu periodo. Obras como Lamentos do Morro (samba exaltagdo), Desvairada
(valsa-choro), A Caminho dos Estados Unidos (choro moderno), Jorge do Fusa (choro-cancio) e

Debussyana e Inspiracdo (prelidios) ilustram esse panorama (DELNERI, 2009).
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Segundo Taborda (2011), o violao no Brasil tem, desde o inicio de sua histéria, uma
marcante caracteristica hibrida entre as tradi¢cdes do erudito e do popular. O instrumento foi, e
ainda ¢, como afirma Antunes (2002, p. 9) “um dos principais instrumentos musicais utilizados
para o acompanhamento das cangdes, participando desde o primeiro registro comercial de que se
tem noticia, em 1902, da gravacdo da cancdo Ave Maria, na voz de Bahiano, e com violonista
ndo identificado” e em quase toda a diversidade de ritmos e géneros nacionais. Paralelamente,
seu desenvolvimento técnico no pais sempre esteve associado a métodos europeus e sul-
americanos de tradi¢do erudita. Ao longo do século XX o violdo se estabeleceu como um dos
simbolos da nacionalidade brasileira, depois de ser sindnimo de vadiagem, boemia e
marginalidade. Ao mesmo tempo, consolidaram-se solistas no instrumento com marcante
influéncia da musica popular urbana, entre eles Américo Jacomino (Canhoto), Jodo Pernambuco,
Dilermando Reis e Anibal Augusto Sardinha (Garoto). Nesse periodo, porém, os musicos ainda
dispunham de um parco conhecimento de teoria e leitura musical, prova disso é que nenhum
deles deixou suas musicas escritas em partituras, apenas seus registros em discos. Apesar disso,
musicas destes e de outros compositores-violonistas brasileiros (transcritas posteriormente) fazem
parte do repertdrio de indmeros solistas ao redor do mundo atualmente, tendo sido gravadas por
violonistas consagrados como Carlos Barbosa-Lima, Sharon Isbin'? , Marcelo Kayath14, Turibio
Santos" e David Russel'®. Essa apropriacdo feita por solistas internacionais da musica brasileira
para violado demonstra o nivel de compatibilidade técnica presente na obra desses autores que
foram, direta ou indiretamente, influenciados pela mesma escola de violao erudito.

Até a década de 1930 o emprego do violdo se dividia em trés grupos, como mostra

Taborda:

Acompanhador solista: o violdo harmonizou modinhas e lundus que garantiram a
viabilidade das primeiras gravagdes fonograficas;

Acompanhador no 4mbito dos conjuntos de choro: o instrumento assumiu, ao lado do
cavaquinho, o suporte harmonico para a realiza¢do dos géneros instrumentais;

O violao popular, solista de obras escritas diretamente para ele ou transcritas de outros
instrumentos. (TABORDA, 2011, p. 117)

Bcp Projeto Memoria Brasileira, CR-0009 (1990). Virios intérpretes. Carlos Barbosa-Lima e Sharon Isbin,
violdes: Sons de Carrilhdes (Jodo Pernambuco)

4 Guitar Classics from Latin America. CD IMP PCD 853 (1987). Marcelo Kayath, violdo. Interrogando, Sonho de
Magia, Sons de Carrilhoes (Jodo Pernambuco)

15 Brasileirissimo. CD JSL 214 013 (1990). Turibio Santos, violdo, com vdrios outros executantes. Dengoso, Graiina,
Interrogando, Sons de Carrilhdes (Jodo Pernambuco).

16 CD Aire Latino (Latin Music for Guitar). 2004. David Russell, violdo. Rebolico, Sons de Carrilhdes e
Interrogando (Joao Pernambuco) e Xodé da Baiana e Se ela perguntar (Dilermando Reis).

21



Nesse contexto, o acompanhamento ao violdo esteve ligado aos padrdes do choro,
com progressdes harmonicas essencialmente triddicas. Entretanto, alguns violonistas, em especial
Anibal Augusto Sardinha, j4 usavam em suas composi¢des harmonias com acordes estendidos.
Esse estilo abriu caminho para a bossa-nova, que ficou consagrada através do disco Chega de
Saudade (1959) de Jodo Gilberto. Neste, o cantor e violonista apresentou uma “nova forma” de
acompanhar ao violdo que unia a batida do samba, normalmente numa imitacdo as células
ritmicas executadas pelo tamborim, a uma forma de harmonizar mais complexa do que até entdo,
através das triades estendidas com o uso de sétimas/sextas, nonas, décimas primeiras e décimas
terceiras. Esse tipo de harmonizacdo aproximou o violdo brasileiro do jazz norte-americano,
especialmente do cool jazz no que se refere ao clima e ambientacdo sonora. Ferreira (2012, p.
393) alinha o desenvolvimento harmonico ocorrido no jazz as inovagdes de Jodo Gilberto por
meio da influéncia do guitarrista Barney Kessel e do dlbum Julie Is Her Name (1955), em que
acompanha a cantora Julie London. Mammi (1992, p. 64-65) afirma, ainda, que para Tom Jobim,
principal compositor gravado por Jodo Gilberto e produtor musical de seu primeiro disco, compor
¢ “encontrar uma melodia que ndo pode ser variada, ja que ela é o centro da composi¢do, mas
pode ser colorida por infinitas nuances harmoénicas” (MAMMI, 1992, p. 64-65).

Na geracdo pds-bossa-nova surgiram Baden Powell e Paulinho Nogueira, dois
violonistas que tinham em sua musica uma mistura interessante de diferentes elementos como: a
MPB'7 em formacdo, a técnica erudita, a musica de Bach, a cultura do candomblé, entre outros.
Esses miusicos comecaram a adaptar ao repertério do violdo solo as cancgdes do repertorio
popular, em especial da bossa-nova, da can¢do de protesto e das musicas dos festivais. A MPB,
posteriormente, passou a representar um termo de possibilidades imensas, que poderia abarcar
desde compositores das décadas de 1930 e 40, como Noel Rosa, Ary Barroso e Dorival Caymmi,
até todo o tipo de musica considerada digna de obter essa classificacdo nos tempos atuais.

Baden Powell tornou-se conhecido internacionalmente e podemos destacar,
particularmente, sua grande capacidade de execu¢do de mao direita na adaptagcao de ritmos afro-
brasileiros ao violao. Criou arranjos de can¢des de Tom Jobim, Caymmi e Pixinguinha; compds
muitas pecas para violdo solo e um numero considerdvel de can¢des em parceria com Vinicius de
Moraes e Paulo César Pinheiro, com destaque para os Afro Sambas de 1966. Baden possuia um

grande dominio técnico sobre o instrumento, adquirido tanto através do estudo do violdo cldssico

7 Sigla que significa Misica Popular Brasileira, mas que foi aplicada inicialmente 2 producdio artistica da era dos festivais de
cang¢do da década de 1960.
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quanto de sua vivéncia prética junto a outros musicos populares. Tornou-se referéncia para toda a
geracdo seguinte de violonistas brasileiros. J4 Paulinho Nogueira teve uma carreira mais voltada
a producdo de arranjos e composicdes para violdo solo, dentre as quais a mais famosa ¢é
Bachianinha n. 1, que apresenta uma influéncia, possivelmente intuitiva, da obra de Bach.

Seguindo a linha de compositores resultantes do hibridismo discutido acima,
chegamos ao violonista Marco Pereira. Iniciou seus estudos na década de 1960 e, apesar de o
violdo popular brasileiro ja ter, na época, histéria e repertdrio suficientes para representar uma
escola violonistica, ainda nao havia métodos consolidados para o ensino. A maioria dos
professores ainda improvisava sua diddtica ou ensinava violao através de materiais importados e
com base na estética cldssico-romantica, como os livros de Matteo Carcassi e Francisco Térrega.
Em entrevista concedida a este pesquisador (PEREIRA, 2012), Marco Pereira afirma que estudou
inicialmente através do método de Tarrega, com um professor que era pianista, mas que pela
grande demanda tornou-se também professor de violdo. Posteriormente, foi encaminhado a
estudar com o uruguaio Isafas Sdvio, que se tornou durante longo periodo a principal referéncia
de violdo cldssico na cidade de Sao Paulo e também no Brasil. Marco Pereira aspirava a vida de
concertista. Formou-se no Conservatorio Dramético e Musical de Sdo Paulo e preparou-se para
estudar na Alemanha, mas decidiu-se posteriormente por estudar na Sorbonne, em Paris, onde
escreveu uma dissertagcdo, depois lancada em livro no Brasil, sobre a obra de Heitor Villa-Lobos
para violao (PEREIRA, 1984). Quando voltou ao Brasil, decidiu abandonar o repertério erudito
para trabalhar em composi¢des proprias, com forte influéncia da musica brasileira, mas sem
abandonar a técnica e a sonoridade de concertista adquirida em sua formacao.

A formagdo musical de Marco Pereira apresenta diferentes origens, das quais
podemos destacar o contato com a musica popular tocando “de ouvido”, seu longo contato com a
musica erudita e sua aproximacdo com o jazz. E possivel observar processos diferentes em
relacdo ao aprendizado e a transmissdo do conhecimento musical nessas trés tradicdes, que
podem ser divididos em duas categorias: oral-aural e escrito. Podemos notar em sua formacgao a
presenca das duas formas de transmissdo de conhecimento, o processo empirico e imitativo,
através da audicao de discos e da observagdo de outros musicos e o processo formal, através das
partituras, métodos e livros. Cirino (2005) realiza um longo estudo sobre a MPIB (musica
popular instrumental brasileira) e afirma haver uma “rede” de contrastes e hibridagdes neste
ambito, para isso cita as relacdes entre nacional/estrangeiro, tradicional/moderno e

popular/erudito. Na obra de Marco Pereira estas relacdes sdo recorrentes € podem ser
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consideradas estruturais, especialmente se levarmos em conta sua forma¢ao musical hibrida entre
o erudito e popular.

A obra de Marco Pereira apresenta singular interesse porque une a exigéncia técnico-
sonora do violao erudito, a variedade ritmico-melddica da musica popular brasileira e o carater
improvisatério do jazz. Podemos levantar alguns elementos que demonstram o hibridismo em sua
obra. Ao longo do segundo capitulo analisaremos aspectos como a transi¢cdo de uma leadsheet
para uma peca em instrumento solo, a presenca de ritmos de géneros populares brasileiros, os
diferentes processos de harmonizacdo - que vao desde de formacdes triddicas mais tradicionais
até a utilizacdo de tétrades estendidas e da harmonizacdo em bloco tipicas do jazz -, o cariter
improvisatério da musica popular e aspectos relacionados a performance do violdao erudito.
Assim, a atividade musical de Marco Pereira, tanto composicional quanto performadtica, apresenta
elementos de cardter hibrido, advindos tanto da prética da musica de concerto quanto da musica
popular.

Marco Pereira se envolveu ao longo de sua trajetéria no estudo e na performance de
trés tradicOes aparentemente distintas, sendo elas: a musica de concerto, através do estudo de
violdo erudito e de sua formacdo académica, calcada no estudo da musica erudita europeia; a
musica popular brasileira, com a qual teve contato inicialmente através dos discos de seus pais,
mas com a qual trabalhou durante toda sua carreira; e por fim o jazz, com o qual teve maior
proximidade em Paris durante a década de 1970, mas que ajudou a definir aspectos sonoros e
praticos em sua musica.

De seu contato com a musica erudita podemos destacar aspectos da performance
como a postura e o cuidado com a sonoridade, além da presenca de trechos, em suas composi¢des
e arranjos, com carater improvisatério que remetem a cadenza de concerto. A musica popular
brasileira marca toda sua obra por meio da presenca profunda e constante dos ritmos populares
adaptados ao violdo. O jazz se faz presente através dos processos de harmonizacdo e do cardter

improvisatdrio presente nos chorus em alguns arranjos e composicoes.
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1.3. PRODUCAO DE MARCO PEREIRA: CATALOGO E CONSIDERACOES
SOBRE O RECORTE DO TRABALHO

A producdo fonogréfica de Marco Pereira pode ser resumida em 16 CDs/LPs autorais,

18 Ce . . .
sendo 10 solo” (com ou sem participagdes) e 6 em parceria com outros musicos, como segue

descrito no Quadro 1. Marco Pereira também tem uma produgdo significativa participando em

gravacoes, especialmente acompanhando cantores, como segue no Quadro 2. Apresentamos

abaixo os quadros contendo os CDs Autorais, as participacdes em gravacdes de terceiros, as

composi¢des, os dlbuns de partituras publicados e a produgdo bibliografica.

CDs Autorais
Album Ano Gravadora/Selo Observacoes
(gravacao/lancamento)
Violao Popular Brasileiro
1985 Som da Gente
Contemporaneo
Circulo das Cordas 1987 Som da Gente
Gravado e lancado na
Elegia 1990/1995 Channel Classics
Holanda
Bons Encontros 1992 Caju Music Com Cristévao Bastos
Brasil Musical Com Ulisses Rocha
1993 Tom Brasil
(série Misica Viva) (gravado ao vivo)
Danca dos Quatro Ventos 1994 GHA Records Lancado na Bélgica
Com Ulisses Rocha
Instrumental no CCBB 1995/1997 Tom Brasil
(gravado ao vivo)
Nucleo
Valsas Brasileiras 1998
Contemporaneo
Lancado nos Estados
Valsas Brasileiras 1998/2004 GSP Records
Unidos
Luz das Cordas 2000 Kuarup Com Hamilton de Holanda
Original 2002 GSP Records Gravado e langado nos

18 : . .
Consideramos CDs/LPs solo aqueles publicados apenas com o nome de Marco Pereira, mesmo os que contam com
participagdes e musicos acompanhantes.
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Estados Unidos
Samba da Minha Terra 2004 Independente
Afinidade 2005 Biscoito Fino Com Gabriel Grossi
Gravado ao vivo e lancado
Stella Del Matino 2005/2006 Egea
na Italia
Com Paul McCandless
Kind of Blue
Essence 2006/2007 Gravado na Italia e
Records
lancado na Suica
Cameristico 2006 Biscoito Fino
Cristal 2010 Garbolights

Quadro 1 - Producao fonografica de Marco Pereira: CDs autorais

Participacoes
Titulo do CD Ano Artista Selo
Um século de violao
- Marco Pereira Projeto
brasileiro
No tom da Mangueira 1991/1993 Gal Costa Saci
Songbook Noel Rosa 1991 Gal Costa Lumiar
Profissdo: Musico 1991 Wagner Tiso Polygram
Guitar Workshop in Rio 1992 Virios VICTOR
Espraiado 1992 Rildo Hora Caju Music
Parabolicamara 1992 Gilberto Gil WEA
Gal 1992 Gal Costa BMG
Arranha-Céu 1993 7€ Renato Velas
Songbook Dorival
1994 Virios Lumiar
Caymmi
Paulo Sérgio
Segura ele 1994 Kuarup
Santos
El canto del Guirahu 1994 Toninho Ed. Paulinas
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Carrasqueira

Eugénia Melo e

Eugénia Melo e Castro 1994 Som Livre
Castro
Grandes Encontros Paulo Sérgio
1994 Kuarup
Instrumentais Santos
Raros e Inéditos 1995 Virios SESC
Songbook Edu Lobo 1995 Geraldo Azevedo Lumiar
Songbook Ary Barroso 1995 Virios Lumiar
Natural do Rio de Janeiro 1995 Z¢€ Renato MP&B
Meia Noite 1995 Edu Lobo Velas
Da licenga meu senhor 1995 Jodo Bosco Sony Music
Disfarca e Chora 1995 Z¢ Nogueira MP&B
Songbook A.C.Jobim 1996 Varios Lumiar
Toninho Carrasqueira
Toninho Paulinas
toca Pixinguinha e 1996 ‘
o Carrasqueira COMEP
Pattdpio Silva
Rildo Hora e Cia. das
1996 Rildo Hora Visom
Cordas
Toninho
Pixinguinha & Patépio 1996 Ed. Paulinas
Carrasqueira
Letra e Musica: Chico Marinho Boffa /
1996 . Lumiar
Buarque Joao Nogueira
Av.Brasil 1996 Cristévao Bastos Lumiar
Per amore 1997 Zizi Possi Polygram
Violodes 1997 Virios PMB
Songbook Djavan 1997 Varios Lumiar
Songbook Chico Buarque 1999 Varios Lumiar
Milton
Crooner 1999 . WEA
Nascimento
Brazilian Duos 2001 Luciana Souza Sunnyside
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Quinteto Villa-Lobos Quinteto Villa-
2002 Rio Arte
Convida Lobos
Songbook Jodo Bosco 2002 Z¢ Renato Lumiar
Songbook Braguinha 2002 Z¢lia Duncan Lumiar
Brazilian Breath 2003 Daniela Spielman | Aosis Records
Pra sempre 2003 Roberto Carlos Sony
Eu me transformo em
2004 Z¢lia Duncan Duncan Discos
outras
Album Musical Francis Milton
2004 Biscoito Fino
Hime Nascimento
7° Compasso Samba e
2004 Marco Pereira Biscoito Fino
Choro

Quadro 2 - Producio fonografica de Marco Pereira: Participacées

Composicoes
Titulo Ano Publicacao Gravacao
Amigo Léo - Website'”, GSP SDMT® (2004)
Website, Cing Pieces ”
VPBC™ (1985), Original
Baiao Cansado 1984 Brésiliennes (H.
(2003)
Lemoine)
DQV (1995)*, Elegia (1995),
Bate-coxa 1988 Website, GSP Original (2003), Luz das
Cordas (2000)
Cantiga - N3ao publicada Original (2003)
Carioca - N3ao publicada Essence (2007)
Chama-me 2001 Website, GSP Original (2003)
Chazz! - Nao publicada SDMT (2004)
Choro de Juliana — I — 1981 Website, Cinq Pieces VPBC (1985), Original (2003)

' Partituras a venda através do website www.marcopereira.com.br
* Disco O Samba da Minha Terra (2004)
*! Disco Violdo Popular Brasileiro Contempordneo (2005)
2 Disco Danga dos Quatro Ventos (1995)
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“Micuim”

Brésiliennes (H.

Lemoine)
Choro de Juliana — II —
1981 Website -
“Chamego”
Choro de Juliana — IIT —
) 1991 Website DQV (1995)
“Pixula”
Website, Cinqg Pieces
Choro de Juliana — IV —
1980 Brésiliennes (H. Original (2003)
“Sarara”
Lemoine)
Choro em D6 menor Album Cristal
Cristal (2010)
(Fefucha) (Garbolights)
Choro em Mi menor (A lira Album Cristal
‘ Cristal (2010)
do poeta) (Garbolights)
Choro em Si menor (Suaves Album Cristal
Cristal (2010)
€nganos) (Garbolights)
Circulo dos Amantes - N3ao publicada Cameristico (2006)
Dancga dos Quatro Ventos - N3ao publicada Cameristico (2006)
Elegia 1988 Website, GSP Elegia (1995)
CC (1987)”, Original (2003),
Estrela da Manha 1987 Website, GSP o
SDM (2006)
Flor das Aguas 1989 Website, GSP Elegia (1995), Original (2003)
Forrozal - N3ao publicada VPBC (1985)
Irene - Website
Ladeira de Sao Roque - N3ao publicada Elegia (1995)
Cameristico (2006), CC
Lis 1987 Website
(1987)
Luz das Cordas (2000),
Luz das Cordas - Nao publicada
Cameristico (2006)
Marta - GSP, Album Valsas VB (1999)

B Disco Circulo das Cordas (1987)
* Disco Stella del Matino (2006)
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Brasileiras

Nostélgicas n° 17 1999 Website, GSP DQV (1995)
Nostalgicas n° 2 1999 Website, GSP Original (2003)
Nostdlgicas n° 3 1999 Website, GSP -

Nostdlgicas n° 4 1999 Website, GSP -
Nostélgicas n° 5 1999 Website, GSP -
CC (1987), DQV (1995),
Num Pagode em Planaltina | 1987 Website, GSP
Original (2003)
Pivete - Nao publicada VPBC (1985)
Website, Cinq Pieces
Pixaim - Brésiliennes (H. VPBC (1985), DQV (1995)
Lemoine)
DQV (1995), VB™ (1999),
Plainte 1994 Website, GSP
Essence (2007)
Ponto de Luz - Nao publicada Afinidade (2005)
Pra Hermeto 1982 Website VPBC (1985)
Preguica Mineira - Nao publicada CC (1987)
Rapsdédia dos Malacos - Website -
Revivendo - Website -
Roda das Baianas - N3ao publicada Cameristico (2006)
Website, Cinq Pieces
Samba Urbano 1980 Brésiliennes (H. VPBC (1985), Elegia (1995)
Lemoine)
Afinidade (2005), SDM
Sambadalu 2005 Website, GSP
(2006)
Original (2003), SDMT
Seu Tonico na Ladeira 1999 Website, GSP
(2004), Luz das Cordas (2000)
Tempo de Futebol 2003 Website, GSP Original (2003), SDMT (2004)

» A peca Nostdlgica n° 1 apresenta incoeréncia de datas, pois na partitura a data é posterior a gravagdo no disco
Dancga dos Quatro Ventos (1995), possivelmente referenciando a data em que foi escrita ou publicada tal partitura.

%% Disco Valsas Brasileiras (1999)
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Tio Boros

2001

Website, GSP

Original (2003)

Vadiagem

2001

Website

Original (2003)

Quadro 3 — Composicoes de Marco Pereira

Albuns de Partituras

Titulo

Ano

Album de

Partituras

. Beatriz - Edu Lobo e Chico Buarque

. Eponina - Ernesto Nazareth

. Marta - Marco Pereira

. Eu te amo- Tom Jobim e Chico Buarque

. Desvairada - Anibal Augusto Sardinha (Garoto)

. Manhis de Sol- Américo Jacomino (Canhoto)

. Valsinha - Chico Buarque e Vinicius de Moraes

. Emotiva n° 1 - Hélio Delmiro

O| 0| | O | K| W | =

. Luiza - Antonio Carlos Jobim

10. Plainte - Marco Pereira

11. Valsa Negra- Leandro Braga

1999

Valsas

Brasileiras

1. Pixinguinha (Suite Retratos) — Radamés Gnattali

. Cristal — Cesar Camargo Mariano

. Luz Negra — Nelson Cavaquinho € Amancio Cardoso

. Ingénuo — Pixinguinha e Benedito Lacerda

. Choro em Si menor (Suaves enganos) — Marco Pereira

. Migalhas de amor — Jacob do Bandolim

. Pedacinhos do céu — Waldir Azevedo

. Ternura — K-Ximbinho

O| o0 | O | B W N

. Choro em D6 menor (Fefucha) — Marco Pereira

10. Choro em Mi menor (A lira do poeta) — Marco Pereira

11. Choro Negro — Paulinho da Viola e Fernando Costa

2011

Cristal

Quadro 4 - Albuns de Partituras (todos os arranjos de Marco Pereira)

31




Producao Bibliografica

Titulo Ano Editora Observacoes
Heitor Villa-Lobos — sua obra para Correspondente a sua
. 1984 Musimed
violao dissertacdo de mestrado
Ritmos Brasileiros 2007 | Garbolights
Em parceria com Rogério
Sete Cordas — Técnica e Estilo 2010 | Garbolights
Caetano
Cadernos de Harmonia 2011 | Garbolights Lancado em trés volumes

Quadro 5 — Catalogo da producio bibliografica de Marco Pereira

O foco deste trabalho recai especialmente sobre as composicdes e arranjos para
violao solo, a fim de entendermos melhor o uso das caracteristicas do instrumento em
composi¢des baseadas na tradicdo e nos ritmos de géneros brasileiros. Portanto, tomamos como
referéncia 29 partituras gentilmente cedidas pelo compositor e disponiveis para venda em seu
website’’ (Quadro 3), uma transcricdo nossa de uma obra ndo editada, a partir de uma gravacio
de Marco Pereira, realizada para fins de andlise, e outras partituras provenientes de dois dlbuns
publicados complementarmente aos CDs Valsas Brasileiras (1999) e Cristal (2010) (Quadro 4).
Foram consideradas apenas as pegas e arranjos para violao solo. Além disso, foram utilizados os
métodos sobre harmonia e ritmos brasileiros publicados por Marco Pereira e o livro que
corresponde a dissertacdo de mestrado do compositor sobre a obra de Villa Lobos, listados no
Quadro 5.2 Foi considerado ainda o DVD Movimento Violdo 201029, gravado no Teatro Minaz,
na cidade de Ribeirdo Preto, no qual Marco Pereira apresenta as pecas Tempo de Futebol, Flor

das Aguas, Num Pagode em Planaltina e Estrela da Manhd.

2 . .
7 www.marcopereira.com.br — consulta em Maio de 2013.

¥ Marco Pereira tem algumas de suas obras publicadas pelas editoras Musimed, GSP e Henry Lemoine, porém para
esta pesquisa foram consideradas as partituras vendidas pelo autor em seu site, editoradas pelo mesmo.
Consideramos estas mais fidedignas e atualizadas ja que o compositor € o proprio editor.

®0 DVD, langado de maneira independente, encontra-se esgotado, mas € possivel ter acesso aos videos através do
site: <<http://www.youtube.com/user/movimentoviolao1685>>
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2. ATIVIDADE MUSICAL HIBRIDA

Neste capitulo faremos a andlise de trechos da obra de Marco Pereira a fim de mostrar
como o compositor e arranjador consegue fundir elementos da musica popular brasileira, do jazz
e da mdsica de concerto europeia dentro do universo idiomdtico do violdo. De maneira geral,
buscamos explicitar o hibridismo em sua obra tanto nos elementos puramente musicais quanto da
exploragdo dos recursos do instrumento.

Os aspectos analisados foram: a transicdo de uma leadsheet para uma peca escrita
para violdo solo; a adapta¢do dos ritmos de gé€neros da musica brasileira para pecas solo; o
processo de harmonizacdo das pegas no instrumento de acordo com suas caracteristicas
idiomadticas e o uso de recursos de cardter improvisatério como a cadenza € o chorus. Também
foram analisados aspectos relacionados a performance como postura e sonoridade. Tais
elementos foram escolhidos com o objetivo de demonstrar o cardter hibrido da atividade musical

de Marco Pereira.

2.1. A LEADSHEET E A PECA - PENSAMENTOS SOBRE O PROCESSO DE
ARRANJO

2.1.1. Instancias de representacio do original

A prética do jazz e da musica popular de maneira geral geram problemas quanto a
defini¢do do que Aragdo (2001) chama de “instancia de representacdo do original”. Segundo o

autor:

De forma geral, podemos considerar que na musica cldssica é relativamente simples
visualizar algo que poderiamos denominar “instancia de representag@o do original”, isto
€, a maneira pela qual o compositor apresenta suas intencdes, possibilitando que elas
sejam alcangadas e compreendidas pelos intérpretes para execucdo ou performance. A
“instancia de representacdo do original” seria, nesse caso, a partitura — que na musica
classica aparece como o mais importante referencial de comunicagdo. Mesmo ndo sendo
um registro totalizante e absolutamente fiel do que acontecerd na execugdo de uma obra
classica, a partitura tem, salvo poucas excegdes, a caracteristica de apontar todas as
notas a serem executadas, além de fornecer uma gama de instrugdes que visa aproximar
a0 maximo a execugdo daquilo que fora imaginado pelo compositor. (ARAGAO, 2001:
16)

A “instancia de representa¢do do original” na musica popular ndo pode ser tdo
facilmente definida, especialmente porque a partitura €, na maioria das vezes, escrita depois que a

musica ja foi gravada e executada. Essa partitura, quando existe, é feita normalmente no formato
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de leadsheet, que como definem Fabris e Borém (2006) ¢: “o tipo de partitura mais comum na
musica popular, geralmente inclui apenas a melodia e os acordes simplificados na forma de cifras
e, algumas vezes, detalhes ritmicos (“conven¢des”) ou de instrumentagdo.”

Sobre a questdo do original na misica popular, Aragdo ainda acrescenta que:

Poderiamos supor que a musica popular comercial tem na melodia um elemento
considerado como constituinte do original na maior parte das vezes. Para além da
melodia, porém, a andlise se torna ainda mais dificil: que outros elementos poderiam
fazer parte do original? Uma harmoniza¢do? Uma “levada”?

Na musica popular, ndo hé defini¢do exata acerca de quais os elementos que constituem
o “original” de uma peca, € nem parece ser essa uma questdo tdo relevante quanto na
musica cldssica. (ARAGAO, 2001: 17)

A falta de algumas informacdes na leadsheet é em alguns casos intencional. Nao hi
informacdes definitivas sobre como deve ser feito o acompanhamento, pois a condug¢do ritmica e
harmonica € expressa apenas por cifras. Até as informacdes definidas na partitura, como as cifras
ou a melodia, ndo sdo consideradas intocdveis, podendo sofrer alteracdes e variacdes que
normalmente sdo definidas pelo intérprete ou pelo arranjador, previamente ou de improviso. Esta
forma de escrever a musica deixa margens para que cada nova interpretacao incorpore ou exclua
informacodes diversas, desde aquelas de carater mais interpretativo como dinamicas e timbres, até
aquelas de cardter mais fundamental como notas e ritmos. No jazz tradicional h4 ainda mais um
agravante a este caso, pois a leadsheet é também a referéncia base para a improvisacdo feita,
normalmente, em formato de chorus — repeticdo da forma respeitando o “esqueleto” harmonico
sobre o qual cada musico pode improvisar melodias.

Em contrapartida, na tradi¢do da musica de concerto europeia hd um respeito maior
ao original proposto pelo compositor através da partitura. Na peca, a interpretacio ndo ¢é
completamente rigida, mesmo em casos como o do serialismo integral, onde os parametros de
altura, duracdo, andamento, articulacdo, fraseado, dindmica e timbre sdo definidos pelo
compositor. E o intérprete quem define — quase sempre intuitivamente - as proporgdes que serio
atribuidas a cada um desses parametros. Nesse caso também é possivel que a cada nova

interpretacdo existam diferencas, mas em uma propor¢ao menor do que no caso das leadsheets.

2.1.2. Potencialidades da leadsheet e da partitura
Tanto as leadsheets como as partituras tradicionais tornaram-se essenciais na pratica
didria da musica popular e da mdusica erudita, respectivamente, por atenderem a requisitos

especificos de cada uma das praxis. Para atender as exigéncias presentes em cada um dos
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campos, essas duas formas de escrita apresentam potencialidades, codigos decifraveis que fazem
sentido apenas para aqueles habituados a sua prética.

A partitura surgiu a principio para que as melodias estivessem sempre disponiveis,
sem que fosse necessdrio buscar na memoria fragmentos que, fatalmente, trariam com eles novos
contornos. Com seu desenvolvimento, a partitura acumulou mais signos que determinam outros
parametros, além da altura e do tempo, os quais seriam capazes de esbocar tracos importantes
para uma futura interpretacdo. A escrita também permitiu que os compositores fossem ao longo
do tempo capazes de lapidar suas pecgas, o que possibilitou um nivel mais alto de exploracdo do
discurso musical e das possibilidades instrumentais. O uso - consciente ou inconsciente; implicito
ou explicito - das potencialidades de cada instrumento pode ser associado ao termo idiomatismo

que, como afirma Scarduelli (2007, p.139):

[...]Jrefere-se ao conjunto de peculiaridades ou convengdes que compdem o vocabulario
de um determinado instrumento. Estas peculiaridades podem abranger desde
caracteristicas relativas as possibilidades musicais, como timbre, dindmica e articulagao,
até meros efeitos que criam posteriormente interesse de ordem musical. (SCARDUELLLI,
2007, p. 139)

A aplicagdo dos idiomatismos instrumentais encontra na partitura a oportunidade de
cristalizar um aproveitamento mais amplo do instrumento, possibilitado pelo fato de que cada
nota € pensada previamente. O fato de a partitura apresentar uma estrutura fechada® favorece a
fixacdo de ideias que podem ser concebidas através da improvisagdo e, caso nao fossem escritas,
estariam a mercé da memoria.

A leadsheet fixa um niimero bem menor de parametros para o intérprete, sendo que
até os parametros fixados, como a melodia, por exemplo, podem sofrer alteragdes durante a
execugdo. Por esse fato, considera-se a leadsheet como um guia para a execug¢do que permite a
exploragdo e variagdo de diversos elementos — como harmonia, ritmica, textura, timbre, dindmica,
fraseado — de acordo com o género executado e a concepcdo ou estilo de cada intérprete. As
cifras harmonicas se limitam a designar os acordes a serem executados, mas deixam em aberto,
num primeiro olhar, a conducdo das vozes, salvo a excecdo de algumas linhas de baixo que
aparecem grafadas. Alguns estilos, como o choro e samba, ainda tem como tradi¢do a
improvisagdo das linhas de baixo — normalmente feita pelo violdo de 7 cordas — o que resulta em
uma grande quantidade de acordes invertidos. Outros estilos como o jazz e a bossa-nova,

pressupdoem em suas leadsheets que o musico executante possa mudar ou complementar os
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acordes cifrados, muitas vezes escritos apenas na forma de tétrades onde as (ex)tensdes sdao
escolhidas durante a interpretacao.

Outros elementos do acompanhamento como a ritmica e a textura (gerada pela
organizagdo ritmica, harmonica e contrapontistica) ndo aparecem descritos nesse tipo de notagao.
Os elementos referentes a interpretacdo — variacdo timbristica, gama dindmica, indicacdes de
frase, etc. — também ndo aparecem grafados nas leadsheets. Na misica popular cabe ao intérprete
ou ao arranjador definir esses parametros.

Podemos considerar também como potencialidades presentes nas leadsheets dois
aspectos definidores do jazz, mas que estdo presente quase sempre de maneira implicita: o swing
e a improvisacdo (GRIDLEY, 1987). Subentende-se, em uma leadsheet, que o intérprete tenha
conhecimento do género escrito e dé a ele a devida articulagdo e contorno ritmico. O swing (do
jazz e da musica brasileira) encontra-se na forma sutil na qual se aliam pequenos detalhes de
articulag@o a pequenas “imprecisdes’ ritmicas, caracteristicas de cada estilo. A improvisac¢do, no
jazz, se faz tanto durante o tema (apresentacdo da melodia) quanto durante os chorus, onde um
solista improvisa melodicamente sobre a grade harmodnica da melodia. No chorus também
acontece uma acentuagdo do “grau” de improvisacao utilizado pelos acompanhadores.

Partindo de um outro contexto musical, Humberto Eco (1991), apresenta uma
descricdo que vem ao encontro das potencialidades da leadsheet. Ao comparar as realidades da
repertdrio cldssico-romantico as novas possibilidades abertas no século XX com a musica
improvisada, Eco (1991, p. 39) afirma:

[...] impressiona-nos de pronto a diferenga macroscépica entre tais géneros de
comunicagdo musical e aqueles a que a tradicdo classica nos havia acostumado. Em
termos elementares, essa diferenga pode ser assim formulada: uma obra musical classica,
uma fuga de Bach, a Aida, ou Le Sacre Du Printemps, consistiam num conjunto de
realidades sonoras que o autor organizava de forma definida e acabada, oferecendo-o ao
ouvinte, ou entdo traduzia em sinais convencionais capazes de guiar o executante de
maneira que este pudesse reproduzir substancialmente a forma imaginada pelo
compositor; as novas obras musicais, ao contrdrio, ndo consistem numa mensagem
acabada e definida, numa forma univocamente organizada, mas numa possibilidade de
vérias organizacdes confiadas a iniciativa do interprete, apresentando-se, portanto, ndo
como obras concluidas, que pedem para ser revividas e compreendidas numa-dire¢ao
estrutural dada, mas, como obras "abertas", que serdo finalizadas pelo interprete no
momento em que as fruir esteticamente. (ECO, 1991, p. 39)

30 1rs e ~ . 4 a4
H4, evidentemente, exce¢des presentes na musica do século XX, onde a estrutura ndo é fechada, mas que
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2.1.3. O hibridismo em My Funny Valentine: da leadsheet a peca

A cancdo “My Funny Valentine” foi originalmente composta por Bobby Darin,
Richard Rodgers e Lorenz Hart para o musical Babes in Arms de 1937, mas se tornou um
standard do repertério jazzistico tendo sido um dos temas mais gravados até hoje.’' Entre tantas
gravacdes hd intimeras versdes diferentes, desde arranjos orquestrais, passando por trios e
quartetos de jazz e duos de voz e piano, até a versdo para violdo solo de Marco Pereira,
apresentada no CD Samba da Minha Terra, lancado em 2004*%. Esse CD contém arranjos e
composi¢des de Marco Pereira tocados em diversas formagdes, sendo essa a tnica faixa de violdo
solo.

O interesse por esse arranjo surgiu da constatacdo, intuitiva e despretenciosa a
principio, de que o arranjador conseguiu fazer com que varios elementos diferentes dialogassem
sem que suas caracteristicas fundamentais fossem perdidas. Esses elementos sdo: a liberdade e
expressividade do jazz, o uso pleno do instrumento, o cariter de improvisacdo e a sonoridade do
violado erudito.

A partitura (leadsheet) referencial® utilizada no Brasil para a execucdo de My Funny
Valentine encontra-se disseminada através do Real Book™, livro criado e divulgado
clandestinamente (sem o pagamento de direitos autorais) por estudantes de jazz da Berklee
College of Music nos Estados Unidos. Esse registro chegou ao Brasil provavelmente através do
grande numero de musicos que foram estudar nessa universidade. O Real Book se caracteriza por
ser um apanhado de leadsheets de standards de jazz e temas dos principais compositores até a

década de 70.

representa um parcela pequena em relagdo ao uso da partitura na musica erudita.

*! No site www.myfunnyvalentine.com.br o brasileiro Geraldo Barbosa, afirma ter recebido certificado do Guinness
Book, por possuir 1384 gravacdes diferentes da misica My Funny Valentine.

32 Samba da minha terra. Marco Pereira. Independente. Rio de Janeiro, 2004.

3 Marco Pereira afirma em entrevista: “Eu nunca uso "partituras" quando vou fazer qualquer arranjo de standards de
musica popular ou jazz. Sempre ouco diferentes gravagdes e elaboro minha versdo a partir delas. Ndo me lembro
bem quantas versdes eu ouvi para fazer o arranjo desse tema mas, com certeza, me guiei pelas gravacgdes do Chet
Baker e do Bill Evans”. Apesar desta afirmag@o, tomamos como referéncia a leadsheet presente no Real Book, por
apresentar estrutura harmonico-melddica proxima as gravagdes citadas. Além disso, o processo de guiar-se por
diferentes gravacdes reforga as potencialidades da leadsheet, em especial pelo fato de ndo haver determina¢des muito
especificas sobre como serdo executadas a harmonia e a melodia no arranjo final ja que o autor se apoia em diversas
fontes para obter uma representacdo do original.

¥ KERNFELD, Barry: «Pirateo en la misica pop, Fake books, y una prehistoria del sampling» en Polemica.org
(consultado em 17/05/2012).
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Este arranjo de Marco Pereira ndo se encontra disponivel em partitura, por isso para
essa andlise serd utilizada transcri¢do nossa. Os critérios adotados no processo de transcricao
buscam uma aproximagao as outras partituras escritas pelo arranjador e compositor, onde o nivel
de detalhes € grande e inclui indicagdes de digitagdao das duas maos (inclusive qual corda deve ser
utilizada), indica¢des de dindmica (incluindo crescendo e decrescendo), indica¢des de fraseado
(como arcos de frase, fermatas, rallentando, ritardando e acellerando), indicacdes de articulacdo
(como ligados, stacattos e acentos), indicagcdes de timbre (como dolce, metdlico e pizzicato) e

indicacdes expressivas (como molto cantdbile, ritmico, preciso e intenso).

A forma utilizada no arranjo € a seguinte:

Introdugao c. 1-6 (progressao harmonica ad libitum)

A c. 7-14 (apresentacdo do tema)

A’ c. 15-22

B c. 23-30

A” c.31-42

Ponte c. 43-50 (reutilizacao de acordes da introdug¢ao)
A Solo sobre a harmonia c. 51-57

A’ Solo sobre a harmonia c. 58-63

B c. 64-71 (retomada do tema)

A” c. 72-81

Coda c. 82-88 (cadéncia harmonica repetida 3 vezes)

Exemplo 1 - Forma

Podemos identificar na forma descrita acima caracteristicas do tratamento dado as
leadsheets no jazz. Alguns indicadores sdo: o uso de uma introdu¢do em cardter lirico com
ritmica suspensa; apresentacdo do tema completo como na cangdo original, solo de carater
improvisado sobre a forma da musica (nesse caso por se tratar de uma cancdo lenta apenas
metade de um chorus); coda com cadéncia harmodnica repetida 3 vezes.

Como afirmamos no tépico em que foram tratadas as potencialidades das diferentes
escritas, mesmo a melodia sendo a dnica informacdo definida na leadsheet, ela pode sofrer

alteracdoes como podemos identificar nos trechos abaixo:
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Exemplo 3 - arranjo transcrito — compassos 7 a 14

Nesse caso ha duas alteragdes visiveis: a variagdo ritmica e a adi¢do de notas de
passagem. O ritmo escrito na leadsheet € bastante simples com o intuito de ser apenas um guia
dos contornos ritmico-melddicos. H4, na pratica do jazz, o swing um elemento subentendido de
cardter muito forte no qual as swing eights (colcheias suingadas) sdo executadas de maneira bem
diferentes das straigth eights (colcheias “retas”). Essa mudanca na forma de executar as colcheias
€ chamada de swing feeling. A execucao normal das colcheias pressupde duas notas dividindo um
tempo (pulsacdo) em duas partes iguas. Na execucdo com swing a segunda nota é deslocada

numa propor¢ao de 3:2, 2:1 ou até 3:1. Veja exemplificagdo abaixo:
1 3:2 21 3:1

S R o 2 o S B SR

3

Exemplo 4 - relacio entre straight eights e swing eights.

As notas de passagem adicionadas ao contorno melddico original fazem parte da

interpretacdo jazzistica ao longo do tempo e € parte da marca pessoal de cada intérprete. Sao
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normalmente notas de aproximacdo diatonica ou cromdtica, sendo que ndao hd nenhuma regra
rigida para sua utilizacdo. Seu uso demonstra experiéncia por parte do intérprete que consegue
compreender a base e adicionar alguma intervengao pessoal ao tema.

Os acordes expostos na introdug¢do, como uma citacdo da tonalidade da parte B,
apresentam o contexto harmonico o qual o arranjo alude de diversas maneiras. Nesses primeiros

acordes sao utilizadas extensdes das tétrades, configurando acordes de seis notas diferentes, como
descrito abaixo:

Lento D7M(6/9) Em7(9/11) F#m7(9/11)
04 — e ———
g = y | 1 T | 1 o ! et P T | 1 r
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Exemplo S - My Funny Valentine (compassos 1-6)

Nao € possivel manter no violdo esse tipo de condu¢@ao harmonica durante toda a peca
por limitagdes do instrumento, mas através de frases de preenchimento — executadas entre as
frases da melodia — o arranjo ganha caracteristicas mais dissonantes. Essas caracteristicas sao

obtidas principalmente pelo uso de escalas com alto grau de tensdes, como nos exemplos abaixo:

s a8 D B ek e

Exemplo 7 - My Funny Valentine (compassos 58-61)

No exemplo 6, terceiro compasso transcrito, ha o uso da escala Diminuta logo apds o

acorde Em7(b5), explicitando as extensdes de nona (Fa sustenido), décima-primeira (L4 natural),
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décima-terceira menor (D6 natural) e a sétima maior do acorde diminuto (Ré sustenido). Ja no
exemplo 7, quarto compasso transcrito, o que na leadsheet seria o acorde de Bm6 € apresentado
numa inversao como um acorde de G#m7(b5/9) e seguido a ele hd a escala de Si Menor melddica
que também pode ser nomeada, nesse caso, de Sol Sustenido Lécrio com 2* Maior, que explicita
no acorde meio-diminuto a tensao da nona maior. Se consideramos que este acorde € apenas uma
inversdo do acorde da leadsheet teremos em relacdo ao acorde menor com sexta a extensdo da
sétima maior, que € mais dissonante em relacdo ao modo doérico largamente aplicado a esse tipo
de acorde.

Esse tratamento harmonico € tipico do jazz e da bossa-nova, apesar de a progressiao
indicada na leadsheet ndo determinar a aplicacdo desta ou daquela escala correlata, ficando a
cargo do intérprete ou arranjador definir qual “colorido” dar ao trecho.

O arranjo em questdo apresenta especialmente o uso de idiomatismos implicitos. Ha
dois grandes indicios: 1°) A mudanca da tonalidade de D6 menor para Si Menor e 2°) a mudancga
da afinacdo da 6 corda para Ré. Essas duas escolhas fazem com que o arranjo fique mais simples
de ser executado e, consequentemente, amplie sua sonoridade, por conta dos harmdnicos gerados
pelas cordas soltas. Na nova tonalidade todas as cordas (Ré, L4, Ré, Sol, Si e Mi) fazem parte da
escala diatOnica.

Além desses, podemos apontar outro elemento implicito do violdo que € explorado
nesse arranjo. O acompanhamento durante o tema é quase constantemente feito apenas pela nota
fundamental do acorde no baixo, sem nenhum preenchimento harmonico nas vozes internas. Isso
ocorre, possivelmente, por conta da dificuldade técnica de se executar acordes em posicao
fechada no violao, pois a melodia encontra-se apenas uma oitava acima do baixo (nota Si) nos
primeiros acordes. Essa escolha gera um contraste “textural” no tema em relagdo a introdugdo
que apresenta acordes grandes e arpejados.

O arranjo de My Funny Valentine realizado por Marco Pereira € uma amostra do
didlogo entre as tradi¢cdes da miusica popular e da miusica erudita na geracdo de um produto
artistico novo, de dificil enquadramento, que tem sido apreciado tanto por concertistas quanto por
jazzistas. O produto final é claramente mais direcionado a miusica de concerto, mas nao deixa de
lado caracteristicas fundamentais da musica popular como o cardter de improvisagdo e o swing,
além de ser uma releitura, entre inimeras possiveis, de uma leadsheet. Tal releitura traz em si, de
forma definitiva — por estar escrita - elementos até entdo abertos na leadsheet, como variagdes

ritmicas da melodia, ornamentacOes possiveis, a distribuicdo dos acordes, a textura do
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acompanhamento, as extensoes das cifras e o chorus. Nesse processo de releitura esses elementos
se encontram com outros, mais fechados e definitivos, tanto na interpretacdo quanto na escrita,
como os cuidados com timbres, dindmica, articulacdo, fraseado e expressdo, e, mais
implicitamente, o cuidado de tornar todos os elementos do arranjo mais idiomadticos, possiveis e

sonoros dentro do violao.

2.2. RITMOS DE GENEROS BRASILEIROS NA ESCRITA VIOLONISTICA

2.2.1. A ritmica dos instrumentos de percussao nos géneros da musica brasileira
como matriz para o desenvolvimento ritmico do violao

A musica popular brasileira possui uma grande diversidade de gé€neros e estruturas
ritmicas e, também, um sem nimero de variagdes e ramificagdes de cada um deles. Este trabalho
ndo pretende tratar de toda essa variedade, mas, tomaremos como referéncia alguns géneros de
maior alcance e que também se encontram presentes nas obras de Marco Pereira. Sdo eles o
samba, o choro, o frevo e o baido/céco.

Barsalini (2009) divide os instrumentos de percussdao no samba em trés grupos de
acordo com a funcdo principal exercida. O primeiro grupo se refere aos instrumentos que
executam frases ritmicas ou padrdes chamados de linhas-guia. Neste grupo se encontram o
tamborim, a cuica e o agog6. O segundo € o grupo dos instrumentos de marcacdo, que fazem a
marcagdo dos “tempos fortes sobre os quais o ritmo ¢ estruturado” (BARSALINI, 2009, p.32). O
surdo, o tantd e a timba sdo instrumentos graves que exercem essa fungdo de marcacao. O dltimo
grupo tem como principal fungdo a conducao, ou seja, “gerar uma base de condugdo que sirva de
apoio na sustentagdo do ritmo” (BARSALINI, 2009, p.39). O grupo dos instrumentos de
conducdo € formado pelos chocalhos, pandeiro, reco-reco e a caixa™.

Abaixo seguem exemplos das funcdes executadas por diferentes instrumentos de
percussdo no samba de acordo com Bolao (2003). O exemplo 8 mostra a ritmica executada pelo
tamborim, onde a nota superior € executada pela baqueta e a inferior pelo dedo médio na parte de

tras da pele do instrumento. No exemplo 9 temos algumas variacOes da marcagdo executada pelo

35 . . . . . ~
Tanto o pandeiro quanto a caixa podem ser considerados instrumentos que executam mais de uma func¢io. O
pandeiro pode também fazer a marcagdo e a caixa pode executar as linhas-guia.
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surdo e no exemplo 10 hd a escrita para o pandeiro que exerce as funcdes de marcacdo e

conducio.
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Exemplo 9 - Ritmica do surdo no samba (BOLAO, 2003, p.29)
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Exemplo 10 - Ritmica do pandeiro no samba (BOLAO, 2003, p.27)

Uma variagdo muito comum do samba é o partido-alto. O samba de partido-alto é
marcado pelos refrdes cantados em coros e pelo desafio de versos improvisados entre os
“partideiros” nas estrofes. A linha-guia do ritmo normalmente era feita por palmas, mas
“instrumentos leves de percussdao, como o pandeiro, aos poucos foram sendo incorporados”
(BOLAO, 2003, p.93). A ritmica executada pelo pandeiro contém as linhas-guia e a marcagio

dos tempos fortes, como podemos observar abaixo em algumas de suas variantes:
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Exemplo 11 — Ritmica do pandeiro no samba de partido-alto (BOLAO, 2003, p.93)

Ja o choro possui menos instrumentos de percussdo, mas os regionais tem a presenca
constante do pandeiro que exerce as fun¢des de marcacao, linhas-guia e condugdo. A marcacao é
feita pelos ataques na regido grave. As linhas-guia sdo executadas através de acentos realizados
pelos dedos indicador, médio e anelar juntos e a condugdo € feita pelo movimento continuo das
platinelas em semicolcheias. Boldao (2003, p.104) apresenta cinco variagdes para execucdo do

pandeiro no choro:

Exemplo 12 - Ritmica do pandeiro no choro (BOLAO, 2003, p.104)
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No frevo a percussio € composta basicamente por caixa, surdo e pandeiro. Ha ainda a
presenca de chocalhos, pratos e wood-blocks em algumas formagdes. Podemos tomar os
conceitos de marcacdo, conducdo e linhas-guia também para o frevo pois as figuracdes sdo
bastante diferentes entre cada instrumento e quando somadas as fungdes se complementam. O
surdo realiza a marcagdo dos tempos fortes, o pandeiro realiza a conducdo através de ostinato
caracteristico e a caixa realiza as linhas-guia com acentuacdes que ora sublinham a melodia ora a
complementam. No exemplo abaixo € possivel observar a relacdo entre surdo, caixa e pratos

sintetizada por Pladevall (2004, p. 38) para bateria:

— o i—_¢
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Exemplo 13 - Ritmica da bateria no frevo (PLADEVALL, 2004, p.38)

A condugdo do frevo normalmente é realizada pelo pandeiro executando o ostinato

ritmico descrito abaixo:

Exemplo 14 - Ostinato ritmico do pandeiro no frevo

Marco Pereira em seu método de ritmos brasileiros para violdo descreve a
instrumentacdo tipica do baido como fixada por Luiz Gonzaga que “trouxe para o publico urbano
a tradicional formagdo instrumental da musica nordestina: sanfona, tridngulo e zabumba,
conhecida hoje como ‘Trio de Forrd’ ” (PEREIRA, 2007, p.62). Rocha (2005, p.28) afirma que
“o nome forro vem da expressdo forro-bodo, usada para denominar essas festas [juninas]; o
termo forré ¢ usado erroneamente para designar um ritmo”. Nas festas juninas, também
conhecidas como arraiais, os trios de forré executam diferentes ritmos como xote, baido, marchas
e cocos. O coco ¢ descrito por Rocha (2005, p.31) como “danca trazida pelos negros africanos,

com grande influéncia portuguesa e das dancas indigenas” e afirma que:

“O que caracteriza o coco € o canto improvisado e o ritmo do frupé (sapateado) de sua
danca. Seus instrumentos também variam muito: uma simples palma, um ganza (coco-
de-ganzd), um bombo (coco-de-bombo), um pandeiro (coco-de-embolada) ou varios
desses instrumentos, formando um s6 grupo.” (ROCHA, 2005, p.31)
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O coco e o baido sdo ritmos de origens diferentes, mas que por conta da presenca
marcante nos forrés acabaram se fundindo e muitas vezes sendo tratados como variagcdes um do
outro ou simplesmente como variagdes do forro.

No baido o tridngulo realiza a condugao ritmica e a zabumba, de forma improvisada,

faz a marcagdo e a linha-guia. Abaixo segue um exemplo da relacdo ritmica entre zabumba e

triangulo no baido:
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Exemplo 15 - Relacfo ritmica entre zabumba e tridngulo no baido

O coco apresenta um grande nimero de vertentes e intérpretes, mas seu representante
mais conhecido foi Jackson do Pandeiro que obteve projecdo nacional nas décadas de 50 e 60.
Bibliografias relacionadas a execuc¢do do coco e suas variantes ainda sdo bastante escassas.
Utilizaremos como representacdo da execugdo do ritmo dois exemplos apresentados por Rocca

(1986, p.38), e as adaptacdes para zabumba realizadas por Rocha (2005, p.32) como segue nos

exemplos abaixo:
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Exemplo 16 — ritmica do Coco para diversos instrumentos por Rocca (1986, p.38)
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Exemplo 17 - adaptacées do coco para zabumba realizadas por Rocha (2005, p.32)

2.2.2. Adaptacio dos ritmos ao violao

O acompanhamento ritmico do violdo brasileiro representa um capitulo a parte na
histéria do instrumento. E possivel encontrar um enfoque ritmico bastante profundo desde os
acompanhadores dos regionais de choro, passando pela batida caracteristica de Jodo Gilberto, os
afro-sambas de Baden Powell, a intensidade e complexidade do violdo de Jodo Bosco até a
grande diversidade atual. Além disso, quase todos os géneros de cangdo popular no Brasil tém no
violdo seu principal instrumento de acompanhamento, tanto harménico quanto ritmico.

O violao acompanhador brasileiro € dotado de diversos sotaques ritmicos
intimamente ligados as figuracdes executadas pelos instrumentos de percussdo de cada género.
Em géneros como o baido e o frevo, por exemplo, o violdao é utilizado de maneira estilizada
fazendo referéncias as figuracdes basicas dos instrumentos de percussdo. Em outros casos, como
no samba e no choro, esteve presente na instrumentacdo desde o inicio e desenvolveu ao longo do
tempo formas particulares de acompanhar ritmicamente.

Em seu livro sobre ritmos brasileiros, Marco Pereira ao apresentar a primeira levada
de samba afirma ser esta “a maneira mais simples e eficaz de se reproduzir o ritmo do samba,
normalmente gerado pela polirritmia de vérios instrumentos de percussdo, com apenas um

~ 9

violao” (PEREIRA, 2007, p.14). Entende-se, portanto, a partir desta informa¢do que o violao
busca fazer uma sintese das funcdes exercidas pelos diferentes instrumentos percussivos, como
pode ser visto no exemplo abaixo. E possivel observar que o violdo executa uma variacdo do
paradigma do Estécio™® nas cordas mais agudas, de maneira semelhante a do tamborim. No grave
os borddes variam em intervalos de quarta descendente (tocando fundamental e quinta do acorde)

em imitacdo aos surdos de primeira e segunda das escolas de samba.

3 SANDRONI (2001) apresenta o “paradigma do Estacio” como a inovagdo ritmica feita pelos sambistas do Esticio
que distanciou o samba do maxixe.
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Exemplo 18 - Levada de samba (PEREIRA, 2007, p.14)

Ja no partido-alto o violdo imita quase totalmente a ritmica do pandeiro, alternando

acordes mais graves e mais agudos como no exemplo abaixo extraido do livro de Marco Pereira:

Exemplo 19 - Levada de partido-alto (PEREIRA, 2007, p.15)

O acompanhamento do choro no violdo possui uma historia longa de
desenvolvimento na qual ndo se manteve apenas como instrumento ritmico-harmoénico, mas,
especialmente no caso do violdo de sete cordas, também se tornou responsdvel por linhas de
contraponto na regido grave, conhecidas como baixarias. Apesar disso, a levada ritmica do choro
€ similar aos acentos realizados no pandeiro. Abaixo seguem pequenos excertos das sugestoes

ritmicas de Marco Pereira para as levadas de choro.
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Exemplo 20 - Levada de choro (PEREIRA, 2007, p.37)
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Exemplo 21 - Levada de choro-cancio (PEREIRA, 2007, p.38)

48



Exemplo 22 - Levada de choro-cancao - variante 2 (PEREIRA, 2007, p.39)

Para o frevo, Marco Pereira apresenta uma levada baseada na linha-guia da caixa e na

marcacao do bumbo de maneira similar ao apresentado no exemplo 13 do item 2.2.1.

. |

Exemplo 23 - Levada de frevo (PEREIRA, 2007, p.78)

O baiao sugerido por Marco Pereira em seu livro de ritmos brasileiros € uma sintese
entre os acentos de tridngulo e zabumba. No grave ha a célula ritmica executada pela zabumba e
na regido aguda os ataques se alternam entre os tempos fortes e o acentos (nos contratempos)
realizados pelo tridngulo. E importante notar que as notas agudas tem uma variagio de altura

entre os tempos e contratempos.
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Exemplo 24 - Levada de baiao (PEREIRA, 2007, p.61)

A levada apresentada por Marco Pereira para o coco € bastante complexa e pode ser
dividida em duas camadas. A primeira € a dos acordes, na regido mais aguda, em seminimas
pontuadas seguidas por duas semicolcheias. A ultima semicolcheia é executada com dead notes,
traduzindo literalmente: notas mortas. As notas mortas sdao ataques ritmicos com as cordas

abafadas nos quais se ouve apenas o pulsar dos dedos da mao direita. A segunda camada é
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composta por notas na regido médio-grave executadas pelos dedos polegar e indicador a imitacao
da ritmica executada na zabumba como apresentado no item 2.2.1. O exemplo abaixo encontra-se

tanto no método sobre ritmos brasileiros quanto na introdu¢do da peca Bate-coxa.
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Exemplo 25 - peca Bate-coxa (compassos 1-4)

No caso das pecas para violdo solo, para que o didlogo entre melodia e
acompanhamento seja possivel, os ritmos devem ser adaptados. Aqueles executados no violdo
acompanhante ja sdo uma visdo parcial das possibilidades existentes na percussdo. No solo as
dificuldades aumentam a medida que a melodia € priorizada. Portanto, na maioria dos casos de
pecas solo o acompanhamento serd feito por uma visdo ainda mais parcial da estrutura ritmica de
um género, de maneira sintética, mostrando apenas elementos fundamentais a este, afim de que a
melodia principal possa ocupar seu lugar de destaque sem que se percam de vista seus vinculos
estilisticos. Muitas vezes a propria melodia ja contém caracteristicas ritmicas e de fraseado que
definem o g€nero em questdo. Nestes casos, o acompanhamento pode simplesmente

complementar a melodia, harmonizando-a ou criando movimento em suas pausas.

2.2.3. Ritmos de géneros brasileiros na musica de Marco Pereira

Podemos classificar as composicdes de Marco Pereira a partir de alguns ritmos
caracteristicos de géneros musicais brasileiros. Algumas delas ndo se encaixam em género algum
e possuem estruturas mais livres, mas a grande maioria de suas obras pode ser classificada, como

podemos ver no quadro a seguir:
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Género Miuisicas Indicacoes na partitura
Samba Tempo de Futebol Samba exaltac¢do (seminima=136)
Num Pagode em Planaltina Dedicado a Jodo Bosco
Samba Urbano Presto (seminima=138)
Sambadalu Seminima=126
Tio Boros Muito ritmico e preciso
Vadiagem Seminima=138
Choro Choro de Juliana — I - Micuim -
Choro de Juliana — II - Chamego Seminima=82
Choro de Juliana — III — Pixula Seminima=92
Choro de Juliana — IV - Sarara -
Amigo Léo Choro-Cangao
Irene Choro Lento (seminima=58)
Frevo Seu Tonico na Ladeira Tempo de frevo (seminima=152)
Pixaim Tempo de frevo (seminima=148)
Coco Bate-coxa Seminima=126
Baido Baiao Cansado Seminima=80
Pra Hermeto Lento, Recitativo, Allegro com slancio,
Allegro Molto.
Chamamé | Chama-me Leggero e scorrevole (minima pontuada=72)
Valsa Flor das Aguas Vivo (minima pontuada=72)
Marta Lento e Nostdlgico (seminima=78)
Maxixe Revivendo Maxixe, Andantino (seminima=86)

Exemplo 26 - Quadro resumitivo dos géneros e pecas de Marco Pereira

A partir das informagdes contidas no quadro acima € possivel observar que em muitos

casos o autor ja identifica o género em que se baseia a composicao seja através do titulo ou de

indicacdes relacionadas ao andamento. E possivel notar também que a notac¢do varia entre os

termos tradicionais em italiano (Andantino, Allegro, Leggero) e termos em portugués como

dedicatdrias, nomes de géneros musicais (Maxixe, Choro-canc¢io, Choro-lento, Samba exaltacdo)

e indicagdes técnico-expressivas. A variedade de géneros nao é grande, mas se considerarmos o

cardter regional de cada um deles podemos tracar um panorama que se estende sobre vdrias

regides do pais.




2.2.3.1. Samba

As pecas Tempo de Futebol e Num Pagode em Planaltina sdo construidas sobre a
estrutura ritmica do samba de partido-alto. A levada caracteristica de tal género nao esta presente
durante todo o desenrolar das pecas, mas os acentos ritmicos e linhas de contraponto estdo
fundados sobre este ritmo.

Na peca Tempo de Futebol a introducido € composta por uma variacdo da levada de
partido-alto. Nos compassos 1 a 9 a composicdo se parece mais com uma levada de
acompanhamento, possivelmente como uma preparacao a melodia presente a partir deste trecho.
Do compasso 10 ao 25 a estrutura ritmica se subdivide em duas funcdes: os ataques ritmicos
agudos em blocos de acordes que reforcam a melodia e os ataques graves sdo executados pelo

baixo. A seguir estdo colocados dois excertos dos trechos tratados acima:
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Exemplo 28 - Tempo de Futebol (compassos 9-16)

Os compassos 1 a 9 podem ser considerados como uma maneira de ambientar o
ouvinte ao género da peca. Este recurso somado as constantes citagdes ritmicas curtas induzem o
ouvinte a perceber a pulsacdo da levada durante a execucdo da melodia principal. Este tipo de
procedimento ocorre, em parte, porque € invidvel tecnicamente manter 0 acompanhamento com

tal riqueza de detalhes durante toda a musica, sendo, portanto a solucdo do compositor para a

52



manutencdo do efeito ritmico constante. Processo semelhante a esse ocorre na peca Bate-coxa,
que veremos no item 2.2.3.4.

Ja em Num Pagode em Planaltina o recurso descrito acima (da levada apresentada de
forma completa) ndo € utilizado apenas como ambientacdo sonora, entre os compassos 89 a 94,
mas como dpice do efeito ritmico geral. Podemos observar abaixo a levada escrita de maneira
complexa, na qual as notas em circulos brancos indica que se deve “percutir os dedos 2 e 3 da
mao esquerda (esticados) sobre as cordas sem tirar da posicao” (PEREIRA, 1987, p.7). A haste
com colchetes voltada para cima mostra que se deve percutir os dedos i, m, a da mao direita (com
as unhas) contra as cordas na altura da boca do violdo, mantendo a posi¢ao natural da mao direita.
J& a haste com colchetes para baixo indica que se deve “ferir as notas marcadas (com i, m, a) sem

colocar pressao na pestana de modo a conseguir um som abafado sem defini¢ao exata de altura”.

Exemplo 29 - Num Pagode em Planaltina (compassos 89-92)

Ainda em Num Pagode em Planaltina podemos encontrar células ritmicas do
acompanhamento de partido-alto em meio a0 movimento melédico, como nos compassos 53 e 54

do exemplo a seguir:
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Exemplo 30 — Num Pagode em Planaltina (compassos 50-58)

O trecho acima é bastante ilustrativo em relacdo ao tipo de construcdo textural
aplicado por Marco Pereira em quase todos os sambas. Partindo da premissa de que o

acompanhamento ndo precisa ocorrer durante toda a exposicao da melodia o compositor alterna
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entre as texturas monofonica, homof6nica e polifénica. Os compassos 50 e 51 podem ser
considerados homofonicos, pois 0 acompanhamento apenas dd suporte a melodia. Os compassos
52 e 56 sdo monofdnicos, pois a melodia aparece sozinha, sem nenhum tipo de complemento. J4
os compassos 53, 54, 57 e 58 sdo considerados polifénicos, pois as vozes se movimentam de
maneira independente.

As pecas Tio Boros e Samba Urbano apresentam situacdes similares. Em ambas o
tema A € tocado em blocos de acordes seguindo a ritmica da melodia, o que configura uma
textura homofonica. O ritmo de samba nestes trechos fica subentendido através da melodia.
Podemos observar a seguir dois trechos extraidos destas pecas:
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Exemplo 32 - Samba Urbano (compassos 25-34)

Em Tio Boros a levada ritmica s6 aparece realmente a partir do compasso 91 e sugere
. N 3 . N . ~ L.
uma influéncia do samba-funk’’. Essa influéncia pode ser percebida tanto pela condugio ritmica

do baixo quanto pela escrita diferenciada que indica, através das notas circuladas, um pizzicato

Marco Pereira (2007, p.30) define o samba-funk como a fusdo ritmica surgida no final da década de 1960 liderada
inicialmente pelo pianista Don Salvador e o grupo Abolicdo. O samba-funk teve também como referéncia a Banda
Black Rio na década de 70.
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Bartok, e através das notas com cabeg¢a em x a percussdo do polegar na sexta corda. As duas

técnicas sdo descritas na partitura como slap, técnica muito utilizada no contrabaixo elétrico,

LQB! 1 [g‘!

especialmente no funk.
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Exemplo 33 - Tio Boros (compassos 91-98)

Em Samba Urbano a ritmica do samba aparece muitas vezes diluida entre arpejos de
acordes e melodias em bloco. No exemplo abaixo € possivel observar nos compassos 60, 61, 62,
66, 68 e 69 acordes arpejados com acentos destacando a melodia e nos compassos 63, 64, 65 e 67

os blocos de acordes alternados aos baixos constituem a textura ritmica.
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Exemplo 34 - Samba Urbano (compassos 60-69)

A peca Sambadalu, ainda ndo gravada em versdo solo, apresenta a alternancia entre
trechos exclusivamente melddicos, complementos ritmicos e melodias harmonizadas em bloco.
Os primeiros 17 compassos sdo monofonicos. A apresentacdo do tema nos compassos 26 a 34 é
composta por acordes que complementam os espacos da melodia de maneira sincopada, como
podemos observar no exemplo 35. Nos compassos 67 a 72 é possivel encontrar uma variagdo do

paradigma do Estécio, bastante similar a levada de samba apresentada no item 2.2.2.
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Exemplo 36 - Sambadalu (compassos 65-76)

2.2.3.2. Choro

O acompanhamento utilizado por Marco Pereira em suas musicas com caracteristicas
do choro apresenta algumas peculiaridades. A primeira delas € a constancia da melodia (que
possui atividade ritmica intensa), sendo possivel destacar diversos trechos onde a mesma é
composta por semicolcheias ininterruptas durante vérios compassos. Essa caracteristica leva o
compositor a pensar o acompanhamento de maneira bastante econdmica, feito muitas vezes
apenas por uma nota no baixo, configurando a distribuicao de baixo e melodia que veremos no
item 2.3.6. Outra possibilidade nesse tipo de situacdo € a presenga de acordes sublinhando
acentos melddicos, de maneira que se caracterizam ndo como um acompanhamento
independente, mas apenas um apoio harmdnico a melodia. Podemos observar exemplos do que
foi descrito acima nas pecas Amigo Léo, Irene, Choro de Juliana — Micuim, Chamego, Pixula e

Sarard.
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O trecho abaixo, extraido da peca Choro de Juliana — Chamego, mostra a melodia

constante acompanhada por notas marcando apenas o tempo forte.
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Exemplo 37 - Choro de Juliana - Chamego (compassos 49-52)

A seguir, o trecho retirado da peca Choro de Juliana — Pixula possui, em apenas
quatro compassos, a alternancia entre apoios harmonicos sob acentos melddicos, melodia de
forma monof6nica e baixo com melodia.
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Exemplo 38 - Choro de Juliana - Pixula (compassos 9-12)

Outro trecho, da peca Amigo Léo, mostra mais uma vez a alternincia entre tais

opg¢oes de acompanhamento.

Exemplo 39 - Amigo Léo (compassos 78-81)

Outra caracteristica marcante do acompanhamento do choro é o movimento melédico
do baixo, chamado de baixaria. A execugdo simultanea (polifonica) da baixaria e da melodia
principal em pecas solo apresenta grande dificuldade técnica, portanto seu uso é mais comum
nos momentos de “respiracao” da melodia. Podemos observar no trecho a seguir, da pega Choro
de Juliana — Pixula a alternancia entre melodia e baixaria e também a presenca dos elementos de

acompanhamento discutidos anteriormente.
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Exemplo 40 - Choro de Juliana - Pixula (compassos 1-8)

Em trechos onde a melodia possui notas mais longas o acompanhamento ¢ feito como

nas levadas apresentadas no item 2.2.2. Podemos observar isso no trecho a seguir retirado da peca

Choro de Juliana — Micuim.

Exemplo 41 — Choro de Juliana — Micuim (compassos 26-29)

2.2.3.3. Frevo

O frevo € um género pouco explorado nas composi¢des para violdo de uma maneira
geral. Algumas questOes explicam essa escassez de frevos para violdo solo: a) a tradi¢do das
bandas de rua do frevo, onde os instrumentos caracteristicos sdo a percussdo € 0s metais; b) a
soma de melodia com grande atividade ritmica e andamento muito rdpido; c) a dificuldade de
harmonizar as melodias no violao, mantendo a condug¢ao ritmica.

A solugdo encontrada por Marco Pereira em seus dois frevos Pixaim e Seu Tonico na
Ladeira foi apenas apoiar harmonicamente os acentos da melodia ou harmoniza-la em alguns
trechos. O trecho a seguir, extraido da peca Seu Tonico na Ladeira, exemplifica esse

procedimento.
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Exemplo 42 - Seu Tonico na Ladeira (compassos 6-15)
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No trecho seguinte podemos observar o uso da harmonizagdo em bloco como reforco

harmonico a melodia, resultando em um acompanhamento simples, mas eficaz na peca Pixaim.

4 —_— ¢]

%—d—'—#—‘%ﬁi:‘;ﬂ: : =

] & & T 1

Exemplo 43 - Pixaim (compassos 51-55)

S| |8

Em alguns trechos em que a melodia é formada por acordes arpejados o
acompanhamento passa a ser apenas o baixo, que cumpre a funcdo de marcacdo normalmente
destinada aos bumbos e/ou surdos nas bandas de frevo. Abaixo seguem dois exemplos deste

recurso, o primeiro de Seu Tonico na Ladeira e o segundo de Pixaim.
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Exemplo 45 - Pixaim (compassos 66-70)
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2.2.3.4. Baiao e Coco

Com um menor nimero de pegas compostas, o baido e o coco aparecem na obra de
Marco Pereira nas pecas Bate-coxa, Pra Hermeto e Baido Cansado.

Bate-coxa se baseia no ritmo do coco, apresentado em sua introdugdo, que é uma
progressdo de acordes que imita o ritmo executado pela zabumba ou pandeiro na regido dos

baixos:
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Exemplo 46 - Bate-coxa (compassos 1-4)

Podemos observar a variacdo de oitavas no baixo que imita os diferentes timbres
graves possiveis tanto na zabumba quanto no pandeiro.

Durante o restante da peca o acompanhamento € feito basicamente através de uma
nota no baixo, articulada ritmicamente igual ao som grave da zabumba no ritmo de baido.
Podemos observar a seguir um trecho da peca onde a melodia € composta por arpejos de acordes

e 0 baixo a acompanha em uma ritmica independente.
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Exemplo 47 - Bate-coxa (compassos 21-24)

Da mesma maneira, no trecho a seguir ha além da textura ja descrita a indicacdo de

execugdo arpejos bem ligados e baixos em stacatto.

arpejos bem ligados
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Exemplo 48 - Bate-coxa (compassos 41-44)
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Nas pecas Baido Cansado e Pra Hermeto o acompanhamento do baido, quando
existente, ¢ também marcado pela figura ritmica da zabumba. A introducdo de Baido Cansado é
composta de melodia (notas com hastes para cima) e dois elementos referentes ao
acompanhamento: o baixo e um complemento ritmico intermedidrio. O baixo executa a figura

tipica da zabumba e o complemento ritmico faz meng¢ao a acentuagdo do triangulo.
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Exemplo 49 - Baido Cansado (compassos 1-8)

Ainda em Baido Cansado o tema A é acompanhado por um ostinato grave em duas

cordas soltas, o que facilita a execucdo melddica e mantém o ritmo sempre presente.
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Exemplo 50 - Baido Cansado (compassos 9-16)

Na peca Pra Hermeto, na segunda parte, ao citar Bebé de Hermeto Pascoal, Marco

Pereira alterna as figuracdes de acompanhamento ja descritas, como podemos observar no

exemplo a seguir.
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Exemplo 51 - Pra Hermeto (compassos 36-38)
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Mais a frente, na mesma pega, a ritmica do baido é tocada de maneira alternada entre
acordes e baixos. A presenca constante deste ostinato garante a sustentacdo ritmica da peca e
quanto aplicado a cordas soltas também assegura a liberdade necessdria para interpretar a melodia

de maneira mais livre.

Exemplo 52 - Pra Hermeto (compassos 56-61)

2.2.3.5. Outros géneros

Além dos géneros ja apresentados, Marco Pereira utiliza mais trés outros, sendo eles:
Valsa, Chamamé e Maxixe. A valsa tem origem na musica europeia e sofreu variacdes em
contato com as culturas americanas. No Brasil deu origem a valsa brasileira, muito presente na
tradi¢do do choro e das serestas. Ja nos Estados Unidos, em contato com o jazz, deu origem a jazz
waltz, ou simplesmente valsa-jazz. Na peca Flor das Aguas podemos identificar uma valsa de
caracteristicas hibridas entre a valsa brasileira e a valsa-jazz. O uso constante de harmonias
tetradicas e/ou estendidas sao caracteristicas da valsa-jazz, mas a ocorréncia de linhas de baixo
(baixarias) e a marcagdo do acompanhamento em seminimas caracterizam a valsa brasileira.
Podemos observar no exemplo abaixo um trecho onde hd a presenca da baixaria e do

acompanhamento tocado no segundo tempo do compasso:
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Exemplo 53 - Flor das Aguas (compassos 1-15)

O chamamé ¢ um género de origem argentina de andamento ripido que foi
apropriado pela cultura gaticha e seu acompanhamento € normalmente constituido por violao,

gaita (acordeom) e bombo legiiero (PEREIRA, 2007, p.50). Marco Pereira sugere a seguinte
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Exemplo 54 - Levada de chamamé (PEREIRA, 2007, p.50)

levada de acompanhamento para o ritmo:
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Em sua peca Chama-me! podemos encontrar a célula de acompanhamento
correspondente aos acordes em diversos trechos. Nos exemplos abaixo podemos identificar os
acentos tipicos do chamamé (contratempo do primeiro tempo e cabegca do terceiro tempo)

realizados por acordes e no lugar correspondente aos baixos encontra-se a melodia.
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Exemplo 55 - Chama-me! (compassos 9-13)

%
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Exemplo 56 - Chama-me! (compassos 109-113)

Por fim, o maxixe ¢ um género musical que nasceu do encontro de dangas de saldo
europeias, como a polca e a habanera, com o lundu e o batuque afro-brasileiros (PEREIRA, 2007,
p-19). Tinhordo (1978, p. 59) confirma tais informagdes e associa os contrastes musicais as

variagdes surgidas na forma de dangar os ritmos europeus:

Nascido da maneira livre de dancar os géneros de musica em voga na época —
principalmente a polca, a schottish e a mazurca — o maxixe resultou do esforco dos
musicos de choro em adaptar o ritmo das musicas a tendéncia aos volteios e requebros
de corpo com que mestigos, negros e brancos do povo teimavam em complicar os passos
das dancas de saldo.

Nesse sentido, o maxixe representou a versdo nacionalizada da polca importada da
Europa pela classe média na primeira metade do século XIX. (TINHORAO, 1978, p. 59)

Posteriormente o maxixe foi incorporado aos géneros executados pelos regionais,
tornando-se uma variacdo do choro. O maxixe também pode ser considerado como um dos
predecessores do samba, tanto que atualmente, ao tratar dos primeiros sambas, alguns
historiadores falam em samba amaxixado. Em sua peca Revivendo, Marco Pereira utiliza a célula
tipica do choro no acompanhamento, mas a melodia faz com que o cardter de maxixe fique em

evidéncia, como podemos observar no exemplo abaixo.

Andantino (J =86)

Exemplo 57 - Revivendo (compassos 1-9)
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2.3. HARMONIA E IDIOMATISMO INSTRUMENTAL

Neste sub-capitulo abordaremos as distribuicdes harmonicas através da otica do
idiomatismo instrumental. Buscamos ressaltar como a escolha das distribui¢des harmodnicas
(voicings) esta diretamente relacionada as possibilidades existentes no instrumento. A exploragao
deste aspecto idiomdtico ndo € exclusiva da obra de Marco Pereira, mas, ao contrdrio, é parte
constituinte do vocabuldrio harmdnico desenvolvido para o instrumento ao longo de sua histéria.
No contexto do violdao solo, a escolha de determinada abertura para os acordes implica
diretamente em outros elementos da composicdo como a ritmica e a condug¢do da melodia
principal, além de alterar consideravelmente a sonoridade da peca como um todo. Portanto,
podemos observar que a preocupacdo com a melodia, e como estd serd devidamente destacada,

estd diretamente ligada as escolhas instrumentais relacionadas a harmonia.

2.3.1. Uso preferencial de tonalidades

Devido a sua afinacdo, o violdo favorece o uso de certas tonalidades que tem sua
execugdo viabilizada, caracteristicas timbristicas marcantes e a sonoridade ampliada pela
possibilidade de usar as cordas soltas. Desde a guitarra barroca de cinco ordens do século X VI até
os tempos atuais o violdo € tradicionalmente afinado em quartas (DUDEQUE, 1994), com a
excecdo de uma terca maior entre a terceira € a segunda corda, partindo da corda mais grave
afinada em Mi. Abaixo segue um quadro relacionando as tonalidades maiores € menores € modos
com as mesmas notas ao nimero de notas da escala presente nas cordas soltas e, por fim,

relacionadas as tonalidades utilizadas por Marco Pereira em suas composicoes:

Notas da Escala

Tonalidade/Modo presentes nas cordas Composi¢des de Marco Pereira
soltas
Amigo Léo
Irene
: Pixal
D6 Maior / La Menor 6 1Xaim

Seu Tonico na Ladeira
Nostalgicas n.° 4
Samba Urbano
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Notas da Escala

Tonalidade/Modo presentes nas cordas Composicoes de Marco Pereira
soltas
Baido Cansado (Ré Mixolidio)
Estrela da Manha (Ré Mixolidio)
Sol Maior / Mi Menor / Num Pagode. em,P.lanaltma (Ré
Ré Mixolidi 6 Mixolidio)
¢ Mixolidio Sambadalu
Revivendo
Vadiagem
Nostélgicas n.° 2
P . . Nostélgicas n.° 3
Ré Maior / Si Menor / . .
L4 Mixolidi 6 Choro de Juliana — Pixula
a4 MIXOLAIo Rapsddia dos Malacos (segunda parte)
Liz (La Mixolido)
Flor das Aguas
Nostélgicas n.° 1
La Maior / Fa # menor 5 Choro de Juliana — Micuim
Choro de Juliana — Chamego
Tempo de Futebol
Bate-coxa
. . ., Nostalgicas n.° 5
Mi Maior / D6 # Menor 4 Choro de Juliana — Sarara
Tio Boros
Si Maior / Sol # menor 3 -
Fa # Maior / Ré # |
menor
Ré b Maior/Si b 0
Menor
La b Maior / Fa Menor 1 -
) . Ch -
Mi b Maior / D6 Menor 2 ama. e
Elegia
Si b Maior / Sol Menor 3 -
. Plaint
Fa Maior / Ré Menor 5 amte

Rapsddia dos Malacos (primeira parte)
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Exemplo 58 - Quadro resumitivo de tonalidades e cordas soltas
E possivel notar com clareza a preferéncia do compositor no uso de certas
tonalidades. Tal uso valoriza as caracteristicas sonoras do instrumento como afirma
SCARDUELLI (2007, p. 141):

[...]a escolha de determinados centros, tonalidades ou modos é fundamental para que se
tenha um bom aproveitamento das cordas soltas. Uma pega em Mi, por exemplo, é
favorecida pela la, 2a, 6a e 3a (caso seja Mi menor) cordas. Uma pega tonal em La
garante os baixos dos graus tonais (I, IV e V graus) também nas cordas soltas, com a
tonica na 5a corda (Ld), a subdominante na 4a corda (Ré) e a dominante na 6a corda
(Mi). A escolha de Sol maior favorece o uso da 3a, 2a e 4a cordas.

Além disso, tais escolhas podem beneficiar uma sonoridade mais encorpada no
instrumento através da ressonancia de cordas soltas que, mesmo ndo sendo tocadas,
vibram por simpatia.(SCARDUELLI, 2007, p. 141)

Além de valorizar a sonoridade do instrumento o uso de cordas soltas possibilita
passagens e acordes Unicos em certas tonalidades. No exemplo 59 abaixo, ha a presenca de um
acorde Unico que utiliza quatro cordas soltas (Mi, Ré, Si e Mi) tornando sua execucdo possivel
somente nesta tonalidade visto as duas notas presas (Mi e Ré) sdo tocadas na sétima casa, sendo,

portanto, impossivel transpor tal acorde.

7]
1rs
\\1IJ > F:‘i_
Exemplo 59 - Seu Tonico na Ladeira (Compasso 145)

O exemplo 60 € similar, mas ha dois acordes diferentes e em ambos as duas primeiras
cordas sdo tocadas soltas. Além de ampliarem consideravelmente a sonoridade essas duas notas
ajudam na conduc¢do das vozes de um acorde para o outro. A tonalidade escolhida para essa
musica também merece atengdo, pois como citado anteriormente ha a presenga da tOnica na

quinta corda solta, a subdominante na quarta corda e a dominante na sexta corda.
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Sambaexaltagio «=136

L

Exemplo 60 - Tempo de Futebol (Compassos 1-2)

No trecho abaixo (exemplo 61), extraido da peca Samba Urbano, a melodia estd
sendo feita na quarta e terceira cordas e o acompanhamento, ao longo do trecho, é constituido por
duas notas, abrangendo a terceira corda (D6 no compasso 89), a segunda (Fa no compasso 90) e a
primeira corda solta (Mi). Novamente, tal tipo de harmonizagdo s6 € possivel devido ao uso da

corda solta, possibilitando que a melodia seja executada pelo polegar nas cordas Ré e Sol.

Lento e expressivo

PP ’ cantahile

Exemplo 61 - Samba Urbano (compassos 89-90)

O uso de scordatura no violao muda a configuracdo de possibilidades harmonicas,
pois a afinagdo € alterada e, consequentemente, a relacdo intervalar entre as cordas também.

Marco Pereira faz uso, em suas composicdes € arranjos, apenas da scordatura mais
comum no violdo (ALLAN, 2010, p. 58), na qual a sexta corda € transposta uma segunda maior

abaixo. O uso da sexta corda em ré ocorre nas seguintes pecas:

Pecas e arranjos com a sexta corda
Tonalidade / Modo
afinada em Ré
My Funny Valentine (arranjo) Si Menor
Beatriz (arranjo) Ré Maior
Baiao Cansado
Estrela da Manha Ré Mixolidio
Num Pagode em Planaltina
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Exemplo 62 - Quadro resumitivo das tonalidades das pecas e arranjos com a sexta corda em Ré

Observando o quadro acima € possivel identificar que o uso da sexta corda afinada
em Ré se d4 por conta de um favorecimento tonal / modal, pois as tonalidades/modos em que se
encontram as pecas listadas estdo diretamente relacionadas a nota Ré, seja ela primeiro grau da

tonalidade ou modo ou mesmo a relativa maior em relacao a tonalidade menor.

2.3.2. Aberturas caracteristicas das triades e tétrades - Voicings

O termo abertura refere-se a organizacao das notas dentro da estrutura do acorde. O
termo voicing € largamente utilizado em inglés para designar o mesmo, portanto para evitar
ambiguidades no caso do termo abertura ser utilizado tanto para a abertura fisica dos dedos da
mao esquerda ao executar posi¢Oes distantes quanto para a distribui¢cdo das notas dos acordes,
utilizaremos a partir daqui a designagao voicing.

A relacdo quartal entre as cordas do violdo dificulta a execucdo de alguns intervalos a
serem executados em cordas adjacentes. Dentro de uma mesma posicao, isto €, dentro do alcance
dos dedos 1 a 4 considerando um dedo por casa, os intervalos de segunda maior até quinta
aumentada sdo possiveis em cordas adjacentes. Para efeito de maior possibilidade de transposicao
de acordes e intervalos, desconsideramos neste caso o uso de cordas soltas na sua formacao. Para
alcancar outros intervalos além destes € preciso usar o procedimento de distensdao dos dedos 1 ou
4, o que gera dificuldade técnica consideravel em passagens com acordes. Entre as cordas Sol e Si
os intervalos de facil alcance vao de segunda menor até quinta justa, devido ao intervalo de terca

na afinacdo.

BN

4o o

Exemplo 63 - Intervalos em cordas adjacentes

Em cordas ndo adjacentes outros intervalos sdo possiveis. Saltando uma corda os
intervalos acessiveis sem alteracdo de posicdo vao de quinta justa até nona menor. Entre as

cordas Ré e Si e Sol e Mi os intervalos vao de quarta aumentada até oitava.
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Exemplo 64 - Intervalos saltando uma corda

A o bo
A T [ = T ]
r 4N [ | o T |
[ . ) | gy = 1 O ]
\Q_JU ﬁ [ V=& I I ]
go °

Saltando duas cordas temos entre as cordas Mi (6°) e Sol os intervalos de oitava até

quarta aumentada composta (décima primeira aumentada) e nas demais (cordas Ld e Si e Ré e Mi)

os intervalos vao de sétima maior até quarta justa composta (décima primeira).

Pay
O

N

ks 3

e

Exemplo 65 - Intervalos saltando duas cordas

Saltando trés cordas temos apenas uma situacdo, idéntica entras cordas Mi (6“) e Si e

Ld e Mi(19), na qual o intervalos vdao de terca maior composta (décima) até sétima menor

composta (décima quarta).

[ 9]

C.Q"s:)

bo

Exemplo 66 - Intervalos saltando trés cordas

Distancia entre as cordas

Cordas

Intervalos

Cordas Adjacentes

Todas exceto 3% e 22

2M até Saum

3% e 2% corda

2m até 5]

Saltando uma corda

6" e 4% 5% e 3%

5J até 9m

4*e2%3%e1*

4aum até 8J

Saltando duas cordas

6" e 3°

8J até 11° aum

52e2% 4%e 17

™ até 11°)

Saltando trés cordas

6°e2*5%e1?

10° M até 14°m
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Exemplo 67 -Quadro resumitivo dos intervalos entre as cordas do violao

Chediak (1986, p.137) resume as relagdes intervalares no braco do violdo através do
diagrama a seguir. Segundo o autor, o “grafico ¢ apresentado de forma circular para permitir um
sentido de continuidade ao longo do brago do violdo, j4 que numa mesma corda a mesma nota €
encontrada 12 trastes (casas) acima”. No grafico, as linhas mais para fora do circulo representam
as cordas mais graves e aquelas mais para dentro do circulo, as mais agudas. Os pequenos
circulos pintados de preto s@o as fundamentais e todos os outros circulos pequenos se relacionam
com os circulos pintados designando qual o intervalo obtido pressionando aquela casa. A dire¢ao

grave/agudo dentro de cada corda estd estabelecida no sentido anti-horério.

Brago do Violdo

TmH
Sdim
2m
6m

1
Intervalos E

S5J

3m

7m

4]

e
“Menta] nas 63/12 cordss

Exemplo 68 - Quadro resumo dos intervalos no braco do violao

A partir deste raciocinio é possivel entender como se dao os voicings das triades no
instrumento. Pois, em posicdo fechada quase todas as triades sdo possiveis sem que a mao

esquerda saia de uma mesma posicdo. Considerando apenas a execucdo de trés notas simultaneas
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todas as combinagdes de voicings sdo possiveis sem maiores problemas técnicos como no

exemplo abaixo:

;k’:-ﬁ:# —— @;‘% o 7‘:&1 — & Ht# ‘
e o2 2 ) cfd 2 0J R og oL %

Exemplo 69 - Voicings das triades

T

I
"
e
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Apesar da possibilidade de diversos voicings triddicos sem maiores dificuldades
técnicas, “o processo de encadeamento de acordes a partir das triades pode se tornar complexo
devido a necessidade de dobramentos de notas” (PEREIRA: 2011, p. 51). Além disso, o uso das
triades com dobramentos em acordes com mais de trés notas resulta em posi¢des bastante dificeis
e em algumas vezes inexequiveis. Por exemplo, as triades menores e diminutas em posi¢ao

fechada com a fundamental dobrada em oitava geram algumas situacdes de dificuldade técnica.
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Exemplo 70 - Triades com fundamental dobrada em posicao fechada

No exemplo acima as triades foram apresentadas com a fundamental em trés cordas
diferentes — 5%, 6" e 4" cordas respectivamente no sentido vertical da disposi¢do da figura - a fim
de explorar o maior nimero de combinagdes, porém em todas elas a triade diminuta apresenta
dificuldade de execuc¢do pela abertura dos dedos.

Se aplicarmos o mesmo procedimento de distribuicdo as outras possibilidades de
voicings das triades veremos que hd entre elas trés possibilidades que sdo encontradas com maior

facilidade no repertorio violonistico (2%, 4* e 5% opcdes de cada acorde apresentado na figura
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abaixo), seja por sua adequacdo técnica, seja por sua distribui¢do interna favordvel ao

encaminhamento de vozes.
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Exemplo 71 - Triades com fundamental dobrada em varios voicings

Para solucionar questdes relacionadas ao encadeamento dos acordes e a conducgdo de
vozes no violdo o uso de inversdes é bastante comum e funcional. O uso de triades invertidas
valoriza o movimento contrdrio entre as vozes. Marco Pereira utiliza as inversdes especialmente
em suas musicas mais triddicas como Bate-Coxa e Estrela da Manhd. No exemplo abaixo
(exemplo 72) é possivel identificar o uso de trés triades na introdu¢c@o da musica Bate-Coxa. As

triades sdo conduzidas através de inversdes tracando o menor caminho entre as vozes internas:

A E/B B E
Bl

= simile

Exemplo 72 - Bate-Coxa (compassos 1-4)
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Na mesma pega, em outro trecho (compasso 10) a melodia aparece sobre arpejos3 8 de

acordes diatonicos em inversoes:

EB A/C# E
2 = 4 z == 4 =
| 1 |
| 1 |
L \.'LII b 1
% i P f

Exemplo 73 - Bate-Coxa (compassos 9-10)

Ainda em Bate-Coxa, Marco Pereira cria uma sequéncia de acordes diatOonicos que
constituem a melodia. Favorecido pela tonalidade de Mi Maior o compositor distribui uma
sequencia de triades em voicings diferentes de maneira bastante idiomadtica, pelo fato de aplicar

diferentes distribui¢des das triades e utilizar os baixos nas cordas soltas sempre que possivel

(exemplo 74).
arpejos bem ligados
3 2 4 C7 ¢4 ) .
g IO L SRR ==
[N \-/ E-Il‘ i — é i £ J - i = }
¢ "E' = f\ ». . = =, = - .
r.r t 70 ¢ pp I7

baixos em staccato

Exemplo 74 - Bate-Coxa (Compassos 41-44)

Na composi¢do Estrela da Manhd, os primeiros compassos sdo marcados pela
alternincia entre harmonicos e acordes. Os acordes utilizados sdo triades e sua progressiao é

realizada por meio de inversoes.

MNatural
Harmonics ® ®
2 ! i
A 4 | A | [ A |
[ - L 3] Y | N T | Y | N T | Pr—— ) pr—
A da 7 T 1 T 1T -
™ [%] Ll | il vl | =
[ERNAY (] | ¥ | 3 | .
1
bt PP N deixar vibrar €

(tranquilo como um alvorecer)

Exemplo 75 - Estrela da Manha (Compassos 1-4)

38 L . o
A nota si ndo pertence ao acorde A/C#, mas pode ser considerada como uma nota de aproximacao diatdnica em
relacdo a sua fundamental.
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Podemos observar no trecho acima que a escolha das inversdes se deu por conta do
contorno melddico das notas mais agudas e pelo caminho mais curto entre as outras notas™. E
notdvel também a preferéncia, neste trecho, por acordes fechados.

No uso das tétrades as dificuldades em relagdo a posicao fechada se ampliam, pois o
uso da sétima sempre saltando duas cordas em relacdo a corda em que estd a fundamental implica
na necessidade de esticar o dedo 1 ou 4 para além da posicdo de um dedo por casa. Tétrades
menores e diminutas em que ndo hd a possibilidade do uso de cordas soltas se tornam quase

impossiveis de serem executadas em posicdo fechada. Na figura a seguir hd dois exemplos que

ilustram essa afirmacao:
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Exemplo 76 - Acordes em posicao fechada

Esses tipos de acordes em posi¢do fechada ndo sdo totalmente excluidos, mas sdo
mais utilizados em situagcdes onde uma das notas pode ser tocada em uma das cordas soltas.

A distribui¢do das tétrades no instrumento pode ocorrer de varias maneiras, mas duas
aberturas sdo mais utilizadas. As técnicas chamadas de Drop tem sua origem na escrita para
naipes de sopros e sdo muito utilizadas no jazz. Tais técnicas partem da posicao fechada (4-way
close) e deslocam uma oitava abaixo a segunda, terceira ou quarta voz de um acorde a partir do
agudo (exemplo 77). Sao muito comuns na escrita para big band as técnicas de Drop 2, Drop 3 e

Drop 2 e 4.

4-way close Drop 2 Drop 3 Drop2e 4

n 8 — 8 —

g ) 3 | O ]
" S — = |
U = I = 1
oJ = r=y

Exemplo 77 - Técnica Drop

¥Vol. I, no capitulo sobre Triades (p. 52), Marco Pereira afirma que “a maneira correta de encadear triades se d4 a
partir dos seguintes preceitos: 1) Escolher a nota do baixo; 2) Decidir a melhor posi¢do do primeiro acorde; 3)
Decidir a melhor apresentacdo do primeiro acorde e a nota a ser duplicada; 4) Encadear os acordes seguintes
mantendo as notas comuns; 5) Movimentar as notas diferentes pelo caminho mais curto”. Apesar deste conceito
estabelecido pelo autor, no trecho em questdo parece ser a nota mais aguda, e ndo a mais grave, que determina o
encadeamento.
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Podemos observar nos exemplos abaixo, extraidos do livro Modern Jazz Voicings de

Ted Pease e Ben Pullig, a escrita para instrumentos de sopro (Trompete, Trombone, Sax Alto,

Tenor e Baritono) em Drop 2 e Drop 3.
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Exemplo 79 - Escrita para sopros em Drop 3

Bb 7susd F6

P f'\‘;
s 3 -
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Bb7sus4 F6
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No violao os voicings em Drop 2 e Drop 3 se encaixam muito bem a sua afinacio e

sdo, portanto, de execu¢cdo mais simples. Essas aberturas sdo, em resumo, caracterizadas pela

sequéncia em que as notas do acorde aparecem distribuidas. No caso de um acorde em posi¢ao

z

fundamental gerado pelo Drop 2 a ter¢a é a nota mais aguda e a distribuicdo completa é a

seguinte (do grave para o agudo): Fundamental, quinta, sétima e terca (posicdo 1573). Veja

abaixo exemplos de acordes utilizando a distribuicao descrita acima:

Exemplo 80 - Exemplos de acordes em Drop 2

76
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Ja no caso do Drop 3 a quinta € a nota mais aguda e as notas ficam assim distribuidas:

Fundamental, sétima, terca e quinta (posi¢ao 1735). Veja abaixo exemplos de acordes utilizando

esta distribuicdo:

C7M Cmé6 F7 Fm7(b5)
Thr. Tr. 7ir.

fl o | € | 8 I’\ 8
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Exemplo 81 - Exemplos de acordes em Drop 3

A partir de agora adotaremos para a nomenclatura de posicdo 1573 para os acordes
em posicao fundamental que utilizam o voicing gerado pelo uso do Drop 2 e posicdo 1735 para
os acordes em posi¢cdo fundamental que utilizam o voicing gerado pelo uso do Drop 3% H4 ainda
um terceiro voicing que pode ser usado em algumas situacdes, ele € baseado na posi¢do fechada
(4-way close), porém com a fundamental colocada oitava abaixo. Este voicing poderia ser
caracterizado pelo uso de Drop 4, embora esse procedimento nio seja tdo comum no seu contexto
de origem. Entretanto, nos ateremos as duas posi¢cdes anteriores por representarem a maior parte

do uso e por conta da pequena frequéncia do uso de Drop 4.

El’mﬁ El’mé El’mf)
% %5&_ %5&.
9 | [ |? © bb8 ]
FL | I-V\.-J_) | I-v! u.w[_) L% ] |
GRS P = |
Fechado Drop 2 Drop 3

Exemplo 82 - Aplicacao de Drop 2 (1573) e Drop 3 (1735)

E importante perceber que a posicdo 1573 é, na maioria das vezes, aplicada em
cordas adjacentes (cordas 1 a4, 2 a 5 ou 3 a 6) e a posicdo 1735 necessita de um salto de corda
entre as duas primeiras notas podendo ser aplicada as cordas 6,4,3 e 2 e as cordas 5, 3,2 e 1.

Marco Pereira utiliza esses voicings das tétrades em diversas pecas, mas duas se

destacam pelo uso mais extensivo, sdo elas: Choro de Juliana — “Micuim” e Flor das Aguas. Em

4 - ~ . ,
% O uso do nimero 7 na nomenclatura ndo exclui o uso das sextas nas tétrades, mas serve apenas como

representacio fidedigna a sobreposi¢do de tercas. O nimero 3 também pode representar a quarta justa nos acordes
sus.
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Choro de Juliana, apesar da melodia com muitas notas a distribui¢do dos acordes fica bastante

evidente como podemos observar nos exemplos abaixo:

Exemplo 84 - Choro de Juliana (compassos 9-11)

No exemplo 83 € possivel observar, além da estrutura melddica, o uso dos acordes em
posi¢cdo 1735 nos acordes de F#7 e B7. J4 no exemplo 84 ha dois acordes em posi¢do 1573, o
primeiro € um Dm7 e o segundo C7M. Na mesma musica ha muitos outros exemplos similares do
uso destas duas aberturas.

Em Flor das Aguas ocorre, além do uso destas duas posicdes ja apresentadas, as
inversoes das mesmas. No exemplo 85 hd o uso da posi¢cdo 1735 em dois acordes e no exemplo
86 o0 uso da primeira inversdo da posicdo 1573 (poderiamos, alternativamente utilizar a
numeracdo correspondente 3715, pois cada nota da posicdo inicial sobe um degrau dentro dos

graus do acorde).
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Exemplo 85 - Flor das Aguas (compassos 1-4)
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Exemplo 86 - Flor das Aguas (compassos 31-35)

Em algumas situagdes nesta e em outras musicas Marco Pereira faz uso de um tipo de
voicing muito proxima as posi¢des até entdo apresentadas, porém suprimindo a quinta do acorde.
A resultante € formada apenas de fundamental, terca e sétima (ou sexta), as duas ultimas
chamadas de guide tones e muito utilizadas no acompanhamento jazzistico desde a era do swing
pelo guitarrista Freddie Green*'. No exemplo abaixo, retirado ainda da peca Flor das Aguas,

podemos conferir o uso deste tipo de procedimento:
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Exemplo 87 - Flor das Aguas (compassos 51-55)

2.3.3. Tétrades estendidas

As tétrades com extensdes se tornaram muito comuns na musica popular brasileira a
partir da bossa-nova, mas ja eram utilizadas por violonistas como Garoto e Laurindo de Almeida
na década anterior. A supressdo da quinta justa nas tétrades estendidas, procedimento comum
mesmo em triades e tétrades sem as extensoes, faz com que a execucio de mao direita (pima) ndo
seja comprometida, especialmente quando se trata do acompanhamento de cangdes. No violdo
solo hd uma maior flexibilidade de sua aplicacdo, pois muitas vezes o acorde se encontra

desmembrado durante o compasso através de arpejos de mao direita.

! Frederick William "Freddie" Green (1911-1987) foi um guitarrista americano que se tornou conhecido por sua
forma de acompanhar dentro das big bands, em especial a big band de Count Basie. Sua forma de harmonizar era
baseada nos guide tones, ou notas guia. Esse tipo de acompanhamento era feito de forma bastante econdmica
privilegiando a clareza harmonica (delineando os acordes apenas com tercas e sétima) e a liberdade ritmica. Mais
informacdes sobre Freddie Green e o uso de guide tones em http://www.freddiegreen.org
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Por extensoes das tétrades compreendem-se as tercas sobrepostas a sétima do acorde,
ou seja, nona, décima primeira e décima terceira. Diferentes tipos de acordes t€ém extensdes
especificas aplicadas a ele. N@o € objetivo deste trabalho tratar quais extensdes aplicam-se a cada
tipo de acorde, mas entender como esses acordes sdo distribuidos no violao.

O procedimento de distribuicdo das extensdes é complementar ao procedimento

utilizado nas tétrades, mas com algumas pequenas alteracoes.

2.3.3.1. Acordes de 5 notas

As tétrades que recebem a adi¢do de mais uma nota sdo acordes de cinco notas e

podem ser aplicadas ao instrumento das seguintes maneiras:

2.3.3.1.1. Suprimindo uma das notas da tétrade

Neste caso, normalmente a quinta justa € a nota suprimida, pois, € a nota mais
consonante em relagdo a fundamental, a nota que menos novidade acrescenta ao acorde.

Em acordes em que a quinta € alterada (aumentada ou diminuta) pode-se optar pela
supressdo de outra nota.

Considerando a situacdo acima a aplica¢do dos acordes também varia de acordo com
qual a tensdo a ser adicionada. Partimos das duas posi¢cdes das tétrades (1573 e 1735) para
distribuir as notas dos acordes. Em todos os casos abaixo a nota suprimida foi a quinta justa.

Acordes com Nona: para adicionar a nona as aberturas das tétrades a quinta justa é
suprimida e substituida pela terca que esta substituida pela nona. Dessa maneira as posi¢oes 1573

e 1735 ficam assim:
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Exemplo 88 - Acordes com nona (posicao 1573)
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Exemplo 89 - Acordes com nona (posicao 1735)

Partindo da posi¢do 1735 (alterada para 1793), os acordes com nona também podem
ser distribuidos com a sétima desta posi¢do oitava acima, gerando a posi¢ao 1937. Apesar de este
ser, em muitos momentos, um voicing bastante ttil ele possui limitacdes quando ndo ha cordas

soltas.
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2.3.3.1.2. Acordes com décima-primeira ou décima-terceira

Neste caso as extensdes sdo colocadas como substitutas da quinta justa. Para que as

extensOes estejam colocadas em suas devidas oitavas (como intervalos compostos) partimos da

posicao 1735. No caso da posicdo 1573 as extensdes de décima-primeira e décima-terceira seriam

transformadas em quartas (ou quintas diminutas) e sextas (ou quintas aumentadas).

Exemplo 90 - Acordes com décima-primeira e décima terceira
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Marco Pereira utiliza as distribui¢cdes harmonicas acima, de acordes de nona, décima-

primeira e décima-terceira, em diversas composi¢des e arranjos. Abaixo veremos alguns

exemplos:
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Exemplo 91 - Flor das Aguas (compassos 1-5)

G7(#11)
a4t L

Exemplo 92 - Flor das Aguas (compasso 61)
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Exemplo 93 - Nostalgicas n°1 (compassos 6-8)
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Exemplo 94 - Nostalgicas n°1 (compasso 22)
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Exemplo 95 - Nostalgicas n°2 (compassos 6-10)
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Exemplo 96 - Seu Tonico na Ladeira (compassos 41-45)
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Exemplo 97 - My Funny Valentine (Compassos 7-10)

2.3.3.1.3. Utilizando cinco cordas

Quando possivel todas as notas sdo executadas. Para isso, em grande parte das vezes

o0 uso de uma ou mais cordas soltas é necessdrio. Usando cordas soltas uma quantidade de
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variagdes se torna possivel e ndo nos cabe aqui esquematizar todas as possibilidades, mas acordes
que tenham o baixo nas duas cordas mais graves tem vantagens considerdveis de serem
executados sem que se suprima nenhuma nota. Abaixo seguem alguns exemplos de tétrades

estendidas usadas por Marco Pereira em suas pecas:
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Exemplo 98 - Baiao Cansado (Compassos 21-24)
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Exemplo 99 - My Funny Valentine (compassos 23-26)

D7M(9)

Exemplo 100 - My Funny Valentine (compasso 27)
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Exemplo 101 - Amigo Léo (compassos 6-8)
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Exemplo 102 - Nostalgicas n° 2 (compasso 11)

Os exemplos acima apresentam o uso de tétrades estendidas em cinco cordas. Nos
exemplos 98 a 100 a sexta corda € afinada em Ré. Dentre os acordes destacados o Unico que nao
utiliza cordas soltas é o primeiro acorde do exemplo 99, mas ao invés disso utiliza a pestana do
dedo 1.

2.3.3.1.4. Omitindo a fundamental

Essa € uma situacdo bastante comum nos acompanhamentos jazzisticos e
harmonizagdes em bloco. E muito utilizado em casos onde a harmonia ja estd claramente
apresentada e omitir a fundamental ndo gera ddvidas quanto a progressdo das funcgdes
harmoénicas. Portanto, seu uso é mais indicado em clichés harmoOnicos ou durante
desenvolvimentos.

Na musica Choro de Juliana — Sarard, ha no compasso 7 a presenca de dois acordes

dominantes com sétima e nona sem a presenca da fundamental, como mostrado na figura abaixo:

Exemplo 103 - Sarara (compassos 5-7)

No exemplo a seguir, extraido do arranjo de Marco Pereira para My Funny Valentine,
durante o desenvolvimento sobre a parte A do tema hd o uso do acorde Bm6(7M) sem

fundamental.
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Exemplo 104 - My Funny Valentine (compassos 51-54)

Esse tipo de situacdo € mais comum no violdo solo durante trechos de variacdo do
tema ou chorus de improvisacdo onde a harmonia ja foi explicitada anteriormente. No caso das
tétrades com duas ou trés extensodes (acordes de 6 ou mais notas) normalmente, além de omitir a
fundamental a quinta também € omitida. Na peca Seu Tonico na Ladeira, Marco Pereira utiliza,
em um trecho essencialmente harmonico, a inversao de um acorde diminuto com nona, onde a

fundamental € omitida.
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Exemplo 105 - Seu Tonico na Ladeira (compassos 56-57)

2.3.3.2 — Acordes de 6 ou mais notas

Os acordes de 6 ou mais notas compreendem as tétrades com adi¢ao de duas ou trés
extensoes. Para a sua execug@o no violdo ha poucas opg¢des para que 6 notas diferentes sejam
executadas no instrumento, devido a afinagdo. O uso de cordas soltas e/ou pestanas se faz
necessdrio de antemao, pois apenas quatro dedos pressionam as cordas na mao esquerda.

A distribui¢do desses acordes segue os mesmos procedimentos dos acordes com 5
notas. A supressdo de uma ou mais notas dos acordes € a alternativa mais utilizada no violao solo,

pois a manutenc@o da linha de baixo (tocando essencialmente as fundamentais dos acordes) é

importante para a clareza das fungdes harmonicas e para o desenvolvimento contrapontistico das

pecas.
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2.3.3.2.1 Tétrades com duas extensoes

Nos trechos abaixo hd exemplos da aplicacio de tétrades com duas extensdes na obra
de Marco Pereira. Nos exemplos 107 e 108 nenhuma nota do acorde foi suprimida e no exemplo

106 a quinta justa foi retirada. Em todos os exemplos héd o uso de cordas soltas ou pestanas para

solucionar tecnicamente a distribuicdo das notas.
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Exemplo 106 - Nostalgicas n° 2 (compassos 11-14)
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Exemplo 107 - Tempo de Futebol (compassos 1-2)
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Exemplo 108 - My Funny Valentine (compassos 1-6)
2.3.3.2.2 Poliacordes
As Upper Structure Triads, como sdo chamadas na lingua inglesa as triades formadas
pelas estruturas superiores dos acordes (nona, décima primeira e décima terceira), sdo bastante

utilizadas juntamente com as fundamentais dos acordes, ou sobrepostas ao acorde completo. A

sobreposicdo de tercas na formacdo das tétrades e consequentemente de suas extensOes gera
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triades nas estruturas superiores. Além dessas triades hd também aquelas que sdo formadas nao
somente com as estruturas superiores, mas com a inclusdo de outras notas do acorde. No violao é
possivel aplicar essas triades somadas a fundamental no baixo.

Marco Pereira utiliza esse tipo de harmonizac¢do no arranjo da musica Beatriz, de Edu
Lobo e Chico Buarque, onde aplica sobre a nota La no baixo as triades de Mi bemol maior, Fa

Maior e Fa sustenido Maior, como no exemplo abaixo:

b

i r

Exemplo 109 - Beatriz (compasso 27)

U

[y,

A resultante dessa soma (baixo mais triade) € um acorde de L4 maior com sétima
menor e diversas extensdes. Quando sobreposta a triade de Mi bemol maior a sonoridade
resultante € de A7(b9/#11). Quando sobreposta a triade de Fa maior, neste contexto — visto que
isoladamente essa combinagdo poderia soar apenas como uma inversdo da triade — a resultante €
de A7(#9/b13). Por fim, quando sobreposta a triade de Fa sustenido maior a resultante € o acorde

de A7(b9/13).

2.3.4. Harmonizacao em Bloco (Chord Melody)

Na escrita para big bands nas décadas de 30 e 40 os arranjadores comecaram a
escrever as melodias harmonizadas em blocos paralelos para naipes de saxofones, trompetes ou
trombones de maneira que cada nota da melodia se torna um acorde. Posteriormente, essa técnica
foi adaptada a guitarra e € chamada de chord melody.

A harmonizacdo em bloco em naipes de sopros tem por tradi¢do o uso de quatro
principais voicings mecanicos: 4-way close, drop 2, drop 3 e drop 2+4. Ja no violao, como vimos
anteriormente, a preferéncia por drop 2 e drop 3 é explicada pela exequibilidade.

E possivel encontrar exemplos de harmonizagio em bloco em pelo menos cinco
composi¢des de Marco Pereira. Sao elas Tempo de Futebol, Seu Tonico na Ladeira, Samba

Urbano, Pivete e Num Pagode em Planaltina.
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A peca Tempo de Futebol possui uma introducao (até o compasso 25) construida por
uma textura contrapontistica que alterna a linha do baixo com a linha melddica que esta presente
nos acordes. No exemplo abaixo ha uma desconstrucao do trecho (compassos 9 a 17) de maneira
que a visualizacdo seja simplificada apenas em baixo e melodia. Para auxiliar na compreensao

harmonica foi inserida a cifra da harmonia correspondente.
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Exemplo 110 - Reducao de trecho da peca Tempo de Futebol (compassos 9-17)

Agora, segue o trecho original harmonizado:
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Exemplo 111 - Tempo de Futebol (compassos 9 -17)
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Na mesma peca quase toda a apresentacdo dos temas A e B ¢ feita em blocos de
acordes. Tal escrita gera dificuldades de execucdo especialmente no que diz respeito a se
conseguir um maior legato na conducdo melddica, pois € preciso que os dedos segurem o acorde
0 maior tempo possivel antes de mudar para o préximo.

Como nessa musica hd um grande uso das extensdes das tétrades nos acordes, € nem
sempre € possivel utilizar as cordas soltas, hd, entdo, a necessidade de usar muitas pestanas para

que se consiga executar todas as notas dos acordes, como ¢é possivel observar no exemplo abaixo:
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Exemplo 112 - Tempo de Futebol (compassos 65-72)

Na misica Seu Tonico na Ladeira a parte B € desenvolvida também sobre a técnica
de harmonizacdo em bloco. H4, neste caso, alguns compassos onde Marco Pereira ndo harmoniza
todas as notas, o que ndo descaracteriza o uso da técnica.
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Exemplo 113 - Seu Tonico na Ladeira (compassos 56-70)
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Nas pecas Pivete, Samba Urbano e Num Pagode em Planaltina a aplicagao de blocos
€ menos extensiva ficando destinada a partes isoladas e algumas vezes até a frases ou semi-frases.
Num Pagode em Planaltina Marco Pereira mescla a escrita em blocos ao uso de
rasgueados na mao direita. O efeito resultante € uma massa harmonica que se move ritmicamente

permeada pelo efeito percussivo dos rasgueos. Abaixo segue trecho do tema A:
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Exemplo 114 - Num Pagode em Planaltina (compassos 15-26)

Na peca Samba Urbano os blocos harmonicos aparecem de forma menos regular e
normalmente alternados a outras texturas harmodnico-melddicas - como escalas e arpejos -,

observados no exemplo a seguir:
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Exemplo 115 - Samba Urbano (compassos 25-39)
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A escolha por determinado bloco estd intimamente ligada a concepgdao de
harmonizacdo descrita nos itens 2.3.2 e 2.3.3. Aspectos como a sonoridade gerada pela
distribuicdo harmonica interna dos voicings, a clareza da melodia, o uso maior ou menor de
extensoes, o encadeamento e a viabilidade de execugdo sdo levados em conta durante a escolha

de cada voicing.

2.3.5. Harmonizac¢ao pontual — ataques ritmicos

Algumas vezes, por conta de limites técnicos do instrumento ou por implicagdes
exclusivamente estéticas, Marco Pereira alterna trechos melddicos a ataques ritmico-harmonicos
em blocos, no que Schoenberg (1967, p.109) chamava de acompanhamento intermitente. Em
pecas como Num Pagode em Planaltina (secao B, c. 47-87), Seu Tonico na Ladeira (secio A, c.
5-52), Tempo de Futebol (desenvolvimento, c. 95-142) e Chama-me! (durante toda a peca) é
possivel observar essa alternancia.

Na peca Seu Tonico na Ladeira, durante a parte A o compositor escolhe pontos
especificos para criar blocos harmdnicos sobre as notas da melodia. Este recurso valoriza
determinadas acentuagdes da melodia sem transforma-la numa grande sequencia de acordes.
Sendo assim, o violonista fica livre para executar plenamente a melodia e os ataques em blocos
dao sentido harmoOnico e valorizam o contorno ritmico da frase. A seguir, no exemplo 116
podemos observar um trecho do tema A de Seu Tonico na Ladeira onde a melodia é pontuada por

acordes:
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Exemplo 116 - Seu Tonico na Ladeira (compassos 6-15)

Ha outros exemplos dessa maneira de harmonizar na peca Tempo de Futebol, na qual,

durante o desenvolvimento, criado em forma de chorus sobre a harmonia do tema A, Marco
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Pereira utiliza blocos harmonicos para esclarecer a harmonia de forma pontual. No exemplo a

seguir podemos observar as cifras do trecho e como elas sdo pontuadas na escrita final.
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Exemplo 117 - Tempo de Futebol (compassos 97-104)

Na peca Chama-me! a alternancia entre compassos exclusivamente melddicos e
outros com pontuacdes harmonicas mais presentes gera uma trama quase linear onde essa
alternancia produz um movimento ritmico particular. O andamento mais rdpido (minima
pontuada igual 72 M.M.) favorece esse efeito de alterndncia entre texturas melddicas e
harmonicas, visto que as passagens exclusivamente melddicas sdo tocadas em um intervalo de
tempo mais curto, devido ao andamento, entre as pontuagdes harmodnicas. No exemplo a seguir

temos um trecho do tema B onde é possivel observar tal procedimento:
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Exemplo 118 - Chama-me! (compassos 44-53)

No exemplo acima, nos compassos onde ndo hd acordes, o intérprete fica livre para
executar a melodia com mais desenvoltura, tanto no aspecto técnico quanto expressivo, pois nao
fica limitado as possibilidades das posi¢Oes utilizadas para executar os acordes. Esse tipo de

situacdo também ocorre em casos onde ha somente o baixo e a melodia como veremos a seguir.
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2.3.6. Baixo e melodia

Uma textura bastante utilizada na literatura violonistica é a estrutura formada
simplesmente por baixo e melodia. Nesse caso, entende-se baixo também como a nota grave
tocada pelo polegar da mao direita, além de seu sentido harmdnico como voz mais grave. Essa
textura permite que a melodia seja tocada de maneira mais livre e expressiva do que em situacdes
onde ha acordes, pelo fato das preocupagdes técnicas se voltarem mais enfaticamente a questdes
como timbre (escolha da corda em que serd executada), sustentacdo e vibrato. Essa textura
funciona muito bem em casos nos quais a melodia possui atividade ritmica constante, o que
facilita a continuidade sonora, mas também pode ser utilizada em casos onde a auséncia de
atividade no acompanhamento seja o efeito desejado. A escolha por baixo e melodia pressupde
abdicar harmonicamente de notas do acorde em troca de uma textura naturalmente polifonica e
que privilegia a execugdo expressiva e a clareza melddica.

Marco Pereira utiliza essa textura em trechos especificos de pecas como recurso
expressivo ou para resolver tecnicamente determinada passagem. Podemos observar seu uso em
trechos das pecas Nostdlgicas n° 1, Nostdlgicas n° 3, Baido Cansado e nos arranjos de My Funny
Valentine (Hodgers/Hart) e Eponina (Ernesto Nazareth).

Em Nostdlgicas n° 1, Nostdlgicas n° 3 e Eponina a textura de baixo e melodia se
alterna com trechos onde ha acordes. Podemos observar claramente nos trés trechos a seguir que

essa textura € escolhida nos compassos onde a melodia € composta por colcheias seguidas.
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Exemplo 119 - Nostalgicas n° 1 (compassos 22-27)
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Exemplo 120 - Nostalgicas n° 3 (compassos 6-15)

Exemplo 121 - Eponina (compassos 17-20)

Em My Funny Valentine a escolha por usar somente baixo e melodia no inicio do
tema A parece ser de ordem estética, pois no trecho a melodia possui diversos espacos que
poderiam ser preenchidos com acordes ou pelo menos algumas notas dos acordes, mas o autor
prefere colocar apenas a fundamental e a melodia gerando uma sonoridade bastante clara e

diferente da introducdo repleta de arpejos que antecede o trecho.
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Exemplo 122 - My Funny Valentine (compassos 7-10)

Na peca Baido Cansado a textura baixo e melodia ganha um cardter um pouco mais
complexo, pois ao invés de haver somente uma nota sustentada no baixo sobre a qual a melodia
se move, hd um ostinato ritmico. Na apresentacdo do tema A, o baixo se mantém em ostinato
bastante simples e a melodia € tocada em tercas (com algumas excecdes nos finais de frase). Essa

textura imita os ponteados da viola caipira.
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Exemplo 123 - Baiao Cansado (compassos 9-16)
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Na introdugdo da peca o ostinato do baixo € completado por duas notas nas vozes

internas como podemos observar no exemplo abaixo:
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Exemplo 124 - Baiao Cansado (compassos 1-4)

2.3.7. Acordes por quartas

A afinacdo das cordas do violdao por quartas favorece o uso de acordes e voicings
quartais. Tais acordes ocorrem simplesmente pela sobreposicdo de quartas. A sonoridade
resultando difere bastante dos acordes por tercas e normalmente remete a uma sonoridade
“moderna” relacionada ao jazz modal ou & musica erudita do século XX.

Marco Pereira utiliza tais voicings em duas pecas, sdo elas Samba Urbano e Pra
Hermeto. Em ambas as pecas a sonoridade buscada € mais dissonante do que na maioria de suas
composi¢des para violdo e os voicings quartais exercem funcao importante nessa busca.

Em Samba Urbano nos tultimos doze compassos os voicings quartais aparecem de
maneira mais explicita. Sdo diversos acordes distribuidos em quartas de maneira diatdonica, ou
seja, as quartas estdo sujeitas a se adaptar as notas da escala variando entre quartas justas e

aumentadas.
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Exemplo 125 - Samba Urbano (compassos 145-156)

Na peca Pra Hermeto, nos compassos 14 e 15, hd uma sequéncia ndo-diatonica de
acordes por quartas. O uso desses acordes € favorecido pela repeticdo de formas na mao

esquerda, como veremos no item sobre idiomatismos explicitos.
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Exemplo 126 - Pra Hermeto (compassos 13-15)

E possivel encontrar ainda na obra de Marco Pereira exemplos isolados de voicings
quartais, especialmente em situacdes de harmonizacdo em bloco como € o caso da peca Tempo de
Futebol. Quando harmonizados em bloco alguns voicings sem fundamental de acordes de 5 ou
mais notas podem resultar em voicings quartais, como € o caso desta peca. No compasso 26, ha

um voicing quartal a partir da nota D6 sustenido, mas que funciona como um voicing sem

fundamental para o acorde de A%.

Exemplo 127 - Tempo de Futebol (compassos 25-27)
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Na peca Seu Tonico na Ladeira ha a presenga de uma sequéncia de arpejos quartais,

também isolada em um trecho da obra.
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Exemplo 128 - Seu Tonico na Ladeira (compassos 121-125)
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2.3.8. Idiomatismo explicito

SCARDUELLI (2007, p.138) estabelece duas categorias de idiomatismos. A primeira
delas € o idiomatismo implicito que ¢ definido “como a escolha de centros, modos e tonalidades
que favorecam um amplo uso de cordas soltas no instrumento e, conseqiientemente, a
exeqiiibilidade da peca.”. A este conceito poderiamos acrescentar as escolhas referentes a
distribuicdo dos acordes no instrumento.

A segunda categoria € a dos idiomatismos explicitos, assim definidos por

SCARDUELLI:

Sdo aqueles que exploram caracteristicas e efeitos peculiares do instrumento, utilizados
para a elaboracdo de idéias ou motivos musicais. Um dos mais recorrentes é o
movimento paralelo de acordes ou intervalos harmonicos acompanhados por nota pedal
em corda solta. Foi um recurso muito explorado por Villa-Lobos e, principalmente, por
compositores ndo violonistas posteriores a ele, ja que trata-se de um artificio cuja
exeqiiibilidade e elevada sonoridade sdo quase sempre garantidas, mesmo que nio se
conheca profundamente o instrumento.(SCARDUELLI, 2007, p.143).

Além dos recursos apontados acima, como o uso de nota pedal em corda solta e
movimento paralelo de acordes, podemos acrescentar o uso de harmonicos. Os harmonicos
podem ser considerados idiomatismos explicitos por representarem um recurso SOnoro e
timbristico exclusivo dos instrumentos de corda, e, no caso do violdo, sdo usados frequentemente
como recurso para alcancgar notas mais agudas.

Na obra de Marco Pereira podemos observar estes trés tipos de idiomatismo explicito.
Estudioso da obra de Villa-Lobos para violdo, Marco Pereira afirma, em seu livro “Heitor Villa-
Lobos — sua obra para violdo” de 1984, “Ele [Villa-Lobos] conhecia o instrumento bastante bem
(chegou mesmo a gravar comercialmente o Preliidio n° 1 e o Choros n° 1) e procurava sempre se

utilizar daquilo que era o mais natural de sua linguagem” (PEREIRA, 1984, p. 16). Podemos
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notar que, implicitamente, Marco Pereira aponta para a escrita idioméatica de Heitor Villa-Lobos e

ao estudar sua obra assimilou alguns procedimentos relacionados aos idiomatismos explicitos.
2.3.8.1 Nota pedal em corda solta

O uso de nota pedal em corda solta na obra de Marco Pereira pode ocorrer no baixo,
como na peca Pixaim, no registro médio como na peca Elegia, ou na primeira corda solta em
meio a arpejos como nas pegas Seu Tonica na Ladeira, Samba Urbano e Vadiagem. Em todos os
casos a corda solta acrescenta possibilidades de harmoniza¢cdo normalmente nao disponiveis
quando do uso exclusivo de posi¢des presas.

Na peca Pixaim hd uma sequéncia de 16 compassos (compasso 81 a 97) onde as
cordas La (compassos 81 a 87) e Ré (88 a 97) sdo utilizadas como nota pedal no grave com
grande valor ritmico para o desenvolvimento da peca. Sobre estas notas sao tocados acordes. Esse
tipo de recurso faz com que a sonoridade do violdo ganhe ressonincia, além do efeito harmonico
gerado por diferentes acordes sobre o0 mesmo baixo. Nesta peca o baixo pedal também cria uma
caracteristica textural contrastante em relacdo ao trecho anterior, pois a ressondncia criada pela

nota grave continua contrasta com a estrutura de melodia e acordes pontuais precedentes.
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Exemplo 129 - Pixaim (compassos 81-100)
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Na introducdo da peca Elegia (compassos 1 a 8), Marco Pereira aplica a nota pedal no
registro médio através da terceira corda solta (Sol). Neste trecho da peca a nota tem funcdo de
baixo pedal visto que todas as notas restantes sdo mais agudas que ela. A sonoridade resultante é
enriquecida pela alternancia do pedal entre a corda Sol solta e a mesma nota tocada na quinta
corda gerando a sensacdo de maior continuidade e uma variacdo timbristica, em meio a melodia
de poucas notas nas cordas agudas. Neste trecho a aplicagdo do pedal também tem carater
contrastante pois o trecho subsequente é formado pela textura de baixo e melodia, sendo esta

melodia composta por uma quantidade e frequéncia maiores de notas do que na introdugao.
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Exemplo 130 - Elegia (compassos 1-9)

Na peca Vadiagem o compositor cria um ostinato nas cordas agudas que serve de
suporte harmonico para a melodia executada no baixo (compassos 37 a 50). Este ostinato €
formado pelas notas Ré (na terceira corda), Sol (na segunda corda) e Mi (na primeira corda solta).
No decorrer da melodia a nota Ré se transforma em DO, ainda executada na terceira corda
(compasso 45). Se estas trés notas fossem executadas em cordas presas a execugdo da melodia
seria inviabilizada. O uso da corda solta deixa dois dedos da mao esquerda livres para executarem

a melodia e permite chegar com mais facilidade, portanto.
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Exemplo 131 - Vadiagem (compassos 34-50)

Na peca Samba Urbano o procedimento técnico é similar, porém ndao hd um ostinato
no acompanhamento. Nesta peca, durante a parte C, a melodia feita no baixo é acompanhada por
arpejos nas cordas mais agudas. Em vérios compassos hd o uso da primeira corda solta (Mi)
como uma das notas do arpejo de acompanhamento € nos compassos 98 a 102 podemos

considerd-la uma nota pedal.
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Exemplo 132 - Samba Urbano (compassos 98 a 105)

Na parte C da pega Seu Tonico na Ladeira ha uma sequéncia de acordes arpejados e

em todos eles estdo presentes as duas primeiras cordas soltas (Si e Mi). Os acordes também
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apresentam a corda L4 solta por se tratar de uma progressdo que varia as sétimas e sextas do

acorde de La menor.
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Exemplo 133 - Seu Tonico na Ladeira (compassos 101-110)

2.3.8.2 Movimento paralelo de acordes

O uso de formas fixas na mdo esquerda em vdrias regidoes do bragos do violao geram
acordes paralelos. Essa técnica € utilizada em varias obras de Heitor Villa-Lobos, como em seu
Estudo n° 12. Nesta peca o compositor explora as possibilidades desta técnica aliada ao uso de
cordas soltas. A resultante € uma peca de grande impacto e sonoridade potente a0 mesmo tempo
que a harmonia foge dos padrdes de encadeamento do sistema tonal ao utilizar grupos de
intervalos em movimento paralelo ou se aproveitar das posi¢des fixas para gerar acordes e

contornos melodicos inusitados.
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Exemplo 134 - Estudo n° 12 (compassos 1-5)
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Marco Pereira utiliza essa técnica apenas em alguns trechos de suas pecas Pra
Hermeto, Rapsédia dos Malacos e Vadiagem. Podemos observar a seguir exemplos de posicoes

fixas repetidas em diferentes posicdes:

F1 F1 F2 F1 F2 3 F3
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Exemplo 135 - Pra Hermeto (compassos 13-15)

Exemplo 137 — Vadiagem (compassos 76-77)

Em Pra Hermeto ha trés formas de acordes que se repetem em posi¢oes diferentes
(representados pelos simbolos F1, F2 e F3 no exemplo 135). E possivel observar que cada forma
aparece pelo menos duas vezes caracterizando movimentos paralelos.

Ja em Rapsodia dos Malacos e Vadiagem o movimento paralelo pode ser observado
com mais clareza. No exemplo 136 podemos observar duas formas diferentes repetidas varias
vezes. Ambas representam acordes diminutos, mas em voicings diferentes. E importante notar
também que neste exemplo hd a presenca da nota Mi na sexta corda solta como nota pedal. E

possivel identificar processo similar no Estudo n° I para violdao de Heitor Villa-Lobos.
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Exemplo 138 - Estudo n° 1 de Heitor Villa Lobos (compassos 15-18)

No exemplo 135 podemos observar a mesma forma repetida trés vezes. A harmonia
deste trecho sugere que estes acordes sdo voicings sem fundamental de acordes dominantes com

nona e décima-terceira.

2.3.8.3 Harmonicos

Os harmoénicos sdo normalmente tidos como recursos timbristico, mas representam
também uma escolha dentro das possibilidades de distribuicdo harmoénica. H4 dois tipos de
harmonicos possiveis: os naturais, executados pela mao esquerda de maneira similar a execucdo
normal; e os harmOnicos artificiais, que necessitam que a mao direita execute duas funcdes ao
mesmo tempo, enquanto a mao esquerda funciona como capotraste.

Os harmonicos naturais tiveram grande uso na obra para violdao de Heitor Villa-Lobos
como no trecho abaixo, retirado de seu Estudo n’ 1. A seguir o trecho foi reescrito substituindo a
notacio dos harmonicos pelas notas resultantes de sua execugdo, a fim de que se verifique com

mais clareza as implicagdes do uso desta técnica.
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Exemplo 139 - Estudo n° 1 - Heitor Villa-Lobos (compassos 32-34)
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Exemplo 140 - Re-escrita do Estudo n° 1 por ALLAN (2010, p.71)

Observando as figuras acima podemos constatar que tal efeito é usado nio apenas
com objetivo timbristico, mas também para alcancar notas mais agudas. A notacdo dos
harmonicos feita por Villa-Lobos pode confundir o executante e como afirma ALLAN (2010, p.
70-71)*:

Idealmente, o compositor deveria escrever a altura da nota e indicar a casa e/ou corda
onde esta localizado o harménico. Villa-Lobos escreve a nota a que se refere a posicio
do harménico, que pode ou ndo coincidir com a nota real emitida. Além disso, ao invés
de usar nimeros para distinguir as cordas, Villa-Lobos coloca a letra correspondente a
corda. Isso pode gerar confusdo porque tanto a primeira quanto a sexta cordas sio
indicadas pela letra E.

Marco Pereira utiliza esse método apontado como ideal para notar os harmdnicos
naturais em suas pecas. Além disso, diferencia os harmoOnicos naturais e artificiais através das
indicacdes Harm. Nat. / Natural Harmonics € Harm. Artif. / Artificial Harmonics.

Na peca Estrela da Manhd podemos observar o uso tanto dos harmdnicos naturais
quanto artificiais. Na primeira parte da peca (até o compasso 17) os harmodnicos sdo alternados a
acordes. Neste ponto o compositor cria elementos que se constrastam (acorde e harmdnicos) tanto
pelo viés do timbre quanto da altura. Nao haveria outra maneira de chegar a tais alturas

concomitantemente aos acordes, no violdo, se nao pela utilizagdo dos harmodnicos.

*2 Ideally, the composer should notate the sounding pitch and give the fret and/or string that the harmonic is located
on. Villa-Lobos notates the location of the harmonicat the particular fret note, which may or may not coincide to the
actual pitch. Furthermore, instead of using numbers to distinguish the strings, Villa-Lobos gives the string name.This
can cause confusion because both the first and sixth strings are E.
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Exemplo 141 - Estrela da Manha (compassos 9-16)

Outro exemplo de harmonicos naturais e artificiais pode ser encontrado na peca
Samba Urbano. No trecho a seguir, o autor utiliza a mesma textura do exemplo anterior, acordes

alternados a harmonicos.
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Exemplo 142 - Samba Urbano (compassos 15-24)
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2.3.8.4 Sons equissonos

O violao, assim como ocorre em outros instrumentos de cordas, é dotado da
possibilidade de executar a mesma nota em posicdes e cordas diferentes. Cada corda gera uma
sonoridade especifica por conta de sua espessura e seu material de fabricacdo. A nota Sol da
terceira corda solta, por exemplo, pode ser tocada também na quarta corda (quinta casa) e na
quinta corda (décima casa). A quarta e quinta cordas sdo encapadas com metal e possuem uma

sonoridade mais metdlica, além disso o calibre destas € normalmente maior em relacio as primas.
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Com isso, a sonoridade obtida difere bastante, especialmente se levarmos em consideragcao que as
cordas soltas variam ainda mais no que diz respeito ao timbre em relacio as cordas presas.

A mesma nota pode ser tocada sequencialmente alternando entre cordas diferentes.
Este recurso € bastante aplicado por Villa Lobos. Seu exemplo mais conhecido € o do Estudo n°
11 onde utiliza a mesma altura (Mi) em trés cordas diferentes gerando uma sonoridade

diferenciada da escrita tradicional do instrumento.
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Exemplo 143 - Estudo n° 11 - H. Villa Lobos (compassos 28-31)

Nas pecas de Marco Pereira podemos encontrar trechos curtos onde o autor utiliza
estes recursos. Em Vadiagem, nos compassos 5 e 6, podemos observa-los aplicados as notas Ré e

Sol das cordas 3 e 4 respectivamente.
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Exemplo 144 - Vadiagem (compassos 5-6)
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Outro exemplo ocorre na peca Num Pagode em Planaltina, no compasso 45, na nota

Si da segunda corda solta e da nona casa da quarta corda.
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Exemplo 145 - Num Pagode em Planaltina (compassos 41-45)
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2.4. O CARATER IMPROVISATORIO

A miusica de concerto europeia que ambrange o repertério Renascentista até o
Romantismo possui muitos casos diferentes de improvisagao dentro do tonalismo. Barreto (2012,
p-25) aponta como principais atividades improvisadas neste periodo a ornamentacgao, a adicao de
notas sobre uma linha melddica fixa, temas e variacdes, a criacdo de prelidios, fantasias,
ricercares, preambulas e toccatas, a execu¢do de acompanhamentos cifrados (baixo continuo) e as
cadenze™ de concertos. Na musica do século XX a improvisacdo vai para além das atividades
tonais e os compositores come¢am a explora-la de maneiras diferentes.

Na musica popular urbana, tanto brasileira quanto norte-americana, a improvisacao
permeia a atividade dos musicos em diversos aspectos de suas performances. De maneira similar
ao que ocorreu anteriormente na musica de concerto, os musicos populares aplicam as
composi¢des variacOoes melddicas, diferentes maneiras de harmonizar, linhas de contraponto e
solos sobre progressdes harmonicas, tudo de forma improvisada.

As pecas para violdo solo de Marco Pereira ndo possuem trechos abertos a
improvisagdo, mas o violonista alterna em suas composicdes e arranjos trechos de carater
improvisatorio que remetem a duas diferentes formas historicas de improvisagdo: o chorus
presente na tradi¢do jazzistica e a cadenza caracteristica dos concertos para instrumento solo e

orquestra.

2.4.1. O chorus do jazz

No jazz das décadas de 1910 e 1920 a improvisagdo era feita, em sua maioria, de
maneira coletiva, sem a existéncia de um solista ao qual os outros musicos acompanhavam. Nos
periodos seguintes a atuacdo do solista comeca a predominar em relacdo ao solo coletivo e
culminam no género chamado bebop que se tornou mundialmente conhecido através de figuras
como Charlie Parker e Dizzy Gillespie. Sobre a importancia desse género, Barreto (2012, p.33)

afirma que:

“Muito do que ficou cristalizado como “linguagem” do jazz vem desse periodo
[bebop], juntamente com alguns elementos e procedimentos que se desenvolveram nos

0 termo cadenza (em italiano [plural cadenze]) é traduzido para o portugués como “cadéncia”, mas, para este
trabalho utilizaremos o termo na lingua de origem para evitar ambiguidades com a aplica¢do da cadéncia no contexto
da harmonia.
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estilos seguintes, especialmente o cool jazz e o hard bop, que surgiram por volta do
mesmo periodo, na década de 1950.” (BARRETO, 2012, p. 33)

Alguns dos elementos consolidados por esses géneros sdo a forma tema-improviso-
tema e o “formato chorus” (BARRETO, 2012, p. 34). Berendt (2007, p. 357) define chorus como
a “unidade formal do jazz. Improvisacdo solista baseada em um tema de 12 (blues) ou 32
compassos (song)”. De maneira mais genérica, o chorus também pode ser compreendido como a
progressdo de acordes (changes) sobre a qual os solistas improvisam. Normalmente, essa
progressdo € constituida pela mesma harmonia do tema, mas hd casos onde uma harmonia
especifica € utilizada apenas para a improvisagao.

O cardter improvisatorio que remete ao formato de chorus estd presente na peca
Tempo de Futebol. Também podemos observar o uso desse formato nos seguintes arranjos para
violao solo: My Funny Valentine (Rodgers e Hart), Cristal (Cesar Camargo Mariano), Ingénuo
(Pixinguinha e Benedito Lacerda) e Pedacinhos do Céu (Waldir Azevedo).

Na peca Tempo de Futebol, o compositor apresenta a parte A do compasso 26 ao 59 e
a parte B do compasso 60 a 94. Depois, do compasso 95 ao 126, o autor constréi um solo com
carater de improvisacao jazzistica sobre a harmonia da parte A. A seguir, compasso 127 ao 138,
constrol outro solo sobre a harmonia da parte B, desta vez com uma pequena alteracio nos
primeiros compassos.

A harmonia da parte A segue abaixo em cifras que resumem as variagOes das
extensdes e ndao contém as antecipagdes realizadas na peca, apenas para que seja possivel

entender a estrutura harmonica deste trecho.

| A6 | G#7 | A6 | % |
| ATM | Ce | Bm7 |G7 F#7 |
| Bm7 | # | E"4(9) | E7 |
| B7 | % |E4(9) | E7 |
| A6 | G#7 | A6 | # |
| Em7 | A7 | DM | # |
| G7 | # | A6 |C#7 F#7 |
| B7 | E7 | A6 | E"4(9) I
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Exemplo 146 - Harmonia cifrada da parte A de Tempo de Futebol

Na anélise a seguir é possivel observar a relagdo entre melodia e harmonia do chorus
realizado entre os compassos 95 e 112. As notas foram classificadas em quatro grupos: notas do
acorde* (A); extensodes da tétrade (E); aproximagado diatonica (D) e aproximagao cromatica (C).
As apoggiaturas foram representadas por letras mintdsculas e quando houve antecipacdes a
classificagdo foi seguida do simbolo ‘>’. Quando a mesma nota pdde ser classificada em dois

grupos as letras foram separadas por uma barra.
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Exemplo 147 - Analise meldédica do chorus sobre Tempo de Futebol

Podemos observar que o fraseado € composto em sua maioria por notas dos acordes

identificadas pela letra A. Esse procedimento auxilia o ouvinte na compreensao da harmonia, pois
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nos trechos de improvisacdo a presenca de acompanhamento é menos constante e ao delinear
melodicamente o acorde o autor evoca de maneira mais clara a harmonia a que se refere o chorus.
Podemos notar também o uso recorrente de aproximagdes cromadticas, marcadas pela letra C, que
denotam a influéncia do fraseado jazzistico que faz uso constante deste recurso.

No arranjo para a musica Cristal, de autoria de Cesar Camargo Mariano e faixa que
dd nome ao CD lancado em 2010, Marco Pereira executa procedimento similar. Apds uma
introducdo de 20 compassos, as partes A e A’ sdo apresentadas e seguidas da parte B e da
introducao novamente. Segue-se a esta um chorus completo sobre a harmonia das partes A, A’ e
B. Abaixo um trecho deste chorus onde € possivel notar outro procedimento importante utilizado
pelo autor, a alternancia entre melodia sem acompanhamento, melodia em bloco e acordes

intermitentes de acompanhamento.

Exemplo 148 - Cristal (compassos 81-100)

44 ~ . N oz .
Neste caso sdo consideradas notas do acorde aquelas pertencentes a tétrade cifrada.
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No arranjo de My Funny Valentine, Marco Pereira cria um solo com cardter
improvisatorio sobre metade de um chorus completo. A musica € uma tipica jazz song de 32
compassos divididos em AABA. Depois de apresentar a melodia completa (AABA), o solo é
criado sobre os dois primeiros A’s € o tema ¢ retomado na parte B. Para a criacdo do improviso, a
harmonia passou por uma pequena variacdo/adaptacdo da harmonia do tema, como podemos

observar abaixo:

Ae A’ (TEMA)

|| Bm | Bm7M | Bm7 | Bm6 |
| GTM | Em7 | C#m7(bS) | C7(9) I
|| Bm | Bm7M | Bm7 | Bm6 |
|GTM | Em7 |Em7(b5) | A7 |

Exemplo 149 - Harmonia cifrada da parte A de My Funny Valentine

A e A’ (Chorus)

|| Bm | Bm7M | Bm7 | Bm6 |
| GTM | Em7 |C#m7(bS)  C709) ||

|| Bm | Bm7M | Bm7 | Bm6 |
| GTM | Em7(bS) A7 I

Exemplo 150 - Harmonia cifrada do improviso sobre My Funny Valentine

A seguir podemos observar a andlise melddica do solo. E possivel notar de antemao
que o fraseado neste chorus é bastante diferente do que no solo analisado anteriormente. Em My

Funny Valentine o solo € estruturado sobre as notas dos acordes e extensdes em sua maioria.
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Exemplo 151 - My Funny Valentine (compassos 51-63)

No arranjo da peca Pedacinhos do Céu, Marco Pereira utiliza a ideia basica do chorus
de improvisar/criar novas melodias sobre uma harmonia pré-estabelecida sobre apenas um trecho
da peca. A retomada do tema A € feita apenas na harmonia, sendo que a melodia tem uma
mistura da caracteristica de chorus e da variacdo sobre um tema, presente tanto na tradicdo da
musica europeia como do choro. Korman (2011, p. 3) mostra que hd vérios niveis de
improvisagdo no choro, aplicada em diferentes aspectos durante uma atuacdo, como
embelezamento (ornamentagdo), fluidez de tempo e ritmo entre os musicos, baixaria, arranjo,

dinamica e na criacdo de novas linhas melddicas.
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No exemplo abaixo as frases se apresentam de maneira bastante organizada sobre a
harmonia da parte A. O caréter de chorus fica subentendido, mas o trecho chama atencdo no todo

do arranjo como uma variacao sobre a primeira parte.

poco meno mosso
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Exemplo 152 - Pedacinhos do Céu (Waldir Azevedo, arr. Marco Pereira) - (compassos 99-118)

Marco Pereira, em entrevista, sobre a “importacdo” do fraseado jazzistico para sua
musica:

Quando vocé importa um fraseado de bebop pro frevo, pro samba, pro baido... fica super
legal, da super certo. Porque esses deslocamentos que tem no fraseado do bebop quando
vocé encaixa na ritmica brasileira d4 super certo.

Piedade (2005) aponta o uso do bebop na misica brasileira como apropriacao, mas
que € também marcada por distancimento em relagdo ao jazz:

Mas o jazz brasileiro, como procurei mostrar, a0 mesmo tempo em que canibaliza o
paradigma bebop, busca incessantemente afastar-se da musicalidade norte-americana,
isto através da articulacdo de uma musicalidade brasileira. Esta dialética seria, assim,
congeénita e essencial ao jazz brasileiro enquanto género musical.
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2.4.2. A cadenza de concerto

Entre as diferentes formas de improvisagdo na musica de concerto a que nos interessa
especialmente € a cadenza, pois hé trechos em pecas e arranjos de Marco Pereira que possuem
cardter improvisatorio que remetem a tal procedimento. Zamacois (2004, p. 212) define cadenza

ou cadéncia como:

“um solo ‘absoluto’ que se executa no primeiro movimento [de um concerto] — e, as
vezes, também no ultimo. A orqguesta o prepara e termina adequadamente; mas durante o
mesmo esta permanece em siléncio, expressado convecionalmente na escrita por uma
fermata sobre uma pausa, acompanhada pela indicacdo ‘Cadenza’, como adverténcia de
que a pausa deve ser prolongada durante todo o tempo que dure aquela [cadenza]
(ZAMACOIS, 2004, p. 212)

Segundo diciondrio GROVE as cadenze “podem ser tanto improvisadas pelo
performer quanto escritas pelo compositor; € no segundo caso sdo frequentemente uma parte
estrutural importante de um movimento™™*>. Também, através do GROVE, podemos entender
cadenza por “simples ornamentos sobre a penultima nota de uma cadéncia harmoénica ou a
qualquer acumulacdo de ornamentos elaborados inseridos perto do fim de uma se¢do ou pontos
de fermata™®.

Por ser feita sobre uma pausa da orquestra a cadenza é normalmente executada ad
libtum, ou seja, sem rigidez quanto ao ritmo ou andamento. Outra caracteristica importante € que,
desde o principio de sua utilizacdo, este tipo de improvisacdo € marcado por ser bastante
virtuosistico. A literatura violonistica possui vérios exemplos em concertos para violdo e
orquestra.

Marco Pereira utiliza as cadenze de duas maneiras em suas pecas, no comeco, Como
uma introdugdo “improvisada”, ou no final como uma forma de ornamentar a cadéncia harmonica
final. E possivel identificar esse tipo de cardter improvisatério em sua composi¢io Pra Hermeto,
nos arranjos de Manhd de Sol (Canhoto) e Luiza (Tom Jobim), do CD Valsas Brasileiras (1999),
e Pixinguinha (Radamés Gnattali), Luz Negra (Nelson Cavaquinho e Amancio Cardoso),
Ternura (K-Ximbinho) e Pedacinhos do Céu (Waldir Azevedo), do CD Cristal (2010).

A peca Pra Hermeto tem em sua introdugdo cinco acordes arpejados com baixo pedal

em La que tem como func¢do introduzir o ouvinte ao ambiente harmdnico do restante da peca,

# «Cadenzas may either be improvised by a performer or written out by the composer; in the latter case the cadenza
is often an important structural part of the movement.”

% «simple ornaments on the penultimate note of a cadence, or to any accumulation of elaborate embellishments
inserted near the end of a section or at fermata points”
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cuja tonalidade é Ld menor. E importante notar que hd duas informagdes de cardter ritmico
tipicas da escrita de cadenze. O primeiro elemento € a indicacdo de ad. libitum ao lado da palavra
Lento como indicagdo de andamento. O segundo € a utilizacdo da escrita com cabecas de nota
menores, indicando que as figuras ritmicas nio correspondem ao seu valor usual. Escritas desta
forma, as colcheias sdo agrupadas de acordo com o fraseado dentro de cada compasso, sem que
haja a necessidade de se respeitar a duragdo do compasso e as duracgdes individuais de cada nota,
tornando-se assim outro indicio de que a passagem deve soar mais livre como uma improvisagao.
Apesar de ndo configurar uma cadenza destacamos o trecho por seu cardter improvisatério e

similitudes com este tipo de escrita.

Lento (ad.libitum)
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Exemplo 153 - Pra Hermeto (compassos 1-6)

Em seu arranjo para a pega Pixinguinha, da Suite Retratos, Marco Pereira também
criou uma cadenza de abertura, que varia entre movimentos escalares, arpejos e acordes de
maneira virtuosistica. No inicio da partitura hd a indicacdo comme cadenza que confirma tal
carater. A peca estd em D6 maior e a cadenza € toda construida sobre o acorde da dominante,
soando assim uma preparacdo para o inicio do tema. Segue o trecho mencionado no exemplo

abaixo:
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Illf tranquilo

Exemplo 154 - Pixinguinha, da Suite Retratos (Radamés Gnatalli, arranjo de Marco Pereira) - (compassos 1-
4)

No arranjo da peca Ternura, de Sebastido Barros, o K-Ximbinho, Marco Pereira
utiliza uma cadenza no antepenidltimo compasso, como parte da cadéncia harmodnica final.
Novamente as indicacOes comme cadenza e também piu lento accel. molto demonstram a
variacdo ritmica e a intencdo do efeito de improviso. Desta vez a cadenza é escrita com a notacao
tradicional, porém, para que caibam todas as notas no compasso, € utilizada uma quidltera de

vinte e quatro fusas.
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Exemplo 155 - Ternura (compassos 103-109)

Em Luiza, de Tom Jobim, h4 trés trechos com cadenza. O primeiro é um longo trecho

que serve como introducdo a peca. O segundo encontra-se no compasso 24 e tem a funcdo de
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marcar, de maneira improvisada, o final de uma parte e a preparacdo para a retomada do tema,

como podemos observar no exemplo 156.
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Exemplo 156 - Luiza (compassos 23-25)

O terceiro trecho estd no peniltimo compasso e ¢ um improviso sobre o acorde final.

A inscri¢do ad lib. cadenza no trecho confirma novamente o cardter improvisatorio.
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Exemplo 157 - Luiza (compassos 48-49)

2.5. ASPECTOS DA PERFORMANCE

Consideramos relevante na investigagdo do hibridismo dentro da obra de Marco
Pereira também levarmos em conta a sua performance, visto que nesta atividade tal aspecto
também se faz presente. Para isso, tomamos como referéncia a gravacdo ao vivo de quatro pecas
(Tempo de Futebol, Flor das Aguas, Num Pagode em Planaltina e Estrela da Manhd) que
constam no DVD Movimento Violdo 2010, gravado durante concerto realizado no Teatro Minaz,

em 27 de abril de 2010, na cidade de Ribeirao Preto.

2.5.1. Postura

Alguns métodos consagrados vindos da tradicio do violdo erudito apontam
caracteristicas relevantes quanto a postura do violonista. Pujol (1956 apud Bouny, 2012) aponta a

seguinte descricao em seu método Escuela razonada de la guitarra:
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O violonista tem que tocar numa cadeira solida, sem molas, sem bracos, de altura
proporcionada ao seu tamanho e no qual o corpo possa ter uma estabilidade perfeita. [...]
A perna esquerda forma com o corpo um angulo levemente agudo, a perna dobrada e
apoiada num pequeno banco. Para que a estabilidade seja perfeita e para evitar as
contragdes nervosas produzidas por uma posi¢do incomoda, convém que a parte anterior
do banco que serve de apoio para a ponta do pé, seja de uma altura de 15a 17 cm, e a
parte posterior, onde se apoia o calcanhar, de 12 a 14 cm. [...] O braco esquerdo tem que
estar paralelo ao corpo, o antebraco sob elevado, o punho curvado e a mdo posicionada
do lado externo do brago, de maneira que apertando naturalmente os dedos, o polegar
fique posicionado na parte central da face posterior. [...] O braco direito se separa do
corpo suficientemente para permitir ao antebraco de se posicionar na grande curva do
aro superior. O dngulo do cotovelo guarda uma distdncia de poucos milimetros da beira
do aro (PUJOL, 1956, p. 78).

Outro nome importante na diddtica do instrumento na América do Sul, o uruguaio
Abel Carlevaro, apresenta descricdo similar de como deve ser a postura do violonista, mas

acrescenta detalhes sobre a posicao dos pés e de como sentar-se:

A primeira condi¢io para se evitar esforcos prejudiciais é encontrar um EQUILIBRIO
ESTAVEL: estado mecanico do corpo impulsionado por duas ou mais forgas que se
contrapdem e cuja resultante seja nula. Como consequéncia o corpo se manterd em
repouso sobre sua base de sustentacdo (cadeira), neutro como o fiel da balanga. Esse
estado neutro pode ser conseguido utilizando os dois pés como ELEMENTOS
MOTORES: um a frente e outro mais atrds. Dois elementos motores para a estabilidade
do corpo e mobilidade do mesmo. Estabilidade porque segundo a colocacdo deles
conseguiremos ou ndo o equilibrio estivel necessdrio para uma boa execucdo.
Mobilidade porque o corpo (o tronco) poderd se mover a frente ou para tras segundo se
deseje, por um mero aumento da pressdo do pé correspondente, numa atitude tao natural
como a de caminhar.

Dado que o pé esquerdo deve estar apoiado em um banquinho situado a frente do
assento, o pé direito tem que ficar no solo, por trds do violonista. Gera-se assim uma
forca que se opde ao efeito para tras originado pela colocagdo do pé esquerdo. O
violonista devera sentar-se na ponta do angulo direito da cadeira para evitar obstiaculos
no percurso para tras da perna e do pé direito. (CARLEVARO, 1985)

Bouny (2012) faz um apanhado comparativo entre as posturas mais comuns utilizadas
entre musicos que vem da tradi¢cdo da musica popular e outros que estudaram violdo erudito. A
principal constatacdo € que os musicos populares tendem a utilizar uma postura mais despojada,
menos fixa, com o violdo sobre a perna direita e que independe, na maioria das vezes, do uso do
banquinho. Essa postura, como mostram as entrevistas, é vista pelos misicos como mais pratica,
pois ndo apresenta a necessidade do uso de nenhum acessério, sendo possivel sentar-se em
qualquer lugar e comecar a tocar imediatamente. Entre os entrevistados estd também Marco

Pereira. Abaixo podemos observar algumas de suas consideragdes a respeito da postura:

A postura foi uma coisa que, durante muito tempo, fiquei na corda bamba, meio para 14,
meio para cd... porque assim é muito mais pritico, espontaneo, vocé tocar na perna
direita. Em qualquer lugar vocé senta, se for preciso cruza a perna e pronto. Mas eu me
lembro de que, quando comecei a estudar violdo cldssico, pensei muito na postura,
trabalhei na frente do espelho e sempre achei que a postura cldssica, em longo prazo, 20,
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30 anos, para a minha estrutura dssea, essa postura do violdo cldssico, era melhor. [...]
Acabei depois optando definitivamente por deixar o violdo na perna esquerda, usar
banquinho, e mantenho até hoje e nem penso mais nisso. Eu acho que e é uma avaliacdo
empirica que eu faco, que para a estrutura 6ssea, muscular, essa postura é mais sélida, e
eu me sinto muito mais seguro, equilibrado com o violdo na perna esquerda. Agora, é
complicado, porque a gente fica meio escravo desse banquinho e tal... [...] Entéo, eu fiz
essa opg¢do, mas no fundo ainda tenho uma certa inveja das pessoas que tocam na perna
direita, porque é muito mais ficil, j4 sai tocando... Nao tem essa formalidade, quase esse
ritual de se colocar na cadeira dessa maneira, com banquinho. Mas eu acho que depende
de vocé adotar isso na sua vida, e a pessoa que ndo tem erros posturais, tensdes, alguma
coisa que a prejudique ao longo do tempo tende a tocar de forma relaxada, entdo eu acho
que tanto faz na verdade. E uma questio de bom senso, né, por exemplo, eu me lembro
de quando comecei a estudar, tinha certos professores de violdo cldssico que falavam
“Nao! A sua mio esta errada!” Af pegava o método do Tarrega e mostrava a foto “E
assim que tem que ser!”, e ai vocé via aqueles meninos com as maos todas tortas! Acho
que ndo € por ai, acho que vocé tem que dar um principio de bom senso, da chegada no
violdo, da forma mais natural possivel, e cada um vai ter seu jeito, cada um vai se
adaptar dependendo do tamanho dos dedos, etc. (PEREIRA, 2011 apud BOUNY, 2012).

Como aponta o violonista, a postura tradicional € parte importante do estudo do
violdo erudito e tem como objetivos principais o relaxamento corporal, a acessibilidade técnica e
propiciar condi¢Oes para que o musico consiga extrair a melhor sonoridade possivel do
instrumento. Marco Pereira levanta outra questdo a respeito da postura ao tocar, a formalidade.
Segundo ele, tocar com o violdo na perna direita € menos formal. O violonista, ao assumir a
postura tradicional na perna esquerda, demonstra também uma preocupacio mais formal com sua
performance, preocupacdo essa que se reflete musicalmente na busca por explorar o instrumento
de maneira mais ampla e por uma sonoridade mais limpa, livre de ruido de execugdo.

Na imagem abaixo, extraida do DVD Movimento Violdo 2010, podemos observar a
postura de Marco Pereira ao executar a peca Tempo de Futebol. Podemos destacar a postura da

mao direita e o uso do banquinho como elementos caracteristicos da posi¢do sugerida por Pujol

(1956, p.78).
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Figura 1 - Imagem extraida do DVD Movimento Violdo 2010

2.5.2. Sonoridade

O termo sonoridade pode ser compreendido como o conjunto de caracteristicas do
som que cada instrumentista extrai do instrumento. Sobre a intervencdo do intérprete na

sonoridade, Pires (2006, p. 19) afirma:

Quando comparamos as qualidades fisicas do som, a dindmica (intensidade) e o timbre
sd0 os parAmetros que mais sofrem a¢do do executante, ja que a altura e a duragdo sdo
aspectos que tradicionalmente estdo exposto na partitura, e ndo facultam grandes
possibilidades de variagdo. [...] Em relagdo ao violdo, a possibilidade de variacdes de
timbre é¢ uma das principais caracteristicas do instrumento, fator este que contribui para
sua sonoridade peculiar. (PIRES, 2006, p. 19)

Dionisio Aguado (1784-1849), importante violonista espanhol, descreve em seu
Nuevo método para Guitarra (Madrid, 1843) alguns principios técnicos para a extracdo de um
som “cheio, arredondado, puro e agradavel”. Pires (2006) elenca cinco destes principios técnicos
relacionados a mao direita na execugdo. Sao eles o uso de unhas, a combinagdo de toque com
unha e polpa do dedo, as variagdes de intensidade e angulo de ataque, regido onde se tange a

corda e a variedade de timbre e as diferentes digitagcdes de mao direita e suas implica¢des sobre a
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sonoridade. Vemos, portanto, que os principios apresentados por Aguado no século XIX ainda
norteiam a busca sonora dos intérpretes do violdo moderno.

As descri¢des de sonoridade tendem a ser bastante subjetivas de acordo com cada
ouvinte e o uso frequente de metaforas torna a comunicacdo pouco precisa como podemos
observar em Aguado (1843), que descreve uma boa sonoridade como um “som cheio,
arredondado, puro e agradavel”. Podemos traduzir alguns desses adjetivos de maneira mais
objetiva, sendo cheio o aspecto da sonoridade relacionado a densidade, ou seja, a presenga de
formantes graves que podem ser obtidos através do toque que utiliza tanto a unha como a polpa
do dedo. Através deste toque também € possivel obter um som arredondado, que podemos
entender por uma sonoridade que nao seja excessivamente aguda. O cardter puro da sonoridade
pode ser entendido pela auséncia de ruidos gerados pela execucdo. No caso do violdo, ruidos
como o trastejamento“, o ruido do arrastar dos dedos da mdo esquerda sobre as cordas graves,
ruidos gerados pelo contato unhas da mao direita com as cordas, entre outros, sdo considerados
sinais de sujeira ou impureza sonora.

O violdao do periodo cldssico possuia uma sonoridade bastante fragil em termos de
intensidade se comparado a outros instrumentos. Sua inclusdo cada vez mais frequente na musica
de camara e com o desenvolvimento das técnicas de construcio e luthieria os outros dois fatores
sonoros receberam bastante importancia, a poténcia e a projecdo. A poténcia sonora relaciona-se
diretamente com as intensidades sonoras que um determinado instrumento pode atingir e
podemos entender projecdo como a capacidade do som de se propagar ao longo do espaco, sendo
um som com maior projecdo aquele que pode ser ouvido a maiores distancias.

Bouny (2012) destaca alguns aspectos da sonoridade relacionando-os a pratica da

musica popular ou da musica erudita:

A proje¢do da sonoridade para o violonista de formagdo erudita é, sem divida, um
aspecto importante pelo fato de ele ter que tocar quase sempre num ambiente acustico e,
também, pelo fato de que o violdo é, por natureza, um instrumento pouco sonoro. O
musico popular ndo precisa se preocupar com isso, ji4 que toca quase sempre com
amplificacdo.[...] Pode-se concluir que o violonista de formagdo erudita tem uma
preocupacdo maior em relacdo a emissdo do som, a sua clareza, a projecdo e aos
elementos timbricos que o compdem, enquanto o violonista de formacdo popular se
preocupa mais com o swingue, com o resultado musical, ja que ele estd acostumado a
tocar amplificado, o que ndo € o caso do violonista de formac¢do erudita. (BOUNY,
2012, p. 78-83)

7 Som caracteristico gerado quando a corda nio é pressionada de maneira correta e a resultante ¢ uma mistura da
nota com o som metdlico da corda em atrito com o traste.
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Marco Pereira em entrevista a Bouny (2012) faz as seguintes afirmagdes a respeito de
sua concepg¢ao de sonoridade:

O som, para mim realmente sempre foi uma coisa muito importante. Eu trabalhei muito
para conseguir o som que eu gosto, €, na minha carreira, sempre recebi bons feedbacks a
respeito da minha sonoridade. O negécio do som € pessoal: quando vocé toca uma nota,
vocé se satisfaz com ela, ou ndo. E af vocé quer ela mais pura, voc€ quer ela mais cheia,
vocé espera que ela seja de uma determinada maneira, dentro de um principio estético
que vocé tem na sua cabecga, e ai vocé comeca a buscar. Acho que isso eu sempre tive,
de querer um som bonito, cheio, puro, sempre busquei e, depois de ter estudado violdo
classico onde isso € a exceléncia, entdo passei a adotar. E af, quando resolvi parar com a
carreira de violonista classico, que foi curta[...], ndo queria perder o som! E ai rolou um
desafio muito grande para mim que é o seguinte: introduzir a linguagem do jazz, o
fraseado, os ritmos brasileiros, tentando manter a sonoridade, mas sem que a coisa do
som limpo demais atrapalhasse, porque a coisa ritmica precisa da sujeira. Isso faz parte,
os ruidozinhos, uma nota mais trastejada, porque a intencdo musical pede que seja assim.
Entdo esse equilibrio tem que se achar, entdo eu investi bastante para tentar manter uma
sonoridade bonita, limpa e clara e, a0 mesmo tempo, tocar com o swing, com o balango,
que o tipo de repertério que eu passei a fazer exigia (PEREIRA, 2011 apud BOUNY,
2012)

A partir das afirmacdes do violonista, podemos destacar o carater hibrido que Marco
Pereira busca adotar em sua sonoridade. Manter a riqueza sonora do violdo erudito sem perder o
swing da musica popular. A busca por uma sonoridade que satisfaca aos requisitos sonoros dos
dois campos € um dos destaques das gravacdes de Marco Pereira. Em alguns momentos sua
sonoridade é similar a de um violonista concertista, em outros momentos sua sonoridade se
assemelha a de violonistas populares como Baden Powell, Jodo Gilberto ou Joao Bosco. Podemos

notar, no entanto, que o padrdo estabelecido por Marco Pereira é o padrdao sonoro do violdao

erudito, onde as referéncias populares sdo utilizadas para enriquecer o espectro de sonoridades.
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3. ANALISES INTERPRETATIVAS

Neste capitulo busquei somar minha experiéncia pessoal com a obra de Marco Pereira
as andlises feitas no capitulo anterior. Durante minha formacdo pude ter contato com as trés
principais escolas e tradi¢des que regem o processo criativo e artistico do compositor: a musica
popular brasileira, o violdo erudito e o jazz. Meus primeiros contatos com o instrumento foram
através da MPB. Algum tempo depois, meus estudos se tornaram mais formais, passando ao
repertério classico, com o qual pude me apresentar em concertos e recitais. Paralelamente,
comecei a desenvolver trabalhos na drea de musica popular e a estudar os principios da harmonia
e improvisagdo jazzistica. Neste periodo, conheci algumas pecas deste compositor que me
despertaram grande interesse. Cursei o bacharelado em Misica Popular, mas mantive o contato
com a musica erudita através de aulas, festivais, concursos e recitais.

A partir desta formacao hibrida, do contato direto com as obras e das andlises
presentes no segundo capitulo, pretendo sugerir pontos relevantes para a reflexdo interpretativa
em algumas pecas selecionadas.

Este é capitulo é composto de andlises interpretativas de cinco obras de Marco
Pereira, sendo trés composi¢cdes e dois arranjos. A escolha do repertorio foi influenciada
diretamente pelos elementos analisados anteriormente. As pecas escolhidas apresentam sempre
mais de um destes elementos, formando um breve panorama dos desafios interpretativos

presentes em sua obra.

3.1. Tempo de Futebol

A peca Tempo de Futebol foi composta sobre o ritmo do samba, mais
especificamente sobre o samba de partido-alto. A indica¢do “Samba Exaltacdo” no inicio da peca,
acompanhada do andamento (seminima = 136), pressupde que o intérprete conheca esse estilo de
samba para executar a peca. O samba exaltacdo surgiu entre as décadas de 1930 e 40 e tem como
obra referencial a Aquarela do Brasil de Ary Barroso, obra composta por extensas melodias.
Neste momento, havia no pais uma tentativa de sofisticar o samba e foi através dos arranjos
orquestrais de Radamés Gnatalli que o género se configurou. Portanto, Tempo de Futebol é uma
peca onde ha o uso frequente de sincopes e antecipacgdes ritmicas. O carater ritmico deve ser

mantido através da pulsagcdo constante e auséncia de flutuacdes agdgicas excessivas. Nao hd, ao

125



longo da composic@o, nenhuma indicacdo de qualquer tipo de alteracdo de andamento, exceto o
poco rit. existente no penultimo compasso.

A introducdo da peca (compassos 1 a 9) € constituida por uma levada ritmica de
partido-alto sobre dois acordes. Ha neste trecho diversos acentos, que podem ser divididos em
dois grupos. Os acentos nos baixos servem para indicar que este deve ser destacado em relacio
aos acordes, criando assim dois planos de dindmica que seguirdo até o fim do trecho. J4 os
acentos nos acordes servem para marcar a ritmica sincopada do trecho, indicando de maneira
clara quais sdo os tempos fortes e fracos dentro do partido-alto, a imitagdo do pandeiro. Estes
compassos iniciais podem ser considerados como uma maneira de ambientar o ouvinte ao género

da peca.

Sambaexaltacdo #=1250 = =

Exemplo 158 - Tempo de Futebol (c. 1 a 9)

Ainda na introducdo da peca, com base nas gravacdes feitas pelo compositor-
c 4 . . , b
intérprete*®, poderia ser incluido um rasgueado ritmico sobre os acordes dos compassos 8 e 9,

como descrito na figura a seguir:

\,fp pplul-?u'

Exemplo 159 - Tempo de Futebol (transcricao compassos 8 e 9)

O trecho seguinte, onde o tema A ¢é apresentado, € constituido de uma melodia em

blocos (Chord melody) e os baixos possuem ritmica caracteristica do género. A ritmica dos

* Samba da Minha Terra (2004), Original (2002) e Dvd Movimento Violdo (2010)
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blocos € idéntica a apresentada pelos acordes na introducao, porém agora em registro mais agudo.
Na introdu¢@o ha um caréter mais legato por conta dos acordes com cordas soltas. No trecho que
segue (compassos 9 a 20) a articulac@o aplicada aos blocos de acordes pode variar para acentuar
o carater percussivo da melodia. Sugere-se, portanto, que o intérprete execute as colcheias

pontuadas em stacarto, apesar de ndo indicado na partitura®.
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Exemplo 160 - Tempo de Futebol (c. 9 a 20)

Nos compassos 28 e 36, as notas dos acordes estdo espalhadas ritmicamente. O
intérprete neste caso poderia ficar em didvida quanto a melhor articulagdo para este arpejo. Em
ambos os casos, a melhor solu¢do é deixar com que as notas continuem soando até o fim do

compasso, a fim de que a resultante de sua soma seja ouvida como um unico acorde.

Exemplo 161 - Tempo de Futebol (c. 25 a 28)

¥ Nas gravacdes desta pega nos albuns Original e Samba da Minha Terra ¢ no DVD Movimento Violdo o
compositor-intérprete executa este trecho (c. 10-20) como sugerido, com sfacatto nos mesmos tempos onde hd
acentos nos compassos 1 a 9.
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Exemplo 162 - Tempo de Futebol (c. 33 a 36)

No compasso 38, a indicacdo de digitacdo para a mao esquerda facilitaria a leitura e
compreensdo. Como hd indicagdes esporddicas por toda a peca, sugerimos que este compasso

seja digitado como na figura a seguir:
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Exemplo 163 - Tempo de Futebol (c. 37 e 38)

Nesta peca hd um chorus de improvisacdo sobre a parte A e sobre um pequeno trecho
da parte B, como descrito no capitulo 2.4.1 desta dissertacdo. Trata-se de um improviso criado
sobre a estrutura harmonica destas sessdes. O acompanhamento se resume a notas longas no
baixo e alguns acordes pontuando a melodia. Esta textura se dd por conta da dificuldade técnica
que implica tocar uma variacdo melddica mais livre € com maior tessitura enquanto se sustenta a
harmonia em uma peca onde a precisdo ritmica € primordial. Ao priorizar a melodia, o
acompanhamento torna-se um elemento ritmico que deve ser tratado pelo intérprete tanto como
suporte harmdnico quanto como ataque ritmico, a semelhanca, neste caso, dos backgrounds
executados durante os solos no contexto das big bands™.

A melodia com cardter improvisatorio neste trecho (compasso 95 a 140) deve ser
interpretada com pequena liberdade agdgica, mas sempre mantendo a precisdo em relacdo a
pulsacdo principal. O desenvolvimento da dindmica durante estes compassos deve seguir a

estrutura dinamica da primeira parte da peca, de onde € extraida a estrutura harmonica.

% 0s backgrounds sio figuracdes de acompanhamento executadas em naipe durante o improviso de um solista. Os
backgrounds tem a funcdo de acompanhamento, mas também servem para adicionar densidade ao solo e dialogar
com o solista.
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Ainda em relacdo ao chorus nesta peca € importante notar que ha poucas indicacdes
de articulagdes na melodia. Porém, nas gravacdes da peca Marco Pereira utiliza muitos ligados
para dar fluéncia a linha melddica, escolhendo pontos que ndo comprometam a pulsacdo e a
acentuacdo ritmica. Abaixo se encontra uma transcri¢do das articulagdes utilizadas pelo

violonista na gravacdo presente no dlbum Original (2002):
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Exemplo 164 - Tempo de Futebol (transcri¢cio da articulacao c. 93 a 136)

3.2. Bate-coxa

O termo bate-coxa se refere ao movimento das pernas de um casal durante a danca
nas festas forr6, onde a musica predominante € composta por cocos, baides, xaxados, xotes € a
quadrilha. Esses géneros sdo voltados a danca e em sua maioria a danga em pares. No inicio desta
peca hd apenas a indicacdo metrondmica de seminima igual a 126, porém o intérprete deve ter em
mente os géneros associados ao forrd, em especial o coco, para executar a peca de maneira
coerente. Como a maioria dos géneros destinados a danga, o Bate-coxa deve ser executado a
tempo, sem variacdes de andamento ou flutuagdes ritmicas. Nao ha em toda a peca indicagdes de
variacdes de andamento, a excecdo de um rallentando e uma fermata no compasso 91, a dois
compassos do fim. Algumas outras indica¢gdes durante a pega reforcam o carater ritmico. Durante
a apresentacdo do tema A a indica¢do giocoso orienta o tipo de cardter que o intérprete deve
adotar. Indica¢des como com vigor, impetuoso e preciso aparecem durante as partes B e C a fim

de reafirmar a caracteristica enérgica desta peca. Ainda em relacdo a condug¢do do tempo,

podemos destacar as indicacOes presentes nos compassos 84 e 85. No compasso 84 hd a inscri¢ao
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morrendo, mas para que nao existam ddvidas quanto a manutencdo do ritmo, o compositor
aponta no compasso seguinte a observacdo sem ralentar.

A partitura de Bate-coxa possui uma quantidade suficiente de indicacdes de digitacdao
e dindmica, que se seguidas pelo intérprete conduzirdo a uma execugdo tecnicamente consistente
da peca. Porém, podemos utilizar duas indicacdes de articulacio presentes no compasso 42 como
regra geral para execugdo. As indicacdes arpejos bem ligados e baixos em staccato sintetizam a
atitude que o intérprete deve ter em relacdo a articulagdo de quase toda a peca. Os baixos em
staccato ajudam na precisdo e pulsacdo ritmica enquanto os arpejos legato (ou mesmo a melodia
em outros trechos) ddo fluéncia ao contorno melddico. Esse conjunto de articulacdes imita os
trios de forr6 onde a zabumba e tridngulo marcam o ritmo sobre o qual o acordeom pode executar
melodias de diferentes formas.

A escrita ritmica do compasso 21 se destaca por conta do agrupamento diferenciado
das semicolcheias. Na escrita em compasso bindrio (2 por 4, neste) as semicolcheias sdo
agrupadas em dois conjuntos iguais de quatro notas cada, mas neste compasso 0 compositor
agrupa as notas de acordo com a acentuagdo ritmica do baixo. Essa escrita facilita o entendimento

do intérprete e torna a execugdo do trecho mais natural.

Exemplo 165 - Bate-coxa (c. 21)

Outro exemplo similar de agrupamento de semicolcheias ocorre no compasso 79. Tal
forma de agrupamento simplifica a separagdo das vozes. O intérprete pode ainda buscar timbres

diferentes na execu¢do de mao direita para acentuar a diferenca entre as vozes.

Exemplo 166 - Bate-coxa (c. 76 a 79)
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Podemos destacar ainda o uso de sons equl’ssonos5 ' nos compassos 41, 49 e 83.
Nestes compassos a nota Mi pode ser tocada em duas cordas diferentes (primeira e terceira). A
execugdo desta maneira aumenta a ressonancia, auxilia na articulagdo ritmica e torna o trecho
ainda mais legato. Portanto, sugerimos as digitacdes abaixo para que o uso de sons equissonos

seja percebido de maneira clara pelo intérprete:

Exemplo 167 - Bate-coxa (c. 41)

DOOOOE OO
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Exemplo 168 - Bate-coxa (c. 49)

3.3. Seu Tonico na Ladeira

De forma similar as duas pecas analisadas anteriormente, Seu Tonico na Ladeira
também € uma composi¢cdo intimamente ligada a um género de musica popular e deve ser
interpretado a tempo. A indicagdo de andamento da peca ja aponta o gé€nero através da inscri¢ao
Tempo de frevo, seguida do tempo metrondmico de seminima igual a 152. O frevo é um género
oriundo do estado de Pernambuco, no nordeste do Brasil, e é utilizado como musica festiva, para
danca, normalmente executada nas ruas e ladeiras de Olinda, na regido metropolitana da capital

Recife. As bandas de frevo sdo formadas por instrumentos de sopro e percussdo, tendo sua

> Assim como apresentado no capitulo 2.3.8.4
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origem nas bandas militares. Logo, € preciso que o intérprete compreenda que todo frevo para
violdo serd uma adaptacao das relagdes destes instrumentos, como demonstrado no capitulo 2.
Seu Tonico na Ladeira é um frevo em trés partes. Nas duas primeiras partes o
acompanhamento € feito através de ataques harmoOnicos acentuando notas da melodia. Em
pequenas excecdes o acompanhamento se resume a uma linha de baixo em contraponto a
melodia. Ao intérprete cabe executar a melodia articulando-a de forma ritmica, ou seja,
valorizando os acentos e antecipacdes ritmicas caracteristicas do género. No exemplo abaixo é
possivel observar a textura descrita e também notar a constante antecipacdo harmdnica, sempre

na dltima colcheia de cada compasso.
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Exemplo 169 - Seu Tonico na Ladeira (c. 6 a 15)

A execucdo dos blocos de acordes (chord melody) requer que o violonista destaque a
melodia presente na nota mais aguda destes acordes. No exemplo a seguir ha um longo trecho

onde a melodia € harmonizada em blocos:

133



: "r‘ = — :

Exemplo 170 - Seu Tonico na Ladeira (c. 56 a 75)

Durante toda a peca o principal elemento de manuten¢do da subdivisdo ritmica € a
melodia, mas no inicio da parte B (compassos 53 a 78) a melodia é composta por notas mais
longas. O compositor atenta para a manuten¢do da intencdo ritmica com a indicacdo manter o
ritmo do frevo no compasso 55. Esta indicacdo pressupde que a além de manter a pulsacdo do
frevo, o intérprete também mantenha a acentuacio ritmica que vem sendo executada na primeira
parte da peca. O exemplo anterior ilustra esta textura. De forma similar a execucdo da parte A, as
antecipacdes devem ser acentuadas (dltima colcheia de cada compasso) a fim de manter o ritmo
do frevo.

A parte C difere das duas partes anteriores por se tratar de uma nova textura dentro da
peca. Esta parte € caracterizada pela presenca de uma formula de arpejo constante. O arpejo €
formulado com base na figura ritmico-melddica do baixo que é completada por semicolcheias na

regido mais aguda.
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Exemplo 171 - Seu Tonico na Ladeira (c. 101 a 120)

O conjunto formado pelo arpejo imita a ritmica da percussdo do frevo, sendo que o
polegar executa a figura do bumbo ou surdo e os outros dedos imitam os preenchimentos feitos
pela caixa. A execugdo dos arpejos deve ser feita de maneira precisa, visto que imita um
subgrupo de percussdo dentro das bandas de frevo e a miusica se destina, originalmente, a danca.
Desta forma, esta parte pode ser considerada como uma representacdo ritmico-harmonica do
frevo. A resultante da textura na parte C é uma sonoridade mais legato em relacdo as duas
primeiras partes e pode ser realgada pelo intérprete com o uso de ataques mais leve e a procura
por timbres menos agressivos. O final desta parte € constituido por trés acordes em ritmica

sincopada que preparam a volta do tema A.
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3.4. My Funny Valentine

My Funny Valentine ¢ uma cancdo de jazz que teve origem no musical Babes in
Arms, de 1937. Ao longo do tempo recebeu indmeras interpretacdes que, em sua maioria,
trataram-na como uma balada de jazz, ou seja, um tema em andamento lento. As baladas de jazz
podem ser executadas tanto a tempo quanto em rubato. A gravacao de Marco Pereira, no dlbum
Samba da Minha Terra (2004), apresenta trechos tocados das duas maneiras™. E importante que o
intérprete se mantenha atento a essas variagdes, pois se de um lado a interpretagdo a tempo torna
mais clara e inteligivel a execu¢do do tema, de outro lado o uso do rubato adiciona
expressividade e energia a cangao lenta.

Por se tratar de uma cancdo, a interpretacdo do tema principal deve ser orientada
também por referéncias vocais. Marco Pereira cita como uma de suas referéncias para esse
arranjo a interpretacdo de Chet Baker. A interpretacdo vocal possui nuances dindmicas e
timbristicas relevantes, mas possui especialmente variacdes agdgicas que se aproximam da
execu¢do do rubato. Podemos considerar, neste caso, um rubato menos pronunciado, que é
executado apenas dentro de cada compasso, mantendo a estrutura ritmica macro dentro dos
trechos a tempo.

A textura geral da peca é de melodia acompanhada. Para que a melodia seja destacada
de maneira clara sugere-se o uso de toques diferenciados entre melodia e acompanhamento.
Aconselha-se o uso do apoio para destacar a melodia em termos dinimicos e timbristicos. E
importante ainda que o intérprete destaque de maneira diferenciada as melodias referentes a
cancdo original das melodias criadas no arranjo como passagem ou preenchimento entre os
trechos originais.

No exemplo abaixo, que vai do compasso 15 ao 26, podemos observar que a melodia
principal € constituida por uma nota longa no compasso 20 e é retomada apenas a partir das duas
ultimas colcheias do compasso seguinte. Portanto, torna-se importante que o intérprete visualize e

diferencie sonoramente o contetudo original daquele inserido pelo arranjador.

52 A s . ~ ¢~ . . A .
Como referéncia para a interpretagdo usaremos a transcricéo feita para esta pesquisa e presente nos Apéndices

deste trabalho.
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Exemplo 172 — My Funny Valentine (c. 15 a 26)

Hé4 neste arranjo a presenca de uma estrutura de chorus. A improvisacdo ¢é
notadamente escrita, ou mesmo decorada pelo arranjador, a fim de aproveitar de maneira mais
consistente e segura os recursos do instrumento e manter a qualidade interpretativa dentro do
arranjo. Este chorus se desenvolve entre os compassos 51 e 63, sobre a harmonia da parte A.
Neste caso, por se tratar de um improviso escrito o intérprete tem maior liberdade ritmica na
execugdo das figuras ritmicas a imitacdo de uma improvisacdo de fato, podendo fazer uso de
pequenos rubati e acellerandi, além de ampliar o espectro dinamico. Além disso, € importante
lembrar que o intérprete estd “improvisando” sobre a estrutura harmonica de uma das partes da
peca e esta deve conduzir ao retorno do tema na sessio seguinte. E também durante o chorus que

o arranjo alcanca o climax dinmico.
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Exemplo 173 - My Funny Valentine (c. 51 a 65)

3.5. Luiza

A cancdo de Tom Jobim em compasso terndrio, arranjada para violdo por Marco
Pereira e gravada no album Valsas Brasileiras, € uma das mais conhecidas de seu repertorio,
tendo sido abertura da telenovela Brilhante (1981/1982). No album, Marco Pereira buscou
arranjar para o violdo valsas de diferentes épocas e estilos. Luiza ¢ um exemplo da produgdo pos-
bossanovista de Tom Jobim que recebeu letra de Chico Buarque.

Da mesma maneira que em My Funny Valentine, é importante que o intérprete-
violonista conheca as gravacdes vocais da composicdo. Ha pelo menos trés importantes
gravacdes desta musica realizadas por Tom Jobim, Chico Buarque e Edu Lobo. Podemos notar
em todas elas a presenca do rubato nas introducdes e finais e de um rubato “ritmico” menos
pronunciado na interpretacio da melodia, respeitando a ritmica geral e realizando pequenas
variagdes agdgicas no interior das frases maiores.

O arranjo para violdo se inicia com uma cadenza que possui citacdes do motivo
inicial do tema principal alternadas a arpejos e escalas de cardter virtuosistico. No exemplo
abaixo vemoso motivo inicial formado por trés notas crométicas descendentes e a seguir sua

reapari¢do em seminimas na cadenza.

138



rall. moito

Exemplo 174 - Luiza (cadenza inicial)

H4 na peca ainda duas cadenze mais curtas que a primeira. Ambas tem semelhanca
com improvisos gerados sobre cadéncias harmonicas. No compasso 24 a cadéncia € realizada
sobre a funcdo dominante da tonalidade de Mi Menor, mas sobre este acorde € utilizada a escala
de tons inteiros (hexafdnica). Neste caso, a cadéncia € bastante curta e soa apenas como uma

ornamentacao sobre o tempo da fermata do acorde dominante.
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Exemplo 175 - Luiza (c. 25 e 26)
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Ja a cadenza presente no compasso 48 € realizada sobre o acorde de tonica como um
ornamento que adia a finaliza¢do da peca. A primeira parte da cadenza € formada pelo arpejo do
acorde Em7M(9/11). A segunda parte é formada por uma sequéncia melddica em duas oitavas

com suspensao final na nota L4 antes do acorde conclusivo.
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Exemplo 176 - Luiza (c. 48 e 49)

As cadenze presentes na peca devem ser executadas a uma so respiragdo, ou seja, sem
interseccdo nenhuma. A cadenza inicial, porém, é dividida por uma fermata em duas partes.

Portanto, estas duas partes devem ser executadas a um sé félego com as respiragdes apenas nas

fermatas.
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CONCLUSAO

A obra para violao de Marco Pereira € ainda bastante recente, mas tem sido divulgada
devido a sua publicacdo desde a década de 1990. Sua produgdo, tanto composicional quanto
artistica e diddtica, tem se tornado relevante no meio musical. E um artista j& consolidado,
atualmente com 63 anos de idade, em plena atividade como compositor, instrumentista e
professor. Como compositor tem sido tocado em todo o mundo, como instrumentista tem se
apresentado em importantes salas de concerto e festivais e como professor, além de sua atividade
académica na Universidade Federal do Rio de Janeiro, tem produzido livros sobre a linguagem
violonistica, a musica brasileira e sobre teoria musical.

Através das andlises realizadas neste trabalho foi possivel observar algumas
caracteristicas fundamentais de suas composi¢cdes e arranjos. O compositor explora a escrita
musical 2 maneira da musica de concerto, ou seja, ndo hd margem para improvisacdes em suas
obras. O texto musical € muito bem definido e ha indicacdes interpretativas que demonstram o
grau de detalhamento com que as pecas sao finalizadas. Em contrapartida, sua fonte de inspiracao
€ sempre popular, seja através da exploracdo de ritmos de géneros musicais brasileiros, do cardter
livre e improvisatorio do jazz ou mesmo do processo de arranjo de can¢des e melodias populares.

Este cariter hibrido é reflexo de sua formacdo que esteve, desde sua adolescéncia,
atrelada as duas tradi¢des. Comecgou aprendendo a tocar violdo de maneira intuitiva, cantou em
bandas de baile e reunides informais, estudou violdo erudito com o uruguaio Isaias Sdvio,
formou-se pelo Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Paulo, fez mestrado em Paris sobre a
obra de Heitor Villa Lobos, voltou ao Brasil, regeu corais, foi professor na Universidade de
Brasilia, acompanhou cantores, apresentou-se em bares, casas noturnas, salas de concerto, saraus
e festivais internacionais de jazz, gravou com inimeros nomes da musica brasileira. Sua ampla
formacdo e experiéncia profissional proporcionaram-lhe condi¢des de transitar com naturalidade
pelos diferentes circulos musicais existentes no Brasil e no mundo. Além disso, possibilitaram
que sua obra para violdo fosse sintese deste processo. E possivel, portanto, notar que o hibridismo
€ a principal marca em sua carreira e producgdo.

A misica de Marco Pereira, quando olhada através do prisma da miusica popular,
trouxe um nivel de refinamento sonoro e técnico ainda inexistente dentro deste Ambito, e quando

olhada através dos referenciais da miusica erudita, sua obra apresenta um alto grau de
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compatibilidade técnica, sem que se perca, no entanto, de nenhum dos pontos de vista a intrinseca
relagdo com a “autenticidade” tipica da musica popular brasileira.

O refinamento na sonoridade do violdo de Marco Pereira € caracterizado pela
aproximacdo do violdo popular brasileiro — que executa géneros nacionais e dialoga com seus
antecessores — ao violdo erudito - que, dentre outras caracteristicas, tem como base de seu
desenvolvimento o cuidado com a sonoridade, que deve ser potente, de grande projecdo, limpa
(sem ruidos de execucdo) e repleta de nuances timbristicas e dinamicas. Os violonistas populares,
até entdo, ndo demonstravam maiores preocupacdes no que diz respeito a sonoridade extraida de
seus instrumentos.

Marco Pereira € o primeiro violonista brasileiro a se destacar consideravelmente tanto
no ambito popular quanto erudito. Estudou violao erudito durante muitos anos e foi premiado em
concursos internacionais de violdo erudito no inicio de sua carreira e, posteriormente,
reconhecido como um dos grandes nomes do violdo popular brasileiro, pela critica nacional e
internacional. Existiram antes dele grandes violonistas de destaque internacional no ambito do
violdo popular, como Baden Powell e Laurindo de Almeida. Houve também concertistas
brasileiros de grande destaque como Turibio Santos e os irmdos Abreu. Porém, nenhum deles
esteve presente nos dois ambitos.

Seu trabalho de associacio — do violdao brasileiro a sonoridade e ao cuidado
idiomatico do violdo cldssico — pode ser visto como uma adequacdo da tradicdo do violdo
brasileiro a novos parametros de exigéncia na performance. Esse esforco, paralelo ao de outros
musicos de sua geracdo como Paulo Bellinati, por exemplo, fez com que, no panorama
internacional, o violdo brasileiro deixasse de ser visto como um produto exético e, através da
publicacdo de partituras, métodos e gravacdes, se tornasse acessivel aos estudantes e intérpretes
de violdo em todo o mundo. A edi¢cdo quase completa de sua obra e publicacio de grande
alcance, primeiro pela editora Henry Lemoine na Franca e GSP nos Estados Unidos e depois sua
propria editora pela internet, aceleraram esse processo de absor¢cdo. Um exemplo deste alcance é
a gravacdo dos CDs Latin America Guitar Music (Naxos, 2003) e Guitar Music from Brazil
(Naxos, 2004), nos quais o violonista colombiano Ricardo Cobo e o inglés Graham Anthony
Devine, respectivamente, executam pegas compostas por Marco Pereira.

A adaptacdo de ritmos de géneros brasileiros para o violdo é uma das mais
importantes contribuicdes do autor. Nota-se grande influéncia da ritmica presente nos

instrumentos de percussdo, adaptadas ao instrumento na fun¢do de acompanhador (e publicadas
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em seu livro Ritmos Brasileiros) e, posteriormente, incluidas dentro da escrita de suas pecgas para
violdo solo. E possivel observar ainda que sua obra possui um alto grau de idiomatismo,
especialmente na escrita harmonica, como apresentado no capitulo 2.3. As escolhas harmonicas
em sua obra unem as qualidades estilisticas as possibilidades instrumentais de maneira que a
execucdo seja possivel e fluente sem que se percam as nuances de cada género. A apropriacio do
carater improvisatorio através da cadenza e do chorus torna sua obra ainda mais caracteristica e
original, e acentua o hibridismo nela presente.

Espera-se, através do presente, contribuir com intérpretes e pesquisadores com
interesse no violdao e na musica popular brasileira, mas também para as discussdes sobre o

hibridismo e para a dissolucdo das fronteiras musicais entre o erudito e o popular.
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ENTREVISTA CONCEDIDA POR MARCO PEREIRA A RAFAEL THOMAZ
(DIA 22 DE AGOSTO DE 2012, EM VINHEDO/SP)

RT — Rafael Thomaz
MP — Marco Pereira

RT — Como vocé comecou a tocar violao? Como era o ambiente que te fez entrar

para a musica?

MP — Entdo, eu entrei para a misica meio por acaso. Eu sou o primeiro musico da
minha familia, ndo tenho nenhum antepassado musico, infelizmente. Venho de uma familia muito
musical, e tal... sempre gostaram muito de musica, se ouvia muita musica na minha casa, mas era
mais musica popular brasileira tradicional. Minha mae tinha muitos discos, meu pai também. Do
tipo: Orlando Silva, Francisco Alves (que era o idolo da minha mae), Angela Maria. E alguns
instrumentistas, que também naquela época o universo musical era mais democratico, ndo tinham
tantos rotulos e ndo tinha um negocio que depois sé veio a atrapalhar a vida do miusico que € o tal
do negdécio da musica instrumental. Eu sempre tive implicancia com esse rétulo: Musica
Instrumental... Isso surgiu no Brasil na década de 80, comecgou-se a usar esse rétulo, e na época
eu ja era contra. Mas ndo teve jeito, esse “troco” pegou e acabou virando uma forma de
identificar o alvo, sabe como € que é? A partir do momento que se identificou comegaram a
dizer: “Isso ¢ musica instrumental? Isso € chato pra caramba”. Enfim, tinhamos muitos discos
instrumentais, tinha Jacob (do Bandolim), tinha Waldir Azevedo, Garoto. Era mais ou menos esse
tipo de miusica que eu ouvia. E Tango, minha mae era muito louca por tango também. Entdo tinha
vérios de Gardel e tal. Essa foi minha formacdo musical, foi o que eu ouvi na minha infancia. E
eu comecel (a tocar) na verdade por falta do que fazer. Pra passar o tempo. Na Lapa (Sdo Paulo),
eu tinha um amigo que morava préximo que comecou a tocar violdo. O pai dele tinha um
regional de choro, mas era um musico amador. E esse meu amigo comecou a tocar violao e eu vi
ele fazendo umas coisinhas e ele estava bem no comecinho também. Eu tinha 13 para 14 anos, ai
eu pensei, numa daquelas tardes ociosas de adolescente, sem nada pra fazer: “Se eu tivesse um
violao igual ao do Marcio...”. Ai eu pedi um violao de presente pro meu pai e ele me deu um
violdo vagabundo, era um violao verde, de cordas de aco. Comecei a brincar, coloquei cordas de

nylon e depois tive um violdozinho melhor, tive um Di Giorgio.
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RT - Isso tudo estudando por conta propria?

MP - Isso tudo tocando de ouvido. Eu pegava muita coisa de uma prima minha do
interior que tava estudando violdo, acompanhamento né. Entdo tinha aqueles famosos
caderninhos. Era uma época muito prolifica da musica popular brasileira, da MPB. Se produzia
muito, muita coisa legal tocava na radio, todo mundo estava sempre cantando e o violdo era o
centro das atencOes das rodinhas e tal. Entdo eu fui fazendo um repertério de musica popular, de
acompanhamento. E fiquei assim, tocando de “orelhada” e me acompanhando, cantando e
acompanhando os outros na brincadeira. E depois, um pouco mais a frente, formei um conjunto.
Que na época comecou o negdcio do le-ie-ie, e tava surgindo Beatles, e tinha um negécio de
jovem guarda no Brasil, que “pegava” a mulecada. Curiosamente, isso eu s6 fui me dar conta
depois, era um conjunto instrumental. Depois eu virei crooner do conjunto para fazer bailes. No
inicio era um estilo de grupo que era duas guitarras, baixo e bateria. Inspirado em alguns grupos
americanos, como Defenders que fazia sucesso na época. Tinha uma guitarra base e uma guitarra
solo. Eu fazia a base porque eu ja sabia bastante harmonia e entrei no conjunto como guitarra
base. Ai minha mae, vendo que eu gostava, comecou a “botar pilha” pra eu estudar num
conservatorio. Quando eu fui estudar no conservatorio eu nao sabia nada, mas j4 tinha uma certa
habilidade pra tocar. E o meu professor, do conservatério da Lapa, se chamava Davi. Comecei
estudando o método do Tarrega, Ele me explicou algumas coisas e mandou fazer alguns
exercicios. Ele me explicou na aula mesmo como ler partitura e me indicou uns trés exercicios, ja
mais pro meio do livro. Eu achei muito facil, “comi com farinha”, e voltei na outra aula com tudo
debaixo do dedo e decorado. A aula foi muito rdpida e passou outros exercicios. Sobrou um
tempo ocioso da aula e sem ter o que fazer, isso aconteceu durante mais duas aulas. Na terceira
aula, ele se levantou e sentou no piano e comecou a tocar, muito bem. Eu fiquei surpreso. Depois,
eu vim a descobrir que esse professor se preparou durante muito tempo para ser um concertista de
piano, s6 que ele tinha um problema sério com o publico, ele passava mal, ficava muito nervoso.
Num dado momento ele abriu mao da carreira e decidiu dar aulas para sobreviver. Além dos
alunos de piano haviam muitos alunos de violdo. Final da década de sessenta, todo mundo queria
tocar violdo. Entdo ele decidiu tirar um diploma de violdo e dar aula. Ele fez o curso e tocava
bem, mas seu instrumento era mesmo o piano. Entdo, virou rotina, toda aula ele tocava piano.
Nesse dia ele tocou um negdcio 14, e me perguntou: “Vocé conhece isso?”, eu disse que nao e ele

falou o nome do compositor, que nio me lembro, mas como era musica erudita e eu era
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completamente ignorante, e assim ele foi me introduzindo no mundo da musica cldssica.
Casualmente, neste época, para o meu deleite, perto da casa da minha mae tinha a discoteca
publica municipal de Sdao Paulo. L4 tinham os discos, gravagdes rarissimas inclusive e partituras.
N6s podiamos pedir a partitura e gravacdo. Eu fui estudando teoria por minha conta. J4 tava
lendo com certa facilidade. Pegava partituras de tudo quanto era coisa e passava tardes e tardes 14
na discoteca ouvindo. E ai cai no mundo da miusica erudita. Inclusive durante algum tempo parei
de ouvir musica popular, durante uns quatro anos, ndo ouvia mais musica popular, s6 musica
erudita. Radicalizei, assim, depois até cheguei a me arrepender, mas hoje eu vejo que foi bom. E
como se eu precisasse dar uma parada pra preencher uma lacuna, um vazio que tinha 14 de
informacdo. E foi isso que eu fiz, fui fundo nessa histéria da musica cléassica. Por orientacio
desse meu professor mesmo, fui estudar com o Isaias Sdvio. Eu nem conhecia, ele dd aula no
Conservatorio de Sao Paulo ali na Sao Joao. Eu fui e acabei virando super discipulo do Sévio. Foi
meu mestre. Me formei em violao cléssico e fui pra Franga. Eu tava emburacado nessa histdria de
ser concertista de violdo cldssico. Mas quando eu cheguei 14 eu me deparei com uma série de
coisas. Primeiro, que era um periodo ditatorial no Brasil e tinha muita cabeca bem pensante
exilada por 14. S6 em Paris tinha 20 mil brasileiros morando 14. Em Paris eu fiz contato com o
pessoal do jazz, os musicos franceses e de outras nacionalidades também. E gostei. Eu j4 tinha
ouvido pra caramba, mas comecei a prestar atengdo num comportamento. Como eu tinha vindo
da musica popular tinha um certo ranso dentro do ambiente da musica cldssica que me
incomodava. A competitividade e os padrdes absolutos e perfeitos que todo mundo tem que
seguir. E no jazz ndo tinha isso, cada um fazia o seu, do jeito que sabia. E a liberdade improvisar,
de fazer seus proprios arranjos, de tocar do jeito que achava melhor. Isso me encantou muito. Eu
comecei a ver como a possibilidade de um caminho novo. E ai fui pro jazz e comecei a pesquisar,
a entender. E tava uma bagunca na minha cabeca. Um dia eu me perguntei: “Tu vai ser o que?
Vai ser aquele crooner, tocar guitarra base? Vai ser violonista cldssico? Agora esta querendo ser
jazzista? Onde vc vai parar?”. E ai calhou com a anistia. Eu num fui preso politico ou exilado,
mas a anistia veio como uma onda de volta ao Brasil. E eu vim nesse embalo. E ai eu caiu no
Brasil e disse: “E agora? O que ¢ que vai ser?”. Ai foi um processo intelectual de decidir o que
fazer.”Eu volto praquela historia da musica popular brasileira?”” O classico eu sabia que eu nao
queria mais, assim fazendo repertério e sendo comparado sempre com os melhores do mundo,
aquela histéria. E o jazz também tinha ddvidas, ndo era bem isso que eu queria. E ndo queria abrir

mao de nada. Entdo, o resumo da dpera, eu vivi intensamente essas trés coisas e tentei unir,
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acabou que juntou numa onda, e que eu percebi num dado momento, e acho que a concretizacao
disso foi a gravacdo do meu primeiro disco, Violdo Popular Brasileiro Contemporaneo, onde eu
acho, de certa forma, eu sintetizei um pouco essas trés coisas. Que eram a esséncia brasileira, do
ponto de vista ritmico, a exceléncia do violao clédssico, da sonoridade (que eu tentei sempre
manter) e o fraseado melddico jazzistico inspirado principalemente no Bebop, que cabe muito
bem na musica brasileira. Quando vocé importa um fraseado de bebop pro frevo, pro samba, pro
baido... fica super legal, d4d super certo. Porque esses deslocamentos que tem no fraseado do

bebop quando vocé encaixa na ritmica brasileira da super certo.

RT - Vocé comentou sobre o Savio. Como era o estudo? O que vocé estudava

com Savio? Repertorio, métodos.

O [método] do Tarrega foi quando eu comecei 14 com o Davi, que era pianista. Com o
Savio evidentemente fiz muito os livros dele, e ele tinha muito material. E o Savio tinha um
negdcio que era sensacional e na época eu criticava muito. O que esperava do Sdvio eram as
minucias, os detalhes, a erudi¢do. E ele ndo tinha muito disso, ele sempre colocava a gente pra
tocar. Depois que o tempo passou eu percebi que certas dicas que o Sdvio me dava € que eram as
dicas fundamentais, porque o resto.... estética, ou vocé capta,.... Porque numa época em que nao
tinha informacao, mas j4 existia a gravacdo, etc... Voc€ tinha acesso e podia ouvir um grande
intérprete, ver na televisdo, ou até no cinema. E aquilo te d4 referéncias. Nao precisava perder
tempo. O negdcio do Savio era montar repertorio e “botar” o cara pra tocar, 14 na frente, na
fogueira. Ele armava concertos pra gente, festivais... E ‘botava’ os alunos que ele ‘botava’ fé pra
tocar. Tanto que o Savio teve vdrios alunos que fizeram carreira. Ele produzia muito, ele merecia
uma estdtua na praga, porque foi o cara que trouxe a linguagem do violdo. Porque, me de
perdoem os chordes, a gente ainda estaria s tocando chorinho e valsinha no Brasil. As
referéncias do Sdvio eram o Llobet, o Barrios (de quem ele era amigo intimo), do Antonio
Rebello no Rio. Ele se relacionava com todo mundo. Sobre o Llobet ele dizia que era o maior
guitarrista que tinha visto em sua vida. Ele foi concertista também. Ele trouxe a guitarra savante
pro Brasil, essa coisa da erudi¢do. Trouxe os métodos, ndo que aqui nao tivesse, ja se conhecia o
métodos do Carcassi, Carulli. Dizem que o préprio Villa estudou por esses métodos. Mas, enfim,

o Sévio foi o cara que comecou a trabalhar, a fazer material. Fundou o curso de violao em nivel
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superior com material bem estruturado para todos os niveis. Ele tinha uma biblioteca de 16 mil

obras para violdo.

RT - Vocé fez graduacio aqui no Brasil ou foi direto pra Franca?

MP - Naquela época, o Conservatério Dramatico e Musical de Sdao Paulo, onde eu
estudei com o Savio foi o primeiro curso superior que tinha o violdo no Brasil. Assim eu

consegui a graduacdo que me permitiu prosseguir na Franga.

RT — Eu queria que vocé falasse um pouco mais sobre essa fase de concertista?

Até que ponto foi? Os concursos que vocé participou...

MP — Bem poucos, eu fui premiado em alguns. Houve uma fase de preparacdo mais
longa, onde eu fui fazendo o repertorio, ali orientado pelo Savio. Cheguei a tocar no Brasil, me
apresentar como violonista cldssico. Toquei muito uma peca do Tedesco, o Romacero Gitano,
com um coral do Walter Lourencdo. Foi a ultima coisa que eu fiz no Brasil antes de ir para a

Franca.

RT — Qual era o repertério dos concursos?

MP — Nao € muito diferente do que se faz ainda hoje. Teve um concurso de Palma de
Mallorca, e na semifinal eu cheguei tocando as 5 Bagatelas do William Walton. Coisas do Leo
Brouwer e aquele repertdrio cldssico tradicional. Coisas do Ponce. Aquele que o Segdvia
batalhou pra que fosse escrito, ja era o repertorio daquela época. Repertério do Bream e do

Williams também.

RT — Vocé solou com orquestra?

MP — Poucas vezes. Estudei bastante o Aranjuez, mas nunca toquei. Fiz o concerto do

Villa-Lobos algumas vezes e o Tedesco, que é um concerto que eu adoro, acho um dos concertos

mais bem escritos pra violdo, mais equilibrados.
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RT - Vocé foi pra Franca. Tinha um objetivo claro em ir pra 1a? Era ser

concertista?

MP — Ir pra Franga foi um acaso, porque na verdade eu queria ir pra Alemanha.
Naquele meu momento de fascinio total pela musica erudita. Eu era louco por Bach, Beethoven e
Brahms, e a musica da cultura germanica em geral. Era louco por Mahler, Mozart,... Queria
estudar na Alemanha. E centro né? Wagner.... Toda a cultura musical germanica é um negécio
absurdo, que a gente ndo tem na nossa heranca portuguesa. Me preparei, estudei alemao, durante
5 anos. Tinha uma namorada alema e estudava no instituto Goethe 14 em Sao Paulo. Fui para o
conservatdrio de Colonia, onde tinha um 6timo professor. Me despenquei pra 14 e fui ver a aula
do cara. Fiquei doido com o conservatério. Mas ndo gostei por nada do professor de violdo e nao
‘rolou’ uma empatia com a cidade, o pais. Nao me identifiquei com a cultura. Fui para Paris por
conta de uma namorada que estava estudando 14. Cheguei ao aeroporto de liguei para minha mae
e avisel que tava voltando. Resolvi ficar 2 ou 3 dias em Paris. Mas eu perdi minha passagem. E
depois, perdi meu passaporte também. Encontrei depois nos achados e perdidos. Pedi uma
segunda via da passagem, s6 que tinha uma burocracia e demorava até 40 dias. Nos proximos 40

dias tive que ficar em Paris, e ai quando saiu a passagem... eu j4 tava la.

RT - La vocé teve contato com o jazz. Como foi? Informal? Vendo miisicos

tocando.

MP — Eu tinha alguns amigos 14. Um amigo que estudava com o Deleuze. Tocava
saxofones e clarinete. E ele era louco por jazz contemporaneo, me apresentou o Braxton, McCoy
Tyner, Mangelsdorf, Sonny Rollins. Eu vi muitas apresentacdes de jazz em Paris e conheci

muitos musicos franceses.

RT — Vocé estudou improvisa¢cao? Teve um estudo formal?

MP — Naquela época ndo tinha muito. Tinham alguns livros que te davam uma trilha,
as vezes até confundiam, com approachs bem diferenciados. Mas eu peguei tudo o que tinha na
época. Mais do que tudo, o que eu acho q € a grande escola, tirar de ouvido. Isso a gente tinha

esse habito desde antes de ir pra Franca. Eu e o Bellinati. Chegava ao ponto de tirar digitacdo. E
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ficava tirando. Detalhe por detalhe. A gente tinha muita paciéncia, e tempo! A gente aprendeu

muito nesse caminho.

RT - O estudo da misica popular também veio assim? O que eu quero dizer, é

se vocé nunca teve um professor de misica popular.

MP — Nio. Eu inclusive critico muito. Porque eu odeio essa coisa que tem acontecido
nas academias. Essa coisa do popular. Isso ai é uma balela. Popular é popular. Na Unirio, por
exemplo, criaram o bacharelado em musica popular brasileira. Ai vocé€ chega 14 e diz: “Eu quero
aprender Sorriso Maroto”. Ai nego vai te olhar por cima. “Quero aquela ultima musica do
Tchan”. Entdo... A partir do momento que tem uma partitura € uma base teoérica minima ja entrou

na erudi¢ao. Entdo ndo vem me dizer de musica popular.

RT - Entao, deveria ter outro nome esse curso?

MP — No Rio o problema € a brasilidade, a xenofobia. O que a gente tem que inserir
na universidade é um negdcio chamado linguagem jazzistica. Que se diferencia da tradi¢do
europeia. A musica que a gente faz, ou paga pra assistir, no geral, ou € miusica cldssica (apesar do
termo, mas todo mundo sabe do que se trata) ou é musica popular. Quando se fala em musica
popular as pessoas pensam em Michel Tel6, Sorriso Maroto... O que precisa € dar a oportunidade
dos caras estudarem a linguagem do jazz. No Rio quando se fala em jazz os caras entram em
panico. O que eu acho que tinha que se repensar, sem medo. Porque o que é comum? O que o
Pixinguinha fazia na época dele? O que o Radamés fazia? O Radamés botou o pé dos dois lados.
Ele tanto trabalhou na coisa da musica erudita quanto ele batalhou na esséncia pratica da musica
popular, que era o jazz que tava vindo naquela época. Acho que nés temos varios musicos assim
no Brasil. Eu acho que essa é a minha escola, por exemplo. Essa fronteira... Teria que haver uma
coisa comum. Poxa, como € que vocé vai fazer um bacharelado em musica brasileira e vai abrir
mao de aprender a musica europeia, nao pode. A base de tudo td 14. Tem que comecar por ali.

O musico cldssico tem que tocar a nota certa, na hora certa com a intengdo certa. Ele
vai aprender uma serie de notas que tem que ser encadeada de uma certa maneira. Entao, ele vai
praticar aquilo. Ele ndo precisa saber porque, ele tem que tocar aquilo da forma certa. Um musico

popular ou de formacdo jazzistica tem que conhecer musica minimamente. Porque se ele ndo
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tiver um conhecimento de harmonia, se ele ndo souber elaborar uma frase melddica, se ele ndo
souber diferenciar articulagcdes ritmicas que ele vai usar quando achar conveniente, ele ndo
consegue tocar. Um musico cldssico se ndo tiver uma partitura ele nao toca. Um musico de jazz

normalmente quando tem uma partitura se atrapalha. (risos)

RT - Quais os violonistas que te inspiravam? Que te motivavam a tocar violao.

MP — Foram varios, mas o que eu posso resumir € que desse violdo mais popular
eram o Baden [Powell] e o Cacho Tirao. Dois caras que tirei quase tudo. Tirei tudo o que eu tinha
do Baden e tinha trés discos do Cacho que tirei tudo. E de violdo cldssico eu gostava do Julian
Bream e John Williams. O Segdvia, eu vou ser sincero, nunca gostei muito. Vi ao vivo € nao

gostei mesmo.

RT — O miisico que tinha uma banda de Ie-ie-ie, depois virou concertista, volta
de Paris com um trabalho sobre Villa-Lobos na mochila e vai tocar MPB, acompanhando

cantores. O que aconteceu?

MP — Quando eu voltei pro Brasil eu fui pra Sdo Paulo, mudando de area. J4 ndo
queria a carreira de violonista cldssico e por outro lado, essa nova perspectiva que envolvia o
jazz, eu nao tinha contatos e referéncias aqui. Passei 8 meses em Sdo Paulo perdido, sem fazer
muita coisa. Surgiu um convite para ir para Brasilia dar aula na UnB. Fui para o curso de verao
da escola de musica e 14 o Claudio Santoro, compositor, gostou do meu concerto. Ele estava
querendo oficializar o curso de violdao da UnB. E gostou de mim. Comecou um processo de
contratagdo. Assim fui pra Brasilia e sai do eixo, o que foi bom, porque a minha cabeca ainda
estava borbulhando, eu nio sabia ainda que caminho tomar. J& estava toda articulada minha
contratacdo pela universidade como professor assistente. Era o governo Figueiredo e foi baixado
um decreto proibindo as contratagdes no servigo publico federal por tempo indeterminado. Eu ja
estava em Brasilia. E fiquei sem trabalho. Um dia conversando com uma amiga surgiu a
oportunidade de reger corais. Sempre gostei de mexer com vozes. Tive um quarteto vocal em
Paris, cantei num Octeto em Sao Paulo, depois fundei o coral latino-americano em Paris também.
Eu vi a possibilidade de ter um ganha-pao. Me dava uma boa renda mensal. Os ensaios eram

curtos, no hordrio de almogo, e tinha bastante tempo livre pra tocar violdo e pensando no que
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fazer. Assim, defini um pouco o meu caminho. Acho que foi concretizado no primeiro disco o

que eu queria fazer e de 14 pra cd venho seguindo esse mesmo caminho, ndo me afastei dele.

RT — E como surgiu o Edu Lobo, a Gal?

MP — Consegui uma transferéncia pro Rio, e chegando 14 eu formei um duo com um
génio do contrabaixo, que foi o Nico Assunc¢do. Meu irmdo me apresentou o Nico. Ele ja
conhecia meu segundo disco, e gostava bastante. Eu era muito fa do Nico. Comegamos no dia
seguinte. Eu queria mostrar a cara no Rio. Eu vi o Raphael tocando com um monte de cantora, e
pensei: “Essa ¢ uma praia boa!”. Pela grana e por ser um trabalho que pode dar desdobramentos.
E comecei a abrir essa possibilidade na minha mente. Nao tinha feito. E tocava, dava canja, tinha
uma onda até jazzistica no Rio de Janeiro nessa época. Me ligaram da produgdo da Gal Costa, e
tinha dado problema com o Raphael... € me chamaram. Comecei até a tocar na perna direita
porque o diretor ficou me enchendo o saco. O tecladista da banda me conhecia e indicou meu
nome. O Jodo Bosco também. Algumas pessoas também, acabou convergindo pro meu nome. Fui
pro primeiro ensaio e ndo rolou. A Gal ndo gostou, ela queria alguém igual ao Raphael. Eu disse:
“O Raphael ¢ insubstitutivel, mas eu tenho o meu jeito de tocar, eu ndo vou tentar imitar o
Raphael...”. E comegou assim. Comecei direto com a Gal. Mentira.... Em Brasilia, fiz bastante
coisa com a Zé€lia, a Z¢€lia Duncan, ela ainda ndo era conhecida como € hoje.

Teve o Edu Lobo também, que eu trabalhei por uns 6 anos. Nao tiveram muitos
cantores com quem eu trabalhei. Foram basicamente a Gal, o Edu e a Zélia. E na época do

Chediak eu gravei com muita gente os songbooks que ele tava produzindo.

163



ENTREVISTA CONCEDIDA POR MARCO PEREIRA A RAFAEL THOMAZ
(DIA 19 DE NOVEMBRO DE 2013, VIA INTERNET)

RT — Rafael Thomaz
MP — Marco Pereira

RT - Vocé tem mais alguma informacio a respeito do seu primeiro professor, o

Davi? sobrenome, carreira, etc...?

MP - Infelizmente, ndo tenho mais nenhuma informacdo sobre o 'professor David'.
Recentemente, fiz um making of para um especial da TV SESC de Sao Paulo e a equipe do SESC
correu atrds de informagdes a seu respeito e nada foi encontrado. Inclusive, estivemos com a filha
da dona do Conservatério (Conservatério da Lapa em Sao Paulo) que era onde ele dava aulas.
Ninguém mais soube dele. Era um sujeito muito particular e muito timido e introvertido. Para
mim, esse contato foi fundamental, pois foi esse sujeito que me "empurrou” para o mundo da

musica classica, algo completamente desconhecido para mim na época.

RT - Em que ano vocé foi pra Alemanha? 1976?

Primeiramente, eu fui para a Suiga, para a cidade de Sion, para pegar o meu violdao
Walter Vogt que havia encomendado. Isso foi no final de 1975, ndo me lembro com exatidao o
més, muito menos o dia... Depois disso, comecei a rodar pela Europa, mas ainda com a intengdo
de me estabelecer em ColOnia, na Alemanha. Apesar de ter achado o Conservatorio de Col6nia o
maximo, eu ndo tive nenhum tipo de empatia com o professor de violao que ensinava l4. Baseado
nisso, desisti de ficar por 14 e resolvi voltar ao Brasil. Ainda passei por outros centros depois
disso, como Londres, por exemplo, e tinha a intencdo de ficar uns 3 ou 4 dias em Paris antes de
voltar para o Brasil. O "Destino" me fez perder meu passaporte € minha passagem aérea. O tempo
que tive de esperar para recuperar os dois, me fez desistir de voltar e acabei ficando por 14 por

cinco anos.
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RT - Concurso Segovia - Em que ano foi? Em que lugar vocé ficou? Foi no

mesmo ano do Tarrega?

Nesses dois concursos fiquei em 3°. O 'Andrés Segdvia' foi em Palma de Mallorca,
em 1978, e o 'Francisco Tarrega' foi em Benicdssim, em 1977. Esses foram os tnicos concursos
internacionais de violdo que entrei em toda a minha vida. Sempre achei essa coisa de concurso

muito chata...

RT - No arranjo de My Funny Valentine, vc se lembra de ter usado alguma

partitura como referéncia? realbook?

Eu nunca uso "partituras" quando vou fazer qualquer arranjo de standards de musica

popular ou jazz. Sempre ouco diferentes gravagdes e elaboro minha versao a partir delas. Nao me
u verso u ouvi z i , za, uiel

lembro bem quantas versdes eu ouvi para fazer o arranjo desse tema mas, com certeza, me guiei

pelas gravacdes do Chet Baker e do Bill Evans.

RT - Notei que ao longo de sua carreira algumas composicoes nao foram
publicadas. As misicas: Cantiga, Chazz!, Forrozal, Ladeira de Sao Paulo, Luz das Cordas,
Carioca, Circulo dos Amantes, Roda das Baianas e Danca dos Quatro Ventos, nao foram

publicadas mesmo?

Atualmente, todas as minhas musicas estdo editadas pela minha prépria editora.
Muitas delas s6 podem ser adquiridas na versdo digital (pdf) e algumas outras na versao
impressa. Todas as que vocé citou podem ser adquiridas através da Garbolights Producoes

Artisticas Ltda - www.garbolights.com.br (contato @ garbolights.com.br)

RT - Quais sao seu trabalhos e projetos atuais? Tem o disco com o Ferragutti ?

algum outro disco em vista? ou livro?

Além do disco com o Ferragutti, estou ja em processo de gravacdo do CD do meu
trio, o Marco Pereira Trio onde atuo ao lado de Bebé Kramer, acordedo, e Guto Wirtti,

contrabaixo (como vocé pode ver, estou cercado dos dois melhores acordeonistas do Brasil!!!).
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Quero também dar um jeito de registrar minhas composicdes mais recentes para

violdo e orquestra:

Serenata - para violao e cordas
Concerto Brincantes - para violao e cordas (3 movimentos + cadéncia)
Concerto Calunga - para violdo e orquestra (3 movimentos + cadéncia)

Lendas Amazdnicas - para dois violdes e orquestra (5 movimentos)

Estou produzindo um CD infantil s6 com musicas minhas... (esse até eu acho

engracado... mas € que agora sou avo e quero agradar o lindao do meu netinho...)

E, finalmente, parto para um doutorado no préximo ano (aqui no Rio mesmo) e meu
trabalho serd posteriormente editado pela Garbolights. O projeto do doutorado tem o seguinte
tema: "Técnicas de composi¢do e arranjo para violdo em estilos brasileiros' (abordagem técnica
dos aspectos que definem a forma, o ritmo, o fraseado e o processo harmdnico na musica
brasileira para violdo na segunda metade do século XX - a postura do musico pos-moderno que

busca a igualdade e o equilibrio entre o pensar, o ouvir e o tocar)
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