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RESUMO 

O presente trabalho investiga a obra violon²stica de Egberto Gismonti pelas grava­»es 

contidas no §lbum Dan­a das Cabe­as (ECM Records: 1977) e busca tecer rela­»es 

entre a estrutura de seu instrumento, as t®cnicas empregadas, o conte¼do discursivo, 

bem como quest»es referentes ao seu contexto. Desta forma, pretende posicionar os 

resultados obtidos na trajet·ria do referido m¼sico e no segmento em que foi 

lan­ado. A estrutura metodol·gica parte de uma transcri­«o total da faixa ñPart Iò, 

excerto selecionado, segue com uma descri­«o do estilo empregado por meio da 

imers«o na estrutura do material de acordo com os par©metros 1) procedimentos 

composicionais, 2) sonoridades, 3) t·picas musicais, e 4) intertextualidade; e 

prossegue com informa­»es extra²das de sua trajet·ria e do contexto da produ­«o. 

Palavras-chave: Gismonti, Egberto; Vasconcelos, Nan§; Viol«o; M¼sica Instrumental - Brasil; Editions of 

Contemporary Music. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

ABSTRACT 

The present research inquire the violonistic work of Egberto Gismonti through the 

records contained in the album Dan­a das Cabe­as (ECM Records: 1977) and seek to 

investigate relations between his instrumentôs structure, techniques employed, 

discursive content, as well questions referring to the context. Thus intends to position 

the obtained results in the trajectory of this musician and in the segment in which it was 

launched. The methodological structure starts from a total transcription of ñPart Iò track, 

selected excerpt, followed by a description of the style used by immersion in the 

structure of the material according to the parameters: 1) compositional procedures, 2) 

sonorities, 3) musical topics and 4) intertextuality, and continues with information 

extracted of his trajectory and the context of the production.  

Keywords: Gismonti, Egberto; Vasconcelos, Nan§; Acoustic Guitar; Brazilian Instrumental Music; Editions of 

Contemporary Music. 
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1. Considera­»es iniciais 

Meu primeiro contato com a obra de viol«o do m¼sico Egberto Gismonti se deu 

por meio de um §lbum pouco conhecido, JazzB¿hne Berlimô84 vol. 6: Duo Gismonti-

Vasconcelos (Repertoire Records: 1990), que apareceu numa de minhas buscas pelo 

ñoceano rand¹micoò da internet. Na ®poca, eu estava buscando conhecer mais do 

pianista que tocava m¼sicas como ñKarat°ò, ñMaracatuò, ñPalha­oò e que eu descobri 

tamb®m ser violonista. Em JazzB¿hne Berlim, §lbum ao vivo gravado junto com o 

percussionista Nan§ Vasconcelos, ouvi um viol«o que me surpreendeu muito por sua 

singularidade, envolta numa forma particular de controlar diversos elementos musicais 

que conecta seu som com aqueles provenientes de culturas populares e ind²genas, sem 

perder o car§ter cosmopolita no ©mbito do segmento conhecido como m¼sica 

instrumental.  

A partir da², ao ouvir diversos fonogramas e performances deste m¼sico, pude 

perceber que, em meio a uma vasta produ­«o, cuja pluralidade atinge horizontes dif²ceis de 

delimitar num trato mais simplista, foram empregadas algumas vias de trabalho com 

caracter²sticas bastante marcantes. O viol«o, por exemplo, figura nos cen§rios da can­«o 

brasileira, na m¼sica erudita contempor©nea e na m¼sica instrumental. Dentro desta ¼ltima 

categoria, uma via de trabalho, que comecei a descrever no par§grafo anterior, come­ou a 
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ser delineada principalmente na segunda metade da d®cada de 1970. Posso citar um apelo ¨ 

cria­«o espont©nea, ¨s forma­»es mais camer²sticas e ao trato com a cultura popular como 

algumas caracter²sticas marcantes. £ mais especificamente neste contexto que comecei a 

desenhar o presente projeto de pesquisa.  

O ponto de partida foi um projeto de pesquisa de Inicia­«o Cient²fica que visou 

investigar um elemento marcante deste conjunto de obras: ñO modalismo presente na 

obra violon²stica de Egberto Gismontiò 2. Pela an§lise de excertos extra²dos de um 

conjunto de composi­»es, pude observar o uso de uma s®rie de procedimentos de 

natureza modal que contribuem para acentuar o seu car§ter ®tnico e, al®m disso, se 

relacionam em diversos momentos com a pr·pria estrutura f²sica de seus viol»es, uma 

vez que ® recorrente o uso de harmonias derivadas da sobreposi­«o de padr»es com 

movimento paralelo e cordas soltas como nota pedal. Deste projeto, pude obter um 

primeiro esbo­o acerca de seu estilo violon²stico: a estrutura dos instrumentos, no que 

diz respeito ¨ quantidade de cordas e suas afina­»es, bem como alguns recursos t®cnicos 

e composicionais recorrentes em sua obra.  

Contudo, surgiram outras quest»es que nos motivaram ¨ cria­«o de um novo 

projeto de pesquisa: Qual seria a rela­«o de Egberto Gismonti com este material de 

natureza ®tnica? Quais discursos estariam carregando? Como teria sido a trajet·ria na 

carreira deste m¼sico em rela­«o ¨ via de trabalho que citei anteriormente? Qual seria a 

rela­«o deste m¼sico brasileiro em suas produ­»es com o segmento do jazz europeu na 

ECM Records, gravadora europeia pela qual grande parte desta obra foi gravada? Haveria 

alguma identifica­«o com os discursos e procedimentos utilizados por outros m¼sicos 

consagrados neste segmento, como Jan Garbarek, Charlie Haden e Ralph Towner?  Qual 

teria sido o papel do percussionista Nan§ Vasconcelos nas grava­»es em que esteve 

presente? Quais seriam as t®cnicas e elementos composicionais elegidos por Egberto 

Gismonti para compor sua maneira de tocar, e quais as rela­»es com a estrutura dos seus 

viol»es? Em que medida estas performances se alinham ou se distanciam de sua maneira 

de tocar o piano, outro importante instrumento na obra deste multi-instrumentista?  

Em face destas quest»es, ao esbo­ar o presente projeto de pesquisa em conjunto 

com o prof. Paulo Tin®, chegamos ¨ escolha de um disco da carreira de Egberto 
                                                            
2 Pesquisa de IC realizada em 2014 durante o curso de Bacharelado em Música Popular - Habilitação em 
Guitarra na Unicamp. Orientação: Prof. Dr. Paulo José de Siqueira Tiné. Apoio: Fapesp (processo nº 
2013/24342-8).  
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Gismonti para constituir o material central de an§lise. Desta maneira, foi poss²vel 

analisar o seu trabalho a partir de um referencial temporal fixo, que nos permitiu 

observar contextos, falas e m¼sicas de diversos momentos de sua carreira relacionadas 

com um ponto definido de sua obra. A op­«o acabou sendo pelo disco Dan­a das 

Cabe­as (ECM Records: 1977), pelos seguintes motivos: 

• Gismonti utiliza um viol«o com altera­»es na quantidade de cordas e afina­«o em 

rela­«o ao formato tradicional deste instrumento; 

• Possui amostragem suficiente de grava­«o ao viol«o para a an§lise; 

• £ um dos primeiros discos em sua obra realizado na via de trabalho que citei 

anteriormente, sendo o excerto selecionado constitu²do principalmente por uma 

forma­«o de viol«o e percuss»es populares; 

• Inaugura as parcerias com o percussionista Nan§ Vasconcelos e com o produtor 

Manfred Eicher da gravadora ECM Records, as quais se manteriam ao longo de 

muitas produ­»es posteriores; 

• Est§ conectado com o seu meio de difus«o, o disco, pela organiza­«o formal das 

faixas e dos processos de cria­«o no est¼dio; 

• Ganhador de diversos pr°mios internacionais, ® um marco no que diz respeito a 

proje­«o de Gismonti nesse cen§rio. 

 

1.1 Objetivos  

 O objetivo central desta disserta­«o ® apresentar uma an§lise do trabalho de 

Egberto Gismonti ao viol«o por meio das grava­»es contidas no §lbum Dan­a das 

Cabe­as (ECM Records: 1977). O excerto selecionado foi a faixa ñPart Iò, na qual 

Gismonti utiliza seu viol«o de oito cordas e flautas de madeira ao lado dos instrumentos 

de percuss«o tocados por Nan§ Vasconcelos. Ao longo de uma descri­«o minuciosa 

deste material, pretendo demonstrar rela­»es existentes entre o conte¼do musical, as 

t®cnicas empregadas e o contexto da produ­«o, compreendido numa s®rie de elementos 

selecionados que podem contribuir para clarear um pouco as escolhas realizadas e os 

discursos envolvidos. 

Desta forma, no que diz respeito aos aspectos diretamente musicais, selecionei 

os seguintes par©metros de coleta de dados:  
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• Os recursos t®cnicos empregados pelo m¼sico ao tocar este instrumento, como sua 

afina­«o, o uso de cordas soltas, as digita­»es e os timbres extra²dos; 

• Os procedimentos composicionais, como seu desenvolvimento formal e os 

discursos mel·dico-harm¹nicos envolvidos; 

• Os g°neros musicais e outras constru­»es sonoras de comunica­«o com a 

comunidade de ouvintes;  

• Os processos de cria­«o, como o uso de composi­»es e excertos j§ existentes em 

outras obras, bem como o emprego de novos materiais; 

• Procedimentos t®cnicos relacionados ¨ plataforma de cria­«o em est¼dio e disco de 

vinil, ao uso de efeitos eletr¹nicos e ¨ sobreposi­«o de faixas de grava­«o 

(overdubbing). 

 

 A partir deste conte¼do, busco demonstrar poss²veis conex»es com dados acerca 

do contexto desta produ­«o, selecionados nos seguintes assuntos: 

• A forma­«o de Egberto Gismonti ao viol«o, bem como obras e violonistas 

relevantes para a constitui­«o de sua maneira de tocar;  

• As necessidades e escolhas verbalizadas pelo m¼sico em rela­«o ao uso deste instrumento; 

• A trajet·ria de Gismonti e os discursos verbais acerca de suas escolhas est®ticas 

naquele momento; 

• Os elementos n«o musicais presentes no disco, como t²tulos das faixas e imagens; 

• A sua postura em rela­«o ao uso dos materiais de origem ®tnica, identificados 

principalmente com o campo ®tnico brasileiro e culturas de origem ind²gena, e o 

contato do artista com estes contextos; 

• A parceria com o percussionista Nan§ Vasconcelos e o papel do estilo deste 

m¼sico nos processos de cria­«o da obra analisada; 

• A produ­«o de Dan­a das Cabe­as e a chegada de Egberto Gismonti ¨ gravadora 

ECM Records; 

• As caracter²sticas dos meios de produ­«o e respectivos produtos desta gravadora, 

sobretudo no segmento do jazz europeu em que Dan­a das Cabe­as pode ser alocado; 

• A recep­«o desta obra nos mercados brasileiro e internacional. 

Ao buscar a supera­«o de um formato desgastado de produ­«o nesta §rea 

acad°mica, que divide o ñdentroò e o ñforaò da m¼sica em universos distintos, 
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propomo-nos a apresentar os dados obtidos em rela­«o a estes fatores de forma 

sucessiva ao longo do texto, motivados pelas ideias propostas por Ant¹nio C©ndido:  

Uma cr²tica que se queira integral deixar§ de ser unilateralmente sociol·gica, 
psicol·gica ou lingu²stica para utilizar livremente os elementos capazes de 
conduzirem a uma interpreta­«o coerente. Mas nada impede que cada cr²tico 
ressalte o elemento da sua prefer°ncia, desde que o utilize como componente 
da estrutura­«o da obra. (CĄNDIDO, 2006, p. 16).  

Levando em conta o seu tamanho, o volume de par©metros / assuntos 

selecionados para an§lise, bem como o dimensionamento deste projeto de pesquisa no 

formato de disserta­«o de mestrado, ® importante ressaltar que assumimos o risco de 

alguns resultados serem expressos de maneira um pouco mais panor©mica e superficial 

do que se tivesse sido abordado um corpus menor, mas que, por outro lado, visamos dar 

conta do que considero indispens§vel a esta an§lise.  

Por fim, esta pesquisa tem como objetivo contribuir para ampliar a musicografia 

e a produ­«o acad°mica existente a respeito da obra de Egberto Gismonti. Em rela­«o ¨ 

musicografia, ressaltamos que, longe de constituir uma partitura com fun­»es 

interpretativas e perform§ticas no sentido usual desta ferramenta ï o que seria 

question§vel ao levar-se em conta os processos criativos empregados na m¼sica de 

Gismonti ï, pretendemos fornecer um material que possa complementar uma escuta 

atenta ao excerto, e por outro lado, representar a pr·pria escuta / interpreta­«o deste 

autor. 

1.2 Metodologia e atividades desenvolvidas  

Na execu­«o da presente pesquisa, a op­«o metodol·gica foi a de partir de um 

aprofundamento no conte¼do, seguindo da sele­«o dos dados relevantes, para 

posteriormente buscar conex»es com dados de outra natureza, referentes ao objeto de 

an§lise. Desta forma, inicialmente foi realizada uma atividade de imers«o no material de 

an§lise com a inten­«o de, por meio de escuta anal²tica, reconstituir com maior 

detalhamento poss²vel os elementos musicais que comp»em o excerto selecionado, 

cujos resultados foram expressos na forma de uma partitura musical. Priorizamos, 

obviamente, as linhas executadas pelo m¼sico Egberto Gismonti ao viol«o e flauta de 

madeira, mas tamb®m notamos trechos executados por Nan§ Vasconcelos para buscar, 
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ao menos, uma descri­«o do tipo e do comportamento dos instrumentos de percuss«o 

utilizados ao longo do trecho3. 

Uma das maiores dificuldades na realiza­«o desta transcri­«o ï que j§ era 

prevista no projeto ï, e que se mostrou imensamente maior na sua execu­«o, foi a de 

ouvir com precis«o todas as notas executadas nas linhas ao viol«o. No excerto, podemos 

encontrar trechos com passagens em alta velocidade, grau de defini­«o insuficiente em 

sua execu­«o, densidade ocasionada pela soma de disson©ncias, al®m do uso de efeitos 

eletr¹nicos que contribuem para diminuir sua clareza. Al®m disso, em diversos 

momentos, foi aplicado o procedimento de sobreposi­«o de linhas gravadas, t®cnica 

conhecida como overdubbing, que dificulta o reconhecimento exato da divis«o de cada 

linha. Cito tamb®m a dificuldade do reconhecimento exato do tipo de flautas de madeira 

e instrumentos de percuss«o utilizados, uma vez que n«o h§ informa­»es precisas sobre 

isto no encarte do disco.  

As solu­»es para estes desafios se deram com o uso de um software destinado ¨ 

manipula­«o de faixas de §udio, no caso Seventh String SoftwareÉ Transcribe!, com o 

qual foi poss²vel operar par©metros como equaliza­«o, panor©mica e velocidade, que 

facilitou este trabalho4. A aquisi­«o de um viol«o de oito cordas tamb®m contribuiu 

bastante para esta atividade, com o qual foi poss²vel reconstruir a maneira de tocar estas 

linhas e delimit§-las com maior precis«o e coer°ncia. Al®m disso, existem alguns 

trechos do excerto que foram baseados em recortes de pe­as lan­adas por Egberto 

Gismonti no meio erudito, as quais tivemos acesso ¨ partitura. Por fim, foi relevante 

neste processo a aprecia­«o de in¼meros v²deos dispon²veis na internet de performances 

das mesmas m¼sicas contidas no excerto, tanto de Gismonti como de Vasconcelos.  

Outro desafio encontrado foi o da pr·pria nota­«o em partitura. Primeiramente, 

foi empregado um padr«o de afina­«o e quantidade de cordas que se distanciou em certa 

medida da vers«o tradicional do viol«o. Outra quest«o ® que os m¼sicos operaram certos 

par©metros no excerto que n«o se enquadram nas regras mais convencionais da escrita 

musical tradicional. Al®m disso, havia certo despreparo deste autor em lidar com o 

sistema neste n²vel de desenvolvimento, tanto para a escrita para viol«o e muito mais 

em rela­«o ¨ escrita para os instrumentos de percuss«o. Para resolver estas lacunas, 
                                                            
3 A transcrição completa do excerto encontra-se disponível na seção Anexo 3.  
4 Tardiamente, tivemos contato com softwares que prometem gerar uma partitura a partir da faixa de 
áudio, o que facilitaria infinitamente este trabalho. Mas não houve tempo hábil para conseguir opera-los. 
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recorremos ¨ consulta de uma s®rie de fontes bibliogr§ficas / musicogr§ficas, sendo as 

mais relevantes: a) Villa-Lobos (1928 e 1954) e Gismonti (1970, 1973 e 1974), para as  

ferramentas de escrita para viol«o; b) Gismonti (2017) e C©mara Santos (2016), para a 

forma de escrita para o viol«o de oito cordas; c) Antunes (1989), para formas de nota­«o 

de m¼sica contempor©nea; d) Rocca (1986), Anuncia­«o (1990) e Bol«o (2010), para 

refer°ncias de nota­«o de instrumentos de percuss«o. Por fim, necessitamos empregar 

um tempo para sanar algumas dificuldades encontradas na opera­«o do software 

escolhido para a realiza­«o desta partitura: SmartmusicÉ Finale. 

 Portanto, a transcri­«o de todo o excerto foi uma importante atividade para esta 

pesquisa. A despeito do tempo empreendido e dificuldades enfrentadas, sobretudo pelo 

aspecto artesanal que a envolve, lidar com este m®todo foi substancial para gerar importantes 

questionamentos acerca das caracter²sticas deste material, al®m de estar em sintonia com o 

que nos pareceu ser uma das pr§ticas consagradas no processo de transmiss«o da m¼sica 

popular. Tenho convic­«o em dizer que sem esta atividade, esta pesquisa n«o teria alcan­ado 

uma s®rie de informa­»es que ser«o apresentadas ao longo do texto.  

 Na constitui­«o dos referenciais metodol·gicos que orientam esta pesquisa, 

partimos do conceito de An§lise do Estilo proposto por Leonard Meyer. Para o autor, o 

Estilo se apresenta por meio de padr»es identific§veis no objeto de estudo, que 

decorrem dos resultados encontrados pelo seu criador (ñchoicesò) mediante um contexto 

espec²fico (ñconstraintsò)5. Meyer prop»e que a An§lise do Estilo deve iniciar com uma 

ñdescri­«o e classifica­«oò do material, constituindo ñum conjunto de caracter²sticas 

replicadas numa obraò6. Na execu­«o desta atividade para a faixa ñPart Iò, foram 

selecionados quatro referenciais anal²ticos que se fizeram pertinentes frente ao tipo do 

material musical contido no excerto. S«o eles: Procedimentos T®cnico-Composicionais, 

Sonoridades, T·picas Musicais e Intertextualidade. 

Como anunciado no item 1.1, a an§lise dos Procedimentos T®cnico-

Composicionais priorizou os par©metros dos discursos mel·dico-harm¹nicos e do 

desenvolvimento formal. Encontramos uma s®rie de procedimentos com rela­«o aos 

discursos mel·dico-harm¹nicos empregados ao longo do excerto, o que demandou uma 

                                                            
5 MEYER, 1989, p. 3. Tradução do autor: “Style is a replication of patterning, whether in human behavior 
or in the artifacts produced by human behavior, that results from a series of choices made within some 
set of constraints”. 
6 MEYER, 1989, p. 10. Tradução do autor: “an account of the features replicated in some work”.  
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bibliografia de refer°ncia diversificada. Entre as mais relevantes, podemos citar o trabalho 

Tin® (2014), com rela­«o ¨ harmonia tradicional e da m¼sica popular; Tin® (2008) e 

Miller (1996), com rela­«o a processos de natureza modal; e Salles e Canellas (2014), 

com rela­«o ao uso de alguns processos que extrapolam os discursos anteriores e marcam 

a obra de Heitor Villa-Lobos, como simetria e paralelismo.  

Com rela­«o a uma an§lise do desenvolvimento formal, buscamos demarcar as 

diferentes se­»es de composi­«o criadas no excerto com o uso de letras. Desta forma, 

quando nos referimos a uma se­«o ñAò ao longo de uma composi­«o, por exemplo, 

estaremos dizendo da primeira se­«o apresentada na m¼sica, e n«o da parte A do tema 

de uma composi­«o, como se faz usualmente na pr§tica de m¼sica popular. Nesse 

sentido, uma importante refer°ncia foi o trabalho de Schoenberg (2008). 

Contudo, pudemos observar que Gismonti opera tamb®m com recursos advindos 

do meio de produ­«o de Dan­a das Cabe­as, o disco. Ao empregar ferramentas de 

grava­«o multipista, efeitos eletr¹nicos e a pr·pria organiza­«o formal do disco ï dois 

movimentos que preenchem o espa­o total dos lados do LP ï, o m¼sico est§ em contato 

com uma linguagem que extrapola uma an§lise composicional mais tradicional, 

realizada conforme os referenciais citados anteriormente. Em determinados momentos, 

para apresentar procedimentos esta ordem, vamos recorrer ao m®todo de an§lise 

proposto por Molina (2014), ao trabalhar com este tipo de produ­«o pelo conceito de 

sonoridades. Pautado no trabalho de Didier Guigue para an§lise da produ­«o do s®culo 

XX, Molina aplica as ferramentas e os par©metros propostos em produ­»es da m¼sica 

popular p·s-d®cada de 1960, onde tais recursos foram partes constituintes do discurso 

musical. 

Ou seja, de posse de seu pr·prio suporte (o long play), e sua principal t®cnica 
de composi­«o (a montagem), o universo criativo da m¼sica popular cantada ï 
que havia crescido e amadurecido ao longo de d®cadas ï p¹de desenvolver, por 
interm®dio da forma momento com seus contrastes de sonoridades, um 
discurso musical de maior f¹lego, acolhendo diferentes nuances, propondo e 
contornando proposi­»es e contradi­»es internas, em obras de cerca de 
quarenta minutos em dois movimentos. (MOLINA, 2014, p. 121).  

 O conceito de sonoridades pode ser entendido pela ideia de ñunidade sonora 

compostaò, formada por ñelementos que se juntam para formar seu conte¼doò, cuja 

unidade se d§ pelo produto desta combina­«o7. £ manifestada atrav®s de um 

                                                            
7 GUIGUE apud Molina, 2014 p. 86.  
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ñmomentoò, dura­«o vari§vel marcada pela ruptura de um ou mais destes elementos8. 

Molina prop»e uma lista destes componentes das sonoridades, a serem reconhecidos em 

obras advindas da m¼sica popular: 

1- Ąmbitos relativos: diferen­as entre as extens»es dos ©mbitos, os limites 
das tessituras; consideram tamb®m quais registros s«o levados em conta. 
2- Densidades acr¹nicas relativas (verticais): quantidade de fatos sonoros e 
acontecimentos musicais simult©neos. Para nos referirmos a esse contexto nas 
an§lises qualitativas deste trabalho, utilizaremos os termos ñdensoò e ñrarefeitoò. 
3- Densidades diacr¹nicas relativas (horizontais): quantidades de fatos sonoros ao 
longo do tempo de cada unidade sonora (momento), do ñvazioò ao ñsaturadoò. 
4- Intensidades relativas: diferen­as entre as intensidades. A esses par©metros 
acrescentaremos ainda outros tr°s: 
5- Timbres: quantidade de timbres/instrumentos e qualidade de sua 
composi­«o (segregados, fundidos, etc.) em cada unidade sonora. 
6- Reverbera­«o relativa: diferen­as entre ñsalasò menores e maiores. A 
quantidade e o tempo da reverbera­«o agregada resultam na disposi­«o mais 
¨ frente (pr·ximo) ou mais aprofundada (distante) dos timbres espec²ficos ou 
das unidades sonoras compostas. Contribui para a cria­«o de diferentes 
rela­»es figura X fundo. 
7- Espacializa­«o relativa: posicionamento de cada instrumento, voz ou 
unidade sonora no espectro estereof¹nico, mais ¨ direita (R), centralizada 
(C), ou ¨ esquerda (L). (MOLINA, 2014, p. 98-99). 

 Ap·s o trabalho com as duas categorias anteriores, voltadas a identificar 

componentes de ordem estrutural da m¼sica, propomo-nos tamb®m a tangenciar o 

campo sem©ntico que envolve esta obra. Ao receber a obra analisada como ouvintes 

pertencente ¨ comunidade da m¼sica popular, sobretudo na esfera ñinstrumentalò, 

tivemos acesso a alguns c·digos de comunica­«o compartilhados com outros membros 

desta comunidade, como o uso de g°neros musicais. Molina, que tamb®m considera 

estes c·digos em seu m®todo anal²tico ao relacion§-los na categoria de ñNichos de 

Percep­«oò, afirma que ñum ouvinte atento, mesmo n«o sendo m¼sico, mas dedicado ¨ 

escuta de um determinado g°nero musical espec²fico, pode aferir detalhes que o ouvido 

musical condicionado do especialista n«o estaria apto para discriminarò9.  

O conceito de ñmusicalidadesò, proposto por Ac§cio Piedade, ilustra este 

processo de comunica­«o: 

Musicalidade ® uma mem·ria musical-cultural compartilhada constitu²da por 
um conjunto profundamente imbricado de elementos musicais e significa­»es 
associadas. A musicalidade ® desenvolvida e transmitida culturalmente em 
comunidades est§veis no seio das quais possibilita a comunicabilidade na 
performance e na audi­«o musicalò. (PIEDADE, 2011, p. 104). 

                                                            
8 Ibidem. 
9 MOLINA, op. cit., p. 39. 
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Frente a uma s®rie de referenciais poss²veis a uma imers«o no campo sem©ntico, 

e longe de pretender um mergulho profundo nesta seara, escolhi uma ferramenta 

utilizada por Piedade na an§lise de m¼sica instrumental brasileira: a Teoria das T·picas 

Musicais, identificando estas estruturas que adv®m das ñmusicalidadesò numa dimens«o 

ñret·ricaò 10. Desta forma, para o autor: 

T·picas s«o aquelas estruturas convencionais e consensuais, lugares comuns 
dos discursos musicais, que est«o fundadas em uma musicalidade espec²fica e 
ali mant®m certa estabilidade hist·rica, de forma que possam ser 
reconhecidas por uma audi°ncia. (PIEDADE, 2015, p. 2-3). 

Ao contextuializar os referenciais anal²ticos, Piedade afirma que a Teoria das 

T·picas Musicais teria surgido com Leonard Ratner no in²cio dos anos 1980, como 

ñferramenta de an§lise sem©ntica do per²odo cl§ssicoò, ligada com o pensamento da 

ñNova Ret·ricaò, campo de estudos das humanidades desenvolvido no s®culo XX, 

decorrente da Ret·rica Cl§ssica11. Com rela­«o ¨ etimologia, afirma: 

A palavra ñt·picaò vem do grego topos (ñlugarò), indicando um estereotipo 
l·gico-discursivo (AQUIEN e MOLINI£, 1999, p. 223-4). Na argumenta­«o 
ret·rica, os topoµ s«o lugares fundamentais do discurso, pois representam 
certas ideias gerais ¨s quais se pode reportar visto que s«o previamente 
compreendidas por uma dada comunidade de linguagem, e muitas vezes 
fazem parte das premissas que se aplicam a todos os g°neros de discurso. Na 
m¼sica, a ideia de t·pica tem sido empregada basicamente como s²mbolo 
cujos tra­os ic¹nicos e indexicais s«o governados por conven­«o 
(MONELLE, 2000, p. 17). Esse car§ter deriva dos gestos convencionais e 
dos g°neros familiares a uma comunidade que se situa na base da a­«o 
afetiva das t·picas. (PIEDADE, 2012, p.1-2). 

Kofi Agawu, um importante referencial nos estudos desta teoria, aponta seu 

lugar para a Semi·tica da M¼sica, pela qual caracteriza as t·picas como ñsignos 

musicaisò. Eles consistem de um significante (uma certa disposi­«o das dimens»es 

musicais) e um significado, ñuma unidade convencional estil²stica, frequentemente, mas 

sempre em refer°ncia ¨ qualidadeò12. Contudo, o autor esclarece que as t·picas estariam 

alocadas dentre uma corrente de estudos que ele define como ñsemanticistasò, na qual 

cita autores como David Lidov e Wilson Coker, em detrimento aos estudos de Jean 

Jacques Nattiez, definido como ñtaxon¹mico-empiricistasò13. Para exemplificar esta 

compara­«o, Agawu cita: ñsemi·tica (o signo) deve ser reconhecido, sem©ntica (o 

                                                            
10 PIEDADE, 2013, p. 8. 
11 PIEDADE, 2012, p. 1-2. 
12 AGAWU, 1991. p. 33. Tradução do autor: “musical signs. They consist of a signifier (a certain disposition of 
musical dimensions) and a signified (a conventional stylistic unit, often but always referential in quality)”.  
13 AGAWU, 1991, p. 12-13. “Semanticists” em contraposição a “Taxonomic-empiricists”. 
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discurso) deve ser entendidoò14. Al®m disso, o autor tamb®m nos mostra que existem 
diferentes processos na constitui­«o de uma t·pica musical. Por meio das coloca­»es de 

Jamison Allambrook, afirma que existem duas facetas cruciais: numa delas o 

compositor se relaciona com compet°ncias aprendidas pelos ouvintes, enquanto na 

outra, com associa­»es de ordens ñhist·ricaò e ñnaturalò15.  

 £ importante ressaltar que os passos metodol·gicos que separamos para esta 

pesquisa est«o em concord©ncia com a via de trabalho desta ferramenta anal²tica, ao 

elencar os componentes estruturais da obra que buscam estabelecer uma correla­«o com 

os significados evocados. 

   Sendo formadas a partir de conven­»es sociais, as t·picas musicais est«o imersas 

num jogo ret·rico de satisfa­«o e nega­«o das expectativas a partir de um caminho 

discursivo destes objetos. Pensamos que podemos tra­ar um paralelo com o discurso 

harm¹nico, em que h§ alguns acordes ñprometidosò mediante as fun­»es 

desempenhadas pelos anteriores, ou mesmo com rela­«o ao discurso contrapont²stico no 

que diz respeito ¨ dire­«o mel·dica. Piedade aponta, com base em Meyer, que h§ uma 

consci°ncia por parte do compositor ao lidar com estas conven­»es e o fluxo de 

expectativas, o que configura, assim, um processo ret·rico16. E enfatiza que, neste 

processo, assumem uma caracter²stica ñtopol·gicaò, de forma que sua ñplenitude 

significativaò tamb®m est§ ligada com sua posi­«o no discurso17. 

Piedade se debru­a sobre este processo a partir do que chama de ñgraus de 

retoricidadeò, sendo ñisotopiaò o efeito que vai no sentido da satisfa­«o das expectativas, e 

ñalotopiaò no sentido de sua frustra­«o18, em que podemos imaginar uma rea­«o comum no 

processo de recep­«o musical: o estranhamento. Desta forma, o autor afirma que o grau de 

retoricidade ® tanto mais elevado quanto for o seu distanciamento da ñisotopiaò, na qual as 

t·picas se comportam como ñfiguraò. Valendo-se deste conceito, elaborado pelo Grupo Õ no 

campo de pesquisas da Nova Ret·rica, Piedade mostra que estas estruturas passam a se 

comportar como ñsali°nciasò que se ñdestacamò de uma ñcamada redundante do conte¼doò 19.  

                                                            
14 BENVENISTE, 1981 apud Agawu, 1991, p. 14. Tradução do autor: “Semiotics (the sign) must be 
recognized; semantics (the discourse) must be understood”. 
15 AGAWU,1991, p. 33. 
16 MEYER, 1956 apud Piedade, 2013, p. 8. 
17 PIEDADE, 2013, p. 8. 
18 PIEDADE, 2012, p. 5. 
19 Ibidem, p. 2. 
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O autor aponta este processo para o caso do jazz brasileiro, no qual as rela­»es 

de ñtens«o e s²ntese, aproxima­«o e distanciamentoò entre m¼sica brasileira e jazz 

americano decorrem de uma ñrela­«o dial·gicaò das t·picas musicais a que ele chama 

de ñfric­«o de musicalidadesò, voltando a observar a camada superior da estrutura20. 

S«o os di§logos entre jazz brasileiro e global, dotado de uma comunidade ñinternacional 

e multiculturalò, que estar«o presentes em ñPart Iò: 

Mas no caso do jazz brasileiro, ao mesmo tempo que h§ uma canibaliza­«o 
desta musicalidade jazz²stica global, h§ tamb®m um incessante desejo de 
afastamento, o que se d§ atrav®s da articula­«o de uma musicalidade 
considerada brasileira. Este vai-e-vem, esta dial®tica ® cong°nita e essencial 
ao jazz brasileiro e est§ presente na sua constitui­«o enquanto g°nero 
musical: ele apresenta estabilidade em termos de tem§tica (a fric­«o de 
musicalidades sendo aqui constituinte, evidenciando-se principalmente nas 
improvisa­»es), de estilos (fundamentalmente idiomas regionais internos, 
como a musicalidade nordestina) e de estruturas composicionais (no c·digo 
musical propriamente dito, como na r²tmica e no emprego t²pico de 
determinados modos). (PIEDADE, 2013, p. 4). 

Um ¼ltimo aspecto a ser descrito, que inclusive se conecta com o estudo das 

t·picas musicais, ® a intertextualidade. De acordo com Piedade, as t·picas s«o como 

ñpeda­os de g°neros, estilos ou gestos musicais (...) que s«o selecionadas e recolocadas 

em um novo planoò, sendo relevante no ñfen¹meno ret·ricoò21.  

Abordamos a Intertextualidade por meio de um mapeamento dos textos aplicados 

em ñPart Iò por Egberto Gismonti e Nan§ Vasconcelos, existentes em outras obras, 

anteriores ou posteriores ¨ Dan­a das Cabe­as, principalmente no que diz respeito a 

composi­»es e gestos musicais marcantes no estilo destes m¼sicos. A aplica­«o deste 

m®todo se justifica, pois a constante recorr°ncia a materiais autorais j§ apresentados em 

grava­»es, performances ou partituras anteriores ® uma caracter²stica marcante na obra 

de Gismonti. Pela escuta das solu­»es empregadas em diferentes ocasi»es, foi poss²vel 

verificar certas escolhas estil²sticas latentes na obra analisada. Apoiamo-nos na no­«o de 

ñcontinuum criativoò, apresentada por Hermilson Nascimento: 

Tenho chamado de Continuum Criativo o processo de atos cont²nuos de cria­«o na 
mesma obra. (...) Quando chamo a aten­«o para essa mobilidade material da obra, 
estou, com efeito, trazendo para o primeiro plano um sujeito que mesmo sem voz 
® figura central no fen¹meno: o ouvinte. £ na mente deste que a m¼sica se faz 
plena, projetando-se de modo vivo, din©mico, imprevisto. Quando esse sujeito 
ganha voz, promove-se ent«o uma Escuta Po®tica. (NASCIMENTO, 2014, p. 19). 

                                                            
20 Idem, p.4 
21 PIEDADE, 2015, p. 4. 
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 Ap·s um mergulho minucioso na estrutura do excerto, que realizamos por meio 

das quatro categorias de an§lise descritas anteriormente, Meyer pontua a natureza das 

rela­»es estabelecidas pelos agentes do discurso musical, e um passo a ser dado pelo 

pesquisador na constitui­«o de sua an§lise do Estilo: 

Um senso de estilo ®, ent«o, a base em que o entendimento, a aprecia­«o e a 
avalia­«o de trabalhos de arte precisam estar. Para o compositor, performer e 
ouvinte, tal conhecimento deve ser, e frequentemente ®, t§cito. Mas n«o para 
o cr²tico, e n«o para o historiador. Se as escolhas realizadas pelos 
compositores, seja num trabalho ou entre sucessivos trabalhos, s«o 
explic§veis, ent«o as quest»es governando estas escolhas devem ser 
explicitadas. Fazer isso e desenvolver hip·teses sobre suas inter-rela­»es ® a 
tarefa central da an§lise do estilo (MEYER, 1989, p. 37).22 

 Desta forma, realizamos algumas atividades para buscar clarear um pouco do 

contexto em que se deram as escolhas de Egberto Gismonti e Nan§ Vasconcelos ao 

longo de Dan­a das Cabe­as, conforme Meyer prop»e no trecho acima. Uma das 

atividades foi a aprecia­«o cr²tica de discursos proferidos pelos m¼sicos na busca 

por informa­»es verbais que contribu²ram para o entendimento das rela­»es de 

Egberto Gismonti com o viol«o, com o uso de materiais de origem ®tnica, com as 

parcerias com Nan§ Vasconcelos nas produ­»es da ECM Records ï assuntos 

relacionados nos objetivos da pesquisa ï, al®m de toda a sorte de temas que se fez 

pertinente.  O mesmo podemos dizer em rela­«o ¨s nossas indaga­»es sobre o 

trabalho de Manfred Eicher e o papel da ECM Records na constitui­«o da obra23. 

Portanto, estes fragmentos ser«o apresentados ao longo desta disserta­«o em 

contraponto com os dados de ordem musical. 

Neste ponto, ® prudente ressaltar a consci°ncia do papel destas falas no corpo de 

an§lise, considerando que ® problem§tico se apoiar diretamente em seu conte¼do sem 

buscar extrair os resultados que pairam sobre elas. Mesmo que uma investiga­«o desta 
                                                            
22 Tradução do autor: “A sense of style is, then, the foundation on which the understanding, 
appreciation and evaluation of art works must be. For the composer, performer and listener, such 
knowledge may be, and often is, tacit. But not for the critic, and not for the historian. If the choices 
made by composers, either within a work or between successive works, are to be explained, then the 
constraints governing such choices must be made explicit. Make such constraints explicit and develop 
hypotheses about their interrelationships is the central task of style analysis”. 
23 Estavam previstas neste projeto a realização de entrevistas com Egberto Gismonti, Naná Vasconcelos 
e outras pessoas que tiveram um envolvimento relevante na produção do disco. Devido a uma 
indisponibilidade de Egberto Gismonti em nos receber, a sua participação se deu pelo envio de um 
questionário, o qual foi minuciosamente respondido pelo mesmo e está disponível na sessão Anexos 
desta dissertação. Além disso, foi possível trocar algumas mensagens com Jan Erik Kongshaug, 
engenheiro de som do disco, que nos forneceu algumas informações a respeito de seu processo de 
produção. Em virtude da doença que acometeu o músico Naná Vasconcelos e seu posterior falecimento 
em 09/03/2016, infelizmente não foi possível realizar a atividade de entrevista/envio de questionário 
para o mesmo. 
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natureza n«o seja o foco principal de presente pesquisa, recorremos novamente a 

Ant¹nio C©ndido para reiterar nossa posi­«o em rela­«o a estes dados:  
Considerada em si, a fun­«o social independe da vontade ou da consci°ncia 
dos autores e consumidores de literatura. Decorre da pr·pria natureza da 
obra, da sua inser­«o no universo de valores culturais e do seu car§ter de 
express«o, coroada pela comunica­«o. Mas quase sempre, tanto os artistas 
quanto o p¼blico estabelecem certos des²gnios conscientes, que passam a 
formar uma das camadas de significado da obra. O artista quer atingir 
determinado fim; o auditor ou leitor deseja que ele lhe mostre determinado 
aspecto da realidade. (...) S· a considera­«o simult©nea das tr°s fun­»es 
permite compreender de maneira equilibrada a obra liter§ria, seja a dos povos 
civilizados, seja, sobretudo, a dos grupos iletrados. (CĄNDIDO, 1996, p. 54). 

 Por fim, buscamos elencar, ainda neste contraponto de dados, os extra²dos de 

pesquisas acad°micas, de um lado. Os trabalhos mais relevantes foram os de Schroeder 

(2006), Santos (2016) e Marchese (2016), por tratarem de sua obra para viol«o. De outro, 

buscamos informa­»es em fontes diversas, como artigos dispon²veis em jornais, revistas, 

internet, livros e discos que pudessem trazer luz aos questionamentos desta disserta­«o.  

 Enfim, reconhecemos certa abrang°ncia dos passos metodol·gicos selecionados 

para esta pesquisa e o risco em tentar aliar proposi­»es anal²ticas de autores de diversas 

§reas. Esta conforma­«o nada mais ® do que um reflexo da busca por empregar uma 

caracter²stica mais interdisciplinar em nosso trabalho, e ao mesmo tempo de alguns dos 

passos te·ricos trilhados ao longo da gradua­«o e do mestrado. Conclu²mos com uma 

frase de Piedade, que descreve bem a abordagem metodol·gica desejada neste trabalho: 

Compartilho com aqueles music·logos que n«o abrem m«o da dimens«o 
s·cio-cultural-hist·rica e da sem©ntica na m¼sica e que buscam promover seu 
di§logo e intera­«o com o n¼cleo mais duro da an§lise musical. Se h§ uma 
nova trilha a seguir, ela deve estar nesse jogo entre estrutura e significado. 
(PIEDADE, 2015, p. 2). 

 

1.3 Estrutura dos pr·ximos cap²tulos 

No Cap²tulo 2, ñPairando sobre o §lbum Dan­a das Cabe­asò, apresentamos a 

obra ao leitor numa perspectiva mais panor©mica em rela­«o ao seu conte¼do. Partimos 

da caracteriza­«o do §lbum para culminar na quest«o das parcerias empreendidas por 

Egberto Gismonti com o percussionista Nan§ Vasconcelos e com Manfred Eicher, 

diretor da gravadora europeia ECM Records, em que abordamos as condi­»es que 

ocasionaram esta parceria, bem como o processo criativo empregado no disco. Ap·s 
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estabelecermos estas quest»es, passamos a uma descri­«o da estrutura discursiva do 

§lbum, mostrando a conformidade com o meio em que o disco foi produzido. Por fim, 

apresentamos uma pequena contextualiza­«o a respeito do estilo violon²stico de Egberto 

Gismonti. 

O Cap²tulo 3, ñPela Trilha de óPart Iô: o Quarto Mundo de Egberto Gismonti e 

Nan§ Vasconcelosò, percorre o excerto por meio de uma s®rie de sonoridades que 

constituem sua forma discursiva, relacionando seus componentes estruturais, recursos 

t®cnicos do viol«o de oito cordas de Egberto Gismonti e abordagem est®tica do m¼sico. 

Em ñPrimeira parada: Selvaò, apresentamos as qualidades sonoras encontradas, bem 

como as incurs»es de Egberto Gismonti em tribos ind²genas nesta ®poca e os resultados 

para a sua obra que decorreram deste contato. J§ em ñSegunda parada: Nordesteò, 

apresentamos os elementos que constituem esta sonoridade pela composi­«o ñDan­a das 

Cabe­asò, relacionando-os ¨ recorr°ncia a este tipo de material existente numa parte 

significativa da produ­«o de Gismonti, uma faceta da brasilidade do m¼sico. Ainda nas 

an§lises de ñDan­a das Cabe­asò, ñTerceira Parada: Livreò se presta a descrever a 

sonoridade presente numa s®rie de interl¼dios ao longo da faixa, que aproximamos a 

pr§ticas recorrentes de um segmento conhecido como jazz europeu, em que a gravadora 

ECM Records possui um papel relevante. Em ñQuarta Parada: Rom©nticoò, 

apresentamos uma an§lise de ñĆguas Luminosasò e ñCelebra­«o de N¼pciasò, em que 

veremos a concord©ncia com o idiomatismo violon²stico, presen­a de procedimentos 

consagrados em Heitor Villa-Lobos e a rela­«o de Gismonti com esta obra, bem como o 

contraponto entre as t·picas decorrentes deste estilo e as linhas tocadas por Nan§ 

Vasconcelos. Por fim, em ñQuinta Parada: Contempor©neoò, apresentamos a an§lise de 

ñPorta Encantadaò, mostrando a aproxima­«o com uma parte de sua obra voltada para 

m¼sica contempor©nea e ao mesmo tempo de procedimentos consagrados em Heitor 

Villa-Lobos, que recaem sobre outra faceta da brasilidade de Gismonti. 

No Cap²tulo 4, ñConclus»esò, realizamos uma s²ntese dos principais aspectos 

verificados no estilo da produ­«o em quest«o, reafirmando as conflu°ncias observadas 

ao longo da an§lise entre o viol«o de oito cordas, as sonoridades empregadas e o 

segmento em que o disco est§ alocado. 
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2. Pairando sobre o §lbum Dan­a das Cabe­as 

 Dan­a das Cabe­as foi lan­ado no ano de 1977 pela gravadora europeia ECM 

Records. Gravado em novembro do ano anterior, o §lbum ® um marco na trajet·ria de 

Egberto Gismonti: apresentou pela primeira vez algumas caracter²sticas que 

acompanhariam grande parte de seus trabalhos posteriores, inaugurou as longas 

parcerias com o m¼sico Nan§ Vasconcelos e com a ECM Records e alavancou a sua 

proje­«o internacional, atestada pelo recebimento de diversas premia­»es. Para se ter 

uma ideia do reconhecimento conquistado, o disco recebeu a cota­«o m§xima da revista 

DownBeat, o t²tulo de melhor disco do ano pela Stereo Review nos EUA, entrou na lista 

dos dez melhores de 1977 da Melody Maker, foi contemplado com o Grammy alem«o e 

tamb®m recebeu o ñmaior pr°mio do disco alem«o: o Grosser Deutcher Schall 

plattenpreisò24.  

 No disco, Egberto Gismonti toca viol«o de oito cordas, piano e alguns instrumentos 

®tnicos, como flautas de madeira. Com a utiliza­«o destes instrumentos, o percurso aponta 

para diversas t·picas entre m¼sica brasileira, ®tnica ï num sentido tribal ï, erudita ï seja 

rom©ntica ou contempor©nea ï e improvisada, num sentido das pr§ticas do free jazz. Ou 

                                                            
24 SIMÕES, 1978. 
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seja, diferentes matrizes musicais dissolvidas num caldo sonoro bastante particular. Em 

rela­«o ¨s matrizes brasileiras na m¼sica de Gismonti, por exemplo, R¼rion Soares Mello 

coloca: ño estatuto do popular surge aqui como tens«o n«o resolvida: nem nega­«o total da 

cultura herdada, nem solu­«o na identifica­«o determinada da tradi­«oò 25. Esta 

pluralidade ocasiona uma gama diversificada de recep­»es em ouvintes ao redor do 

mundo. £ poss²vel observar, por exemplo, pelas categorias de algumas premia­»es 

concedidas a Dan­a das Cabe­as: ñm¼sica pop na Alemanha, MPB no Brasil, folcl·rica 

no Jap«o, experimental na Inglaterra e jazz²stica nos Estados Unidosò 26.  

 Com isso, pode-se dizer que a m¼sica contida no disco transcende uma 

categoriza­«o de cunho mais generalista, sendo que suas matrizes s«o reconhecidas 

pelas sutilezas de acordo com a comunidade pertencente do ouvinte, o que talvez possa 

ser estendido para grande parte de sua obra. Para ilustrar, apresento uma destas 

recep­»es por meio da descri­«o de um jornalista brasileiro que acompanhou uma 

apresenta­«o de Gismonti e Vasconcelos na ®poca: 

E ® com Dan­a das Cabe­as que o show come­a: Egberto no viol«o e Nan§ 
nas Congas. Os dois improvisaram, aos poucos Nan§ deixou de tocar, e 
Egberto continuou virando o viol«o do avesso, num virtuosismo de 
improvisa­«o cheia de sentimento. Depois ele tocou Bambuzal, com um 
estranho instrumento tahiano27 [sic], que permite o uso simult©neo de algo 
que soa como gaita de metal, flauta, voz e ritmo com batidas das m«os nas 
duas carreiras de bambus verticais. (...) Voltou Nan§, (...), passando por 
v§rios apitos e instrumentos de percuss«o, tocados de leve, Nan§ chegou ao 
berimbau. (...) ® dif²cil entender como se pode fazer a transi­«o do berimbau, 
em termos de show, para um piano que soa cl§ssico, mas Nan§ e Egberto 
fizeram isso. (SIMìES, 1978). 

 Este salto do berimbau para o piano ® uma das caracter²sticas marcantes do disco 

Dan­a das Cabe­as. Contudo, existe um discurso que ñtoma a palavraò de maneira insistente: 

localizada numa zona de transi­«o entre a mata fechada e os sert»es mais long²nquos, h§ uma 

sonoridade carregada de um esp²rito r¼stico ï no sentido de materiais, ferramentas e 

instrumentos ï e selvagem ï no sentido de se portar ¨ margem de processos massificados, 

contrapondo uma ideia de ñciviliza­«oò ï que remete a um misto de sociedades tribais com 

vida cabocla, pastoral. Sua forte e constante remiss«o parte da pr·pria capa:  
                                                            
25 MELLO, Soares, 2007, p. 193. 
26 Coleção História da Musica Popular Brasileira, 1982, p. 4. 
27 Gismonti afirma, em entrevista concedida a um jornalista, que o instrumento utilizado na música 
“Bambuzal” foi dado de presente por um músico americano. Não sabia o nome, mas teria sido trazido do Taiti 
(Jornal do Brasil, 1978). Após uma busca em vão por instrumentos tradicionais desta localidade, que 
possuíssem alguma proximidade com o instrumento em questão, encontrei um instrumento chinês chamado 
sheng, constituído de paletas metálicas e tubos verticais que podem ser de metal, madeira ou bambu. A 
proximidade vai desde seu timbre até o título empregado por Gismonti na música em que o utiliza.  
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Figura 1: capa de Dança das Cabeças (ECM Records: 1977). 

Podemos notar um tipo de constru­«o tipicamente deste universo, como as 

edifica­»es de pau a pique, a taipa de pil«o e os tijolos de barro. N«o foi poss²vel 

identificar se a constru­«o realmente era localizada no Brasil. No entanto, sabe-se que ® 

caracter²stica de diversos cen§rios nacionais. £ poss²vel observar que h§ piso cer©mico 

no parapeito, reboco de concreto e energia el®trica por uma fia­«o que sobe acima da 

janela, o que mostra que naquele local havia uma dose uma de ñciviliza­«oò. O pano 

amarelado pelo tempo, talvez at® mal lavado, ¨ frente da janela amplifica a ideia de que 

a remiss«o ao ñr¼sticoò ® uma t¹nica no disco. Em outras palavras, abrir o vitr¹ e 

acessar o conte¼do de Dan­a das Cabe­as ocorrer§ atrav®s da media­«o deste elemento, 

simbolizado pelo pano amarelado.  

Na presente disserta­«o, demonstrarei as diferentes matrizes de Dan­a das 

Cabe­as, bem como suas conex»es com a forma­«o musical e a trajet·ria de vida de 

Egberto Gismonti. Al®m disso, veremos que matrizes como o free jazz e a m¼sica 

erudita, misturadas com recorr°ncia a culturas tradicionais, tamb®m est«o presentes em 

diversas produ­»es do segmento conhecido como jazz europeu, no qual o disco que 

estamos tratando est§ incluso e cuja gravadora, ECM Records, ® uma das protagonistas.  

Egberto Gismonti nasceu na cidade do Carmo, no estado do Rio de Janeiro, em 

1947. Dentre as informa­»es que s«o relevantes sobre o m¼sico em sua primeira fase da 

vida, podemos citar a conviv°ncia num ambiente familiar bastante musical e variado, 

com um tio instrumentista, l²der da Banda do Carmo, e um av¹ compositor, al®m do 

contato com g°neros musicais diversos por conta dos discos que ganhava de seu pai. 

Recebeu educa­«o formal de piano no Conservat·rio Nacional de M¼sica do Rio de 

Janeiro, enquanto se dedicava ao viol«o de maneira autodidata. Posteriormente, 

ingressou no campo da m¼sica popular pela participa­«o nos Festivais da Can­«o, 

apresentando ñO Sonhoò, em 1968, e ñO mercador de Serpentesò, em 1969, seguindo 
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para trabalhar na Fran­a com a cantora Marie Laforet. Neste per²odo, Gismonti 

aprofundou seus estudos em m¼sica erudita com dois grandes professores, Nadia 

Boulanger e Jean Barraqu®. Ap·s retornar ao Brasil alguns anos depois, Gismonti 

integrou o mercado fonogr§fico nacional e desenvolveu uma obra que passou por 

m¼sicas instrumentais e can­»es, diversas delas com forte uso orquestral. 

Moreira observa que, mesmo operando com as caracter²sticas deste mercado, a 

m¼sica de Egberto Gismonti produzida no per²odo de 1970 a 1977 possui uma 

tend°ncia vanguardista e se alia a uma postura experimental, mas tamb®m recorre a 

g°neros musicais diversos, ñdo rock ao bai«o, do jazz ¨ m¼sica de concertoò28. 

Ao longo de sua carreira, Gismonti tamb®m desenvolveu uma produ­«o no campo 

da m¼sica erudita, como as obras para viol«o ñVariations pour guitareò (1970), ñCentral 

Guitarò (1973) e ñDan­a n.Ü 1 e nÜ. 2 para deux guitaresò (1974). Sua aproxima­«o com as 

pr§ticas da m¼sica de concerto no mercado fonogr§fico nacional acabou por emplacar um 

r·tulo de ñerudi­«o no popularò29 em seu estilo. Em Ćrvore (1974), a cr²tica recebeu esta 

aproxima­«o como um ñdesencontro entre m¼sica e textoò e uma ñmal equacionada fus«o 

entre erudito e popularò30, por acreditar que era necess§rio propor novas dire­»es para 

continuar no segmento popular ou engajar-se definitivamente na cultura erudita. Quando 

Gismonti come­ou a apresentar novas solu­»es para a sua m¼sica, foi percept²vel o peso do 

passado: ñFoi dif²cil me livrar da m¼sica eruditaò31. 

Uma destas vias de trabalho foi marcada pelo uso de pr§ticas improvisadas. Moreira 

aponta que a presen­a destes procedimentos na obra de Gismonti foi aumentando ao longo do 

per²odo inicial32, o que nos mostra uma mudan­a nos rumos de seu processo criativo. Em 1974, 

lan­ou o §lbum Academia de Dan­as (1974), onde contrap¹s pr§ticas musicais diversas, como 

o uso orquestral de equipamentos eletr¹nicos e um grupo musical cujo timbre e pr§ticas 

improvisadas se aproximavam ao g°nero jazz fusion. No pr·prio encarte do disco, ® poss²vel 

observar uma partitura com s²mbolos comumente utilizados pelas tradi­»es do free jazz e da 

livre improvisa­«o33:  

                                                            
28 MOREIRA, M.B.C., 2017, p. 200-201. 
29 Jornal do Brasil, 1971.  
30 VENÂNCIO FILHO, Paulo, In: Coleção Nova História da Música Popular Brasileira, 1979, p. 6. 
31 GISMONTI, Egberto, In: Guimarães, 1976. 
32 MOREIRA, M.B.C.,2016, p. 30. 
33 Não foi possível comprovar se esta partitura foi utilizada na gravação do disco. Contudo, sua presença 
no encarte já é suficiente para verificarmos a aproximação com esta cultura.    
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            Figura 2: Partitura no encarte de Academia de Danças (1974). 

£ importante ressaltar que, em Gismonti, as pr§ticas improvisadas est«o muito 

mais ligadas ao seu processo de cria­«o e montagem das obras do que com 

procedimentos de improvisa­«o concernentes ao universo do jazz: ñO resultado t§ a²: 

nesse disco da ECM, Sapaim/Sol do Meio Dia, tem oito temas, mas cinco foram 

compostos na horaò34. Para o m¼sico, este disco gravado no ano de 1977 seria a 

cristaliza­«o de um ñprocesso purificadorò iniciado em Academia de Dan­as, onde, 

segundo Ana Maria Bahiana, est«o ligados a ideias como ñespontaneidadeò e 

ñsimplicidadeò35: 

Sabe o que ®? Eu vi que o pior v²cio de todos era a óinven­«oô, assim entre 
aspas, era sair óinventandoô o desnecess§rio, o complicado, onde a m¼sica s· 
pedia o essencial, o b§sico mesmo, a emo­«o. Sair fazendo mil arranjos, mil 
sons de sinf¹nica e tudo, s· porque aquilo, afinal, era o chamado ómeu estilo 
de gravarô, esses papos. Hoje, o que eu n«o busco mesmo ® óinventarô. Deixo 
que a m¼sica fique como ® para ser como eu concebi, como eu senti na hora 
em que fiz. N«o estou assim t«o preocupado com o que possa ser óo estilo 
Egberto Gismontiô. (BAHIANA, 2006, p. 115-117). 

 De certa forma, a ñespontaneidadeò seria inversa a uma ñinven­«oò 

racionalizada da realidade:  

No processo de cria­«o ï t«o simples e, contudo t«o dif²cil de ñtocarò, de 
apalpar ï considero necess§ria uma abstra­«o total de qualquer realidade 
conhecida, admiss²vel ou plaus²vel. Esse fato ® t«o significativo para mim 
que o est¼dio em que componho tem (...) janelas que nunca se abrem, (...) 
pois, se eu tivesse como horizonte a realidade do exterior, nunca poderia 
criar. (GISMONTI, In: Fregtman-Gismonti, 1991, p. 29). 

Moreira coloca que, a partir desta ®poca, Gismonti aplicou um novo modo de 

fazer m¼sica, ao explorar cria­«o coletiva, improvisa­«o e recursos tecnol·gicos, como 

                                                            
34 BAHIANA, 2006, p. 115-117. 
35 Ibidem. 
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no disco Cora­»es Futuristas (1976)36. Esta produ­«o, ao lado de Identity (RCA / 

Legacy: 1975), de Airto Moreira, e Altura do Sol (CBS/Epic: 1976), de Paul Horn ï 

todas realizadas no exterior e com Gismonti como produtor executivo, instrumentista e 

autor de diversas composi­»es ï, podem ser agrupadas numa categoria musical com 

certa aproxima­«o a linguagens do jazz e da m¼sica instrumental, como se observa na 

recep­«o da cr²tica: 

Egberto parece ter resolvido esse conflito ao incorporar em seu trabalho 
influ°ncias das aproxima­»es modernas entre jazz e rock, identificadas na 
maneira como passou a se valer do sintetizador, da guitarra, dos 
distorcedores. Essa nova informa­«o, de certa forma, aliviou a obra de 
Gismonti do peso das solicita­»es eruditas. Assim, ele passou a aliar a oficina 
tecnol·gica e o material eletr¹nico aos ritmos africanos e ind²genas, 
ingressando na vertente jazz-latin-rock, ao lado de John McLaughlin, Chick 
Corea, Carlos Santana, Hermeto Paschoal e outros. (COLE¢ëO, 1979, p. 6) 

£ poss²vel identificar a postura de Gismonti em sua descri­«o do timbre do 

viol«o em uma mat®ria de 1976, sobre uma apresenta­«o realizada em S«o Paulo, e 

como o timbre se ligava com a cria­«o: 

Em S«o Paulo, eu fiz viol«o. Fica dif²cil detalhar o que acontece, porque ® 
um viol«o preparado para ter o mesmo volume da guitarra, com microfones 
embutidos, o som passa por space echoes, phasis, pedais. Ent«o ® um volume 
sonoro que vai girando, de repente aparece um buraco, uma ideia puxando 
para outro caminho, e n·s vamos por ali. (GISMONTI, In: Souza, 1976).  

Dan­a das Cabe­as dialoga com estas produ­»es no sentido que tamb®m se 

utiliza destes referidos procedimentos, mas se constitui como uma ponte para outro 

aspecto deste ñprocesso purificadorò, cristalizado em Sol do Meio dia/Sapaim: um 

afastamento da tecnologia em dire­«o a sonoridades que apelam para o ac¼stico e 

tamb®m a sons e utens²lios, digamos, ñorg©nicosò, o que pode estar ligado com a ideia 

de ñsimplicidadeò colocada por Bahiana, conforme o trecho abaixo: 

De repente, descobri que o que tinha a ver comigo como m¼sico ® pente com 
celofane, garrafa vazia e caixinhas. Esses s«o os instrumentos que eu 
entendo. N«o que eu tenha preconceitos com rela­«o ¨ eletr¹nica, ela tem a 
ver com a m¼sica que eu fa­o, mas n«o comigo como realidade. 
(GISMONTI, In: Sim»es, 1978). 

 A partir deste per²odo, portanto, Gismonti n«o abandonou o uso sinf¹nico, mas 

acabou reinventando a forma de lidar com ele. O que se entende ® que, anteriormente, 

sua rela­«o com este procedimento era quase de obriga­«o, al®m de ser acompanhada de 

alto planejamento e intermin§veis elucubra­»es a respeito do que se fazia. Egberto 

                                                            
36 MOREIRA, M.B.C., 2017, p. 212. 
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atribuiu este novo momento de sua carreira ao contato com ²ndios do Xingu, o que 

acabou por inaugurar uma nova via de trabalho, baseada nas ideias expostas 

anteriormente. 

Contudo, ® importante ressaltar que se trata de um artista com grande e 

diversificada produ­«o. Somente no ano de 1976, a sua lista de produ­»es incluiu os 

discos Cora­»es Futuristas, Altura do Sol e Dan­a das Cabe­as; uma adapta­«o de 

Cora­»es Futuristas para uma companhia de dan­a; trilha sonora para uma novela da 

Rede Globo; um LP de contos infantis produzidos por Marilda Pedroso; um filme sobre 

²ndios que se chamaria Quarto Mundo; e o filme Parada 88, em que tamb®m atuou 

como ator37. 

2.1 A parceria Gismonti-Vasconcelos-Eicher 

Como dito no item anterior, nos anos de 1975 e 1976, Egberto Gismonti realizou 

tr°s produ­»es no exterior, uma sua e duas assinadas como produtor executivo e 

instrumentista (Cora­»es Futuristas, Identity e Altura do Sol, respectivamente), com 

percept²vel aproxima­«o com o jazz. A hist·ria do §lbum Dan­a das Cabe­as se iniciou 

com o convite feito pelo diretor da ECM Records para a grava­«o de um disco, ap·s 

este assistir a uma apresenta­«o do m¼sico no Festival de Berlim no ano de 197638. 

A gravadora ECM Records foi criada em 1969 pelo m¼sico e produtor Manfred 

Eicher, na cidade de Munique, Alemanha39. Antes de sua funda­«o, Eicher teria 

trabalhado como baixista e como assistente de produ­«o no selo Deutsche 

Grammophon, entre outros40. Editions of Contemporary Music, ou ECM Records, selo 

que se autoclassifica como ñindependenteò41, iniciou suas atividades voltado a 

grava­»es de m¼sicas que transitavam entre o free jazz e a m¼sica erudita improvisada, 

tornou-se refer°ncia mundial com esta identidade e abarcou produ­»es de diversos 

segmentos do jazz e da m¼sica erudita: 

                                                            
37 CAMBARÁ, 1976.  
38 GISMONTI, 2017. Questionário disponível no item Anexo 1.   
39 Extraído do website oficial da gravadora. www.ecmrecords.com/story <acesso em 20/06/2017>. 
40 LAKE, 2007, p. 1. 
41 Extraído do website oficial da gravadora. www.ecmrecords.com/story <acesso em 20/06/2017>. 



34 
 

 

Nova m¼sica, improvisada ou notada, baseada nos pontos fortes de modelos 
anteriores, e o conceito de m¼sica moderna informada pela m¼sica mais 
antiga ressoa atrav®s de projetos improvisados e compostos ouvidos na 
ECM42 (tradu­«o do autor). 

Para Carlos Calado, a ECM Records se tornou rapidamente uma gravadora 

diferenciada e mundialmente conhecida pelo alto padr«o de suas grava­»es, pela 

requintada produ­«o das capas dos LPs e tamb®m pelo n²vel art²stico de seus 

contratados43. Al®m de Egberto Gismonti e Nan§ Vasconcelos, passaram pelo selo 

artistas como Keith Jarret, Pat Metheny, Chick Corea, Gary Burton, Jan Garbarek, 

Meredith Monk e Steve Reich ï apenas para citar alguns artistas renomados que 

compuseram o cast da gravadora.  

£ poss²vel perceber que, al®m de uma plataforma de produ­«o fonogr§fica, a 

ECM, por meio da personalidade de Manfred Eicher, teria moldado procedimentos de 

grava­«o bem como diretrizes est®ticas marcantes em suas produ­»es, o que ficou 

conhecido como ño som ECMò. Palavras como ñtranspar°nciaò, ñclaridadeò, ñespa­oò, 

ñinspira­«oò e ñexpansividadeò44 s«o frequentemente utilizadas para definir este ñsomò. 

Uma de suas caracter²sticas, observadas por Calado, ® a ñatmosfera ac¼sticaò 

emblem§tica do selo, que alia instrumentos eletrificados a instrumentos ac¼sticos de 

maneira que teria se caraterizado em uma ñquase nega­«o de contextos musicais 

eletr¹nicosò 45. Como citei no item anterior, A ativa participa­«o no conte¼do de suas 

produ­»es ficou marcado na fala de Gismonti sobre Dan­a das Cabe­as:  

A adapta­«o dele, do Nan§, do Jan Erik e minha ¨ est·ria proposta ñ2 
curumins descobrindo a florestaò foi f§cil, imediata e muito criativa. Este 
disco, se poss²vel fosse, deveria ganhar no cr®dito os nomes de 4 autores - 
Nan§, Manfred, Jan e eu. (GISMONTI, 2017). 

Dentro de uma pluralidade de estilos musicais envoltos pela marca do ñsom 

ECMò ï cuja gama de produ­»es varia do jazz americano ao jazz europeu, al®m de 

outros g°neros ï, uma de suas marcas nas produ­»es de jazz ® o emprego de tratamento 

camer²stico. Algumas refer°ncias citadas por Eicher, relevantes na forma­«o de sua 

concep­«o, s«o o §lbum Kind of Blue, de Miles Davis, e a m¼sica do pianista Bill 

                                                            
42 Ibidem. “New music, improvised or notated, builds upon the strengths of earlier models, and the 
concept of modern music informed by older music resonates through the improvised and composed 
projects heard on “ECM”. 
43 CALADO, 1990, p. 203. 
44 Tradução do autor. Extraído de RUEDI, 1990. “Audible. Transparence, clarity, space, inspiratio, 
expansiveness”. 
45 CALADO, idem. 
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Evans46. Um aspecto marcante das produ­»es da gravadora ® a capacidade de combinar 

m¼sicos de diferentes culturas e escolas musicais sem perder as marcas estil²sticas do 

selo. Muitas delas est«o alocadas no segmento conhecido como jazz europeu, no qual h§ 

um distanciamento dos padr»es vigentes do jazz e da grava­«o dos ñBroadway 

Standardsò, em composi­»es baseadas em paisagens sonoras, sintetizadores, 

minimalismo composicional, m¼sica cl§ssica e m¼sica ®tnica47.  

Pudemos observar que a citada aproxima­«o de Egberto Gismonti ao universo do 

jazz nos discos que precederam Dan­a das Cabe­as foram relacionadas com o g°nero 

jazz fusion, que compartilha algumas caracter²sticas com o jazz europeu, como o uso de 

sintetizadores e abertura para materiais provenientes das mais diversas culturas. Ao que 

parece, Dan­a das Cabe­as seguiria nos rumos dos discos anteriores com a participa­«o 

do grupo que Gismonti chamava de Academia de Dan­as, que o acompanhou nos citados 

§lbuns. Um fato viria a mudar os rumos de Dan­a das Cabe­as: 

(...) n«o pude sair com os m¼sicos de meu grupo, j§ que todos t²nhamos que 
pagar os Cr$12 mil 48. Al®m disso, t²nhamos quase mil quilos de 
equipamentos. (...) somando todas as despesas, fui sozinho (GISMONTI, In: 
Schild, 1977, p. 18). 

E culmina na parceria com o percussionista Nan§ Vasconcelos:  

Nos encontramos ñpor sorte e acasoò em Paris quando em 1976 viajei a 
convite do Manfred Eicher para registrar meu 1Ü disco pela ECM Records. 
Sem experi°ncia como solista, desconhecimento da Noruega em qualquer 
par©metro, resolvi parar em Paris para tomar f¹lego antes de embarcar para o 
pa²s que vivia naquele momento, o sol da meia noiteé in²cio do ano, 
escurid«o praticamente de 24 horas. Atrav®s de um amigo comum 49 encontrei 
Nan§, que foi cozinhar uma ñgalinha ¨ cabidelaò para o jantar programado 
para nosso encontro. Jantar feito, galinha degustada, perguntei ño que voc° 
far§ nos pr·ximos dias?òé sil°ncio. Resposta ñnada, o [sic] esperando o 
per²odo da volta das aulas que dou para as crian­as excepcionaisò - aqui 
aprendi um pouco mais do Nan§é em 1977 ele j§ trabalhava a alegria, a 
felicidade e a expectativa de vida saud§vel com crian­as excepcionais 
francesas moradoras de Paris. (GISMONTI, 2017). 

Nan§ Vasconcelos iniciou suas atividades musicais aos doze anos na cidade de 

Recife-PE, tocando ritmos cubanos em cabar®s da cidade ao lado de seu pai50. Neste 

per²odo, tamb®m participou de bandas militares da cidade. Algum tempo depois, passou a 

tocar bateria e a ouvir jazz pela r§dio Voz da Am®rica, e apontava como refer°ncias os 
                                                            
46 Ibidem. 
47 FORDHAM, 2007, p. 13-16. 
48 Nota do autor: trata-se de uma despesa conhecida na ®poca como dep·sito compuls·rio, cujo valor 
depositado ao governo seria devolvido ap·s o retorno de viagens exteriores. 
49 Nota do autor: o amigo em comum seria o ator Z·zimo Bulbul. 
50 CHAGAS, 2016, p. 20. 
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m¼sicos Ornette Coleman, Thelonious Monk e David Brubeck. Seu primeiro contato com 

os instrumentos populares de percuss«o aconteceu na metade da d®cada de 1960, com a 

participa­«o no espet§culo Mem·ria dos Cantadores ï que retratava a cultura musical 

nordestina ï, em que Vasconcelos se apresentava tocando berimbau. Posteriormente, 

mudou-se para o Rio de Janeiro, onde gravou dois §lbuns com Milton Nascimento, 

seguindo para a Argentina, para os Estados Unidos e para a Europa em turn° com o 

conjunto do saxofonista Gato Barbieri. Gravou em Paris o LP Africadeus (Saravah: 1973), 

que inclui um concerto para berimbau, aboios e outros cantos folcl·ricos nordestinos, al®m 

de contar com a participa­«o dos m¼sicos Nelson Ąngelo e Novelli. Neste per²odo, seu 

estilo junto aos instrumentos de natureza ®tnica j§ estava desenvolvido51. 

£ poss²vel observar que Vasconcelos e Gismonti possu²ram uma trajet·ria um 

tanto distinta no que diz respeito ¨ forma­«o musical, uma vez que Nan§ se configurava 

como autodidata. Vasconcelos tamb®m aponta que sua m¼sica era respons§vel por 

acentuar o car§ter ®tnico-brasileiro em Gismonti: 

Eu estava no Brasil e realmente admirava ele. Mas quando n·s come­amos a 
tocar juntos, isso foi uma grande mudan­a para sua m¼sica. Isso foi algo que 
ele nunca havia experimentado antes. Ele costumava tocar com um quarteto 
que tinha bateria, baixo, saxofone e ele. Quando ele come­ou a tocar comigo, 
por causa de minha instrumenta­«o e abordagem, sua m¼sica assumiu uma 
qualidade afro-brasileira que nunca teve antes. Egberto vem de uma forma­«o 
de escola (...) eu venho das ruas. Eu trouxe estes elementos para sua m¼sica. 
(VASCONCELOS, In: Robinson, 2000, p.104. Tradu­«o do autor52). 

 Como dito anteriormente, Dan­a das Cabe­as faz parte de um per²odo em 

que Gismonti buscava produzir de forma mais imediata por um processo criativo 

que chamava de improvisa­«o, construindo esta nova via de trabalho que seria 

mantida at® os dias de hoje, na qual vemos discursos ligados a ideias de 

ñsimplicidadeò e ñespontaneidadeò. As pr·prias circunst©ncias da grava­«o deste 

§lbum, ou seja, um curto espa­o de tempo para um duo que acabara de se formar, 

contribu²ram para determinar esta forma de cria­«o, como podemos observar 

abaixo nas falas de Gismonti: 

                                                            
51 ROBINSON, 2000. BEYER, 2007.  
52 “I was in Brazil, and I really admired him. But when we started to play together, it was a big change 
for his music. It was something he had never experienced before. He was used to playing with a quartet 
that had a drumset, bass, saxophone and himself. When he started to play with me, because of my 
instrumentation and approach, his music took on an Afro-Brazilian quality to it that never had before. 
Egberto was coming from a schooled concept (…) I come from the street. I brought those elements to 
his music.” 
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Eu disse assim: ñvamos ensaiar ent«o?ò. Ele disse: ñn«o d§ mais tempoò. Eu 
digo: ñpor que n«o d§ mais tempo?ò. ñOu voc° j§ aprendeu isso e eu tamb®m, 
ou a gente n«o vai aprender isso em vinte e quatro horas, nem morto!ò. 
(GISMONTI, In: Gavin, 2014, p. 90). 

O que n«o estava pronto, que descobrimos juntos atrav®s da alegria de 
estarmos construindo, dando vida a uma est·ria, foi a montagem de uma ideia 
atr§s da outra, sem muitas considera­»es ou an§lises ï tudo isso foi feito 
UMA VEZ, dentro do est¼dio da ECM, Talent Studio em Oslo. (...) Quando 
nos demos conta, o 1Ü lado (LP) estava completadoé os ajustes finais foram 
pouqu²ssimos. Em seguida fizemos o 2Ü lado e descobrimos que t²nhamos um 
disco pronto, com m¼sica tocada de uma maneira que nunca antes hav²amos 
tocadoé (GISMONTI, 2017). 

E de Vasconcelos:  

Eu me lembro de ouvir a m¼sica algumas vezes e decidir qual instrumento 
tocar. Foi uma descoberta para n·s dois. (VASCONCELOS, In: Robinson, 
2000, p. 106. Tradu­«o do autor53). 

A ECM Records tenciona oferecer um cat§logo composto pelas diferentes 

formas de m¼sica dispon²veis no planeta: 

A curiosidade que nos guia, e outra vez, a desenhar inspira­«o das mais 
remotas fontes, cl§ssicas e modernas. Isolamento significa viajar entre culturas 
e linguagens, mas tamb®m viajar pela hist·ria. (EICHER, 2007, p. 8.). 54 

Observa-se, novamente, um apelo ao diferente, ao ex·tico, o que tamb®m se nota 

na produ­«o de Dan­a das Cabe­as: 

Duetos com piano e tumbadora, viol«o e berimbau n«o eram absolutamente 
comuns ou ñcompletosò, como diziam os m¼sicos da 
®poca... ñfalta alguma coisa, baixo ou sax, ou sei l§ ï eles diziamò... ficamos 
felizes, cheios de d¼vidas, mas as vibra­»es positivas do Manfred, do Jan 
Erick e nossas, foram suficientes para entendermos que hav²amos nos 
encontrado no momento certo, no lugar certo, com produ­«o e engenharia de 
som absolutamente certos. (GISMONTI, 2017). 

Contudo, em meio a esta pluralidade, a presen­a da m¼sica de natureza ®tnica 

praticada ao redor do mundo ï abarcada pelo termo folk music55 ï espelha uma 

contradi­«o56: ® apenas uma ñfonteò que alimenta a m¼sica feita na ECM, na qual 

diversas caracter²sticas destas manifesta­»es s«o retrabalhadas dentro do estilo da 

gravadora, conforme afirma Eicher: ñMas n·s nunca sossegamos t«o confortavelmente 

                                                            
53 Tradução do autor: “I remember listen to the music a couple of times to decide what instrument to 
play. It was a discovery for both of us.”  
54 The curiosity that leads us, time and again, to draw inspiration from the remotest sources, classical 
and modern. Seclusion at close quarters means travelling between cultures and languages, but also 
travelling into history.  
55 LIPPEGAUS, 2007, p. 263. 
56 Ibidem. 
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na periferia ï a margem deve apenas ser uma fonte, um ponto que alcan­a a ess°ncia do 

centroò57. 

Esta contradi­«o tamb®m se torna vis²vel no preparo especial que os m¼sicos da 

ECM devem ter, segundo Gismonti: 

Acredito que a ECM tenha representado uma das ¼ltimas companhias de 
discos que tinha um objetivo claro: o fazer a m¼sica deve ser livre, mas o 
tocar a m¼sica deve ter o acabamento t®cnico de solistas de m¼sica culta. 
Sempre foi assim, por exemplo, o CD do Nan§ com a pe­a Berimbau e 
Orquestra s· foi feito porque o Manfred tinha certeza de que o Nan§, al®m 
da criatividade musical, era um solista do n²vel dos melhores solistas de 
m¼sica culta. (GISMONTI, 2017). 

Podemos observar, na trajet·ria de Nan§ Vasconcelos, que seu trabalho com os 

instrumentos afro-brasileiros e ®tnicos, no geral, constituem-se como um manancial 

desta sonoridade folk, assumindo esta fun­«o nas mais diversas grava­»es realizadas ao 

longo de sua carreira. Importante ressaltar que Nan§ extrapola a utiliza­«o tradicional de 

seus instrumentos pela introdu­«o de diversas t®cnicas e explora­«o de novos timbres. 

 Em certa medida, o mesmo poderia ser dito de Egberto Gismonti, sobretudo em 

rela­«o ao seu trabalho com viol»es, flautas de madeira, kalimbas e outros instrumentos 

desta natureza. Contudo, partindo do ponto de vista da fala de Eicher, estaria alocado 

mais numa regi«o entre o ñcentroò e a ñperiferiaò, uma vez que seu estilo comporta 

diversas linguagens entre estes dois pontos.  

£ poss²vel observar, ainda, que Gismonti emprega em seus discursos uma ideia 

de ñcontradi­«oò congruente com aquela exposta em rela­«o a ECM Records, como nos 

mostra R¼rion Soares Mello: 

Egberto sabe que a linguagem musical do Brasil ® t«o multifacetada quanto 
rica. Privilegiar a m¼sica pantaneira ou maracatu, misturar instrumentos, 
melodias e temas de regi»es diferentes significa alargar as possibilidades 
sonoras e de composi­«o, ao contr§rio de um relativismo amalucado como 
querem alguns. N«o se trata nem de nacionalismo desmedido, nem de p·s-
modernismo perif®rico. (...) Egberto n«o se cansa de repetir em entrevistas 
que ñtocarò o Brasil ® expor suas ñcontradi­»esò, das desigualdades sociais 
assim como culturais. (MELLO, 2007, p. 193-194). 

 Busquei demonstrar at® o momento que a forte recorr°ncia aos aspectos ®tnico-

brasileiros presente em Dan­a das Cabe­as alocam esta produ­«o dentro do segmento 

do jazz europeu da gravadora ECM Records, recebido pela cr²tica internacional como 

                                                            
57 EICHER, 2007, p. 8 (tradução do autor). “But we must never settle too comfortably at the periphery – 
the margin should only be a source, a spot from which to grasp the essence of the center”. 
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ñum glorioso passeio auditivo pela bacia amaz¹nicaò (tradu­«o do autor)58, 

especialmente num conjunto de produ­»es que partem destes aspectos. Cito, por 

exemplo, alguns §lbuns como The Survivorôs Suite, de Keith Jarret, Cloud Dance, de 

Collin Walcott, Sargasso Sea, de John Abercrombie e Ralph Towner, al®m de Dis, de 

Jan Garbarek, todas produ­»es do mesmo ano de Dan­a das Cabe­as e que possuem 

esta recorr°ncia. Posteriormente, Gismonti e Vasconcelos integrariam o cast da ECM, 

participando de diversas produ­»es. Nan§ lan­aria seu LP Saudades (1979), integraria o 

grupo CoDoNa, ao lado de Collin Walcott e Don Cherry, e viria a participar em diversas 

produ­»es de m¼sicos como Arild Andersen, Pierre Favre, Jan Garbarek, Jaques 

DeJonette e Pat Metheny. J§ Gismonti lan­aria uma s®rie de discos pela gravadora, 

continuando a parceria com Vasconcelos em diversos deles, al®m de contar com a 

participa­«o de m¼sicos como Ralph Towner, Jan Garbarek, Charlie Haden e Collin 

Walcott, o que ® visto j§ no disco posterior ao Dan­a das Cabe­as, Sol do Meio 

Dia/Sapaim (1977). Ao mesmo tempo, Dan­a das Cabe­as faz parte do segmento do 

jazz brasileiro, uma vez que sua m¼sica parte de diversas ra²zes desta cultura, al®m do 

que, como vimos, foi muito expressivo neste meio. 

2.2 O §lbum Dan­a das Cabe­as como pe­a e o seu primeiro movimento 

 No presente item, partimos para uma primeira aproxima­«o ao conte¼do de 

Dan­a das Cabe­as, abordando sua estrutura em rela­«o ¨s composi­»es ali contidas. 

Olhando para o §lbum como uma forma de discurso musical, apresento os resultados de 

um sobrevoo neste material, cujos meandros ser«o aprofundados no cap²tulo seguinte, 

por meio de diferentes sonoridades em que podem ser agrupadas. 

O disco Dan­a das Cabe­as ® composto por duas grandes faixas que 

compreendem o espa­o de cada um de seus lados. Apresento abaixo uma imagem 

extra²da de sua contracapa: 

                                                            
58 LIPPEGAUS, 2007, p. 264, “a glorious auditory tour of the Amazon Basin”. 
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Figura 3: Trecho da contracapa do CD de Dança das Cabeças.  

Podemos observar que Gismonti constituiu as faixas deste §lbum pela uni«o de 

uma s®rie de composi­»es que constituem, de certa forma, um caminho musical 

discursivo. Trata-se de um procedimento recorrente em sua obra: ñjuntar tudo que conte 

uma boa est·ria e que fa­a sentido musicalò 59. O violonista F§bio Zanon poeticamente 

define este procedimento empregado pelo m¼sico como ñsu²te de fluxos de 

pensamentoò60, fazendo-se um paralelo com a forma composicional erudita em que o 

autor lida com uma colet©nea de pe­as. Contudo, apesar de ñsu²teò atribu²do ¨ sua 

m¼sica em outras ocasi»es, Gismonti afirma que este termo n«o a representa, uma vez 

que a liberdade com que emprega os procedimentos nega a tradi­«o formal erudita61.  

Procedimentos semelhantes s«o recorrentes no universo do disco, constituindo 

§lbuns que, para al®m de uma colet©nea de m¼sicas diversas, possuem um conceito por 

tr§s das composi­»es, sejam delimitadas em come­o e fim pelos segundos de sil°ncio 

separadores de faixas ou unidas numa grande e cont²nua faixa, como no disco em quest«o. 

Lorenzo Mammi tamb®m tra­a um paralelo com as formas consagradas: ñuma forma 

art²stica, como a sinfonia ou o romanceò 62. S®rgio Molina afirma que, com uma t®cnica 

composicional chamada de ñmontagemò, foi desenvolvido um discurso musical pautado 

no ñcontraste de sonoridadesò, verificados no ñmicrocosmo de cada composi­«oò, bem 

                                                            
59 GISMONTI, 2017.  
60 ZANON programas de rádio O Violão Brasileiro: Os Criadores (ZANON, programa 129) 
61 GISMONTI, In: Gavin, 2014, p. 70-71. 
62 MAMMI, 2014 apud Molina, 2014, p. 116. 
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como na ñforma do §lbumò: alinhavavam um enredo de surpresas e semelhan­as em dois 

movimentos (lados) de aproximadamente vinte minutos de dura­«o63.   

Al®m das m¼sicas estarem unidas entre si no §lbum Dan­a das Cabe­as, a 

configura­«o das faixas ñPart Iò e ñPart IIò como dois movimentos de uma ¼nica pe­a 

fica clara, por exemplo, no fato de n«o haver uma indica­«o temporal para cada m¼sica. 

Desta forma, estas seriam mais uma lista dos assuntos percorridos no discurso de cada 

movimento. Al®m disso, h§ um contraste entre as sonoridades empregadas em cada 

ñPartò, sendo a primeira marcada pelo uso exclusivo de flautas de madeira em ñQuarto 

Mundo #1 e #2ò e viol«o em ñDan­a das Cabe­asò, ñĆguas Luminosasò, ñCelebra­«o 

de N¼pciasò e ñPorta Encantadaò, enquanto a segunda possui piano em ñTangoò e 

ñDan­a Solit§riaò, o instrumento ñex·ticoò que acredito ser um sheng chin°s64 em 

ñBambuzalò, e viol«o em ñF® Cega, Faca Amoladaò, ¼nico momento em que h§ uma 

aproxima­«o com a outra faixa. Por este motivo, optei por delimitar o corpus de an§lise 

no primeiro movimento, ñPart Iò. Visto que os objetivos principais desta pesquisa est«o 

voltados para o trabalho de Egberto Gismonti ao viol«o, ® neste trecho onde sua 

utiliza­«o ocorre de forma contundente.  

Outro dado de Dan­a das Cabe­as ® que a m¼sica teria sido constru²da a partir 

de uma hist·ria, ñDois curumins na florestaò65, uma esp®cie de mote verbal que guiaria 

os discursos musicais constitu²do na forma de um ñroteiro de paisagensò: 

Passamos dias conversando sobre o que poder²amos contar, dentro do nosso 
relativo primitivismo. Ent«o contamos a hist·ria de uma grande caminhada 
atrav®s da floresta. O disco come­a com voc° entrando nela, ouvindo insetos, 
os primeiros p§ssaros e o pr·prio homem. E vai atravessando tudo que h§ l§ 
dentro, p©ntanos, riachos, coisas agrad§veis ou n«o. (GISMONTI, In: 
Sim»es, 1978). 

 Descrevendo a import©ncia de discursos desta natureza para a sua m¼sica, 

especialmente no disco em quest«o, Gismonti afirma: 

Havia uma multiplicidade que fazia com que diversos g°neros e at® mesmo o 
texto falado, a poesia, o texto impresso, o texto dito, cantado, uma certa 
preocupa­«o com a plasticidade, com a visualidade. (GISMONTI, In: Gavin, 
2014). 

Contudo, observei que a hist·ria citada anteriormente n«o foi informada em 

nenhum local do disco, sendo apenas transmitida em entrevistas concedidas pelo 

                                                            
63 Molina, 2014. p. 116 
64 Ver nota de rodapé número 4. 
65 GISMONTI, 2017. 
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m¼sico, apesar de ser diretamente sugerida no in²cio e final de ñPart Iò, como ser§ 

mostrado no pr·ximo cap²tulo. Inclusive, pode-se dizer que os t²tulos, imagens e frases 

ao longo do material gr§fico do disco funcionam de maneira ñsugestivaò, semelhante 

aos t²tulos de m¼sicas do segmento instrumental, que em sua maioria n«o espelham 

literalmente o texto musical, mas apontam para ideias, assuntos, figuras.  

£ poss²vel observar ainda que as m¼sicas utilizadas por Gismonti para compor 

ñPart Iò s«o, em sua maioria, materiais j§ utilizados em outras grava­»es. Quando o 

m¼sico apresentou a proposta do disco para Nan§ Vasconcelos, o conte¼do do excerto a 

ser gravado j§ estava praticamente estruturado66. Desta forma, pode-se se dizer que este 

movimento ® composto por diversos retalhos de composi­»es entrecortados por 

interl¼dios texturais. Detalharei sua estrutura ao longo do pr·ximo cap²tulo. 

£ importante ressaltar que, em diversos casos, estes materiais foram 

apresentados no excerto em quest«o de uma maneira inovadora, exercendo at® novos 

significados devido a diferentes sonoridades em rela­«o a apari­»es mais antigas destas 

composi­»es. Desta forma, considerando que as ñcoisas agrad§veis ou n«o no passeioò 

s«o compostas por diversos materiais j§ existentes, e o pr·prio assunto do passeio, ñdois 

curumins pela florestaò, ® poss²vel dizer que a hist·ria, na verdade, representa uma 

alegoria da trajet·ria dos pr·prios m¼sicos Egberto Gismonti e Nan§ Vasconcelos. 

Frente a uma gravadora internacional que valoriza a cultura local, os m¼sicos se 

colocaram a partir de uma ideia de brasilidade que partia dos povos nativos e alcan­ava 

as mais variadas manifesta­»es presentes no territ·rio nacional ï ñcontradit·riaò, para 

retomar um pouco o que foi colocado no item anterior: 

O Brasil ® o ¼nico pa²s do mundo em que esta qualidade pega mal. Eu fa­o 
m¼sica brasileira, como Pixinguinha e Villa-Lobos, sei que estou continuando e 
procurando, sendo sempre t«o contradit·rio como o meu pa²s, onde se come 
feijoada aos 40 graus. (GISMONTI, In: Anhanguera, 1978, p. 257). 

Este disco (Dan­a das cabe­as) me ensinou que numa panela d§ pra colocar 
quibe com macarr«o, sabe, que ® a minha cultura, que vem do meu pai e da 
minha m«e. D§ pra misturar a coisa aristocr§tica do piano com a serenata do 
viol«o, passando pelas tribos brasileiras pelas quais tenho amizade e 
compreens«o. (GISMONTI, In: Gavin, 2014, p. 90). 

 Agrupei esta gama diversificada de textos musicais em cinco sonoridades 

diferentes, as quais ser«o mais bem descritas por meio de exemplos extra²dos de ñPart Iò 

no Cap²tulo 3. 
                                                            
66 Ibidem. 
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2.3 A estreia oficial do viol«o de oito cordas  

 Como dito anteriormente, os objetivos principais desta pesquisa envolvem a 

investiga­«o do estilo do m¼sico Egberto Gismonti ao seu viol«o de oito cordas. Neste 

item, irei realizar um par°ntesis nas descri­»es do §lbum Dan­a das Cabe­as para 

apresentar uma breve introdu­«o do trabalho de Gismonti com este instrumento, cujos 

aspectos ser«o relacionados com as ocorr°ncias do excerto, o movimento ñPart Iò, ao 

longo do Cap²tulo 3.    

 Gismonti conta com frequ°ncia que cresceu numa fam²lia onde a m¼sica possui 

lugar especial: para al®m do tio Edgar, chefe da banda da cidade do Carmo-RJ, e o av¹ 

Ant¹nio Gismonti, compositor de valsas, o m¼sico afirma que sua rela­«o com os 

principais instrumentos veio por influ°ncia de seus pais. Seu pai era §rabe liban°s, e 

tinha no piano um grande instrumento musical, ligado ¨s ideias da aristocracia, e chegou 

a exercer, inclusive, atividades de comercializa­«o do instrumento67. Gismonti estudou 

piano em grande parte de sua inf©ncia e adolesc°ncia e se formou no Conservat·rio 

Brasileiro de M¼sica, na unidade localizada em Nova Friburgo-RJ, cidade em que a 

fam²lia morava na ®poca. J§ sua m«e era italiana, e o influenciou a estudar a guitarra, j§ 

que gostava de serenatas. Assim, Gismonti iniciou sua rela­«o com o viol«o de forma 

autodidata68. Para ele, sua aproxima­«o com um ñinstrumento aristocr§ticoò e outro ñde 

ruaò ocasionaria em seu contato com ñtodo tipo de m¼sicaò, influenciado por discos 

recebidos de seu pai69. 

 Desta forma, sem um professor de viol«o, Gismonti passou a estudar o 

instrumento pela transcri­«o de discos e tamb®m pela aplica­«o de m®todos 

utilizados para estudo de piano. Dois violonistas relevantes para Gismonti nesta 

fase teriam sido Baden Powell ï cujo disco Le Monde Musical de Baden Powell 

(Barclay: 1964) foi citado como um dos que teriam sido estudados ï e Garoto70. 

Com estes e outros violonistas que Gismonti viria a ouvir, ele realizou os 

exerc²cios de ditado musical e nota­«o em partitura. Ao lado da transposi­«o de 

estudos realizados no piano, esta teria sido a ñescola violon²sticaò de Gismonti 

nesta ®poca. Para exemplo, uma pesquisa de Sibilia Godoy em artigos de jornais 
                                                            
67 GISMONTI, In: Moreira, 2016.  
68 Ibidem. 
69 Ibidem. 
70 GISMONTI, In: Santos, 2016, p. 171. 
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nos mostrou que, no ano de 1973, Egberto Gismonti realizou apresenta­»es 

tocando m¼sicas de Baden Powell, Leo Brower, Ant¹nio Lauro e Villa-Lobos71. A 

m¼sica deste ¼ltimo viria a ser uma importante base de procedimentos 

composicionais na obra de Gismonti, como mostrarei melhor no Cap²tulo 3. 

Contudo, vimos que o conhecimento de sua obra viria a se dar apenas na d®cada de 

1970, quando, vivendo em Paris, conheceu o violonista Tur²bio Santos72.  

 O pesquisador Yuri Marchese investigou sua obra para viol«o no per²odo que vai 

at® a primeira metade da d®cada de 1970, quando ainda n«o havia introduzido altera­»es 

neste instrumento. Identificou neste per²odo o uso do viol«o em contextos de grupo, 

como acompanhador e solista em produ­»es do mercado fonogr§fico, ao mesmo tempo 

em que apontou uma produ­«o no campo da m¼sica erudita contempor©nea. Uma das 

caracter²sticas apontadas ® a forte presen­a idiom§tica do universo violon²stico, por 

meio de materiais como acordes paralelos, glissandos, harm¹nicos naturais e ñacordes 

entrecortados por cordas soltasò73. 

J§ as pe­as eruditas teriam sido decorrentes de suas viv°ncias na cidade de Paris, 

pelos estudos com os professores Jean Barraqu® e Nadia Boulanger, al®m do contato 

com este meio nos concertos apreciados. A pe­a ñVariations pour guitareò (1970), 

dedicada a Anton Webern, utilizava-se de material dodecaf¹nico. Al®m desta, vemos 

nas pe­as ñCentral Guitarò (1973) e ñDan­a n.Ü 1 e Dan­a n.Ü 2 pour deux guitaresò 

(1974) uma grande explora­«o de possibilidades de timbres. Destas pe­as, diversos 

excertos seriam utilizados em suas pr§ticas posteriores ao viol«o74, como veremos ao 

longo do excerto analisado no pr·ximo cap²tulo.  

 Posteriormente, Gismonti passaria a pesquisar e introduzir altera­»es em seus 

viol»es, ocasionando instrumentos com maior n¼mero de cordas e diferentes 

scordaturas75. Segundo o m¼sico, o impulso se deu por conta das limita­»es t®cnicas 

encontradas no viol«o em rela­«o ao piano: 

                                                            
71 GODOI, In: Marchese, 2016, p. 103. 
72 SANTOS, 2016, p. 174. 
73 MARCHESE, 2016, p. 26. 
74 GISMONTI, 2017.   
75 Apresento alguns exemplos destas scordaturas no item Anexo 2, algumas fornecidas por Egberto 
Gismonti em questionário respondido por email e outras obtidas em pesquisas do autor.    
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Certas invers»es de acorde, que estaria acostumado a ouvir por causa do 
piano, que viol«o normalmente n«o executa ou, se executasse, seria com tanto 
malabarismo, e eu n«o gosto, que eu resolvi partir para um viol«o de mais 
cordas pra facilitar minha vida e pra exprimir aquilo que eu desejo. 
(GISMONTI, 1992. Transcri­«o do autor).   

 Veremos ao longo da an§lise que, em Dan­a das Cabe­as, esta afirma­«o reflete 

apenas um epis·dio, na m¼sica ñPorta Encantadaò. Reproduzo abaixo o depoimento de 

Gismonti concedido a Santos, no qual relata um pouco desta busca por sanar as 

necessidades de tessitura e de disposi­«o das notas no instrumento. Podemos observar a 

natureza totalmente experimental desta atividade, cuja forma encontrada seria explorada 

em sua plenitude e marcaria o estilo de Gismonti ao viol«o por toda sua trajet·ria, no 

depoimento abaixo76:  

Eu comecei a achar que estava faltando extens«o. Porque eu venho de piano 
eu n«o venho de viol«o. Ent«o faltava coisa: óesse Mi aqui est§ alto de mais, 
eu quero uma coisa mais grave, n«o ® poss²velô. E agudo... t§ bom, mas se a 
escala tivesse mais tr°s, quatro ou cinco trastes ajudaria tamb®m o racioc²nio 
musical. Tudo come­a quando eu estou em Nova Friburgo, estudando viol«o 
de forma autodidata absoluta, porque o que eu podia era transferir os 
conhecimentos te·ricos de piano, os estudos, os Beringers (...). Eu fiz todos 
eles no viol«o. Eu n«o tinha o que fazer porque eu n«o sabia como que 
estudava viol«o. (...) E o viol«o foi evoluindo, at® que eu cheguei e esbarrei: 
ómas cad° a nota grave? Cad° n«o sei o qu°?ô. Isso nos anos sessenta e seis ou 
sete. Eu tinha seis ou sete anos de viol«o... caseiro! (...) E a² cheguei ¨s 
afina­»es por experimenta­«o. Como n«o existia outro viol«o al®m de sete 
cordas, porque eu descobri o choro. Eu sa² ¨ ca­a de um sujeito que chamava 
n«o sei o que Rom«o n«o sei de qu°. Que era um luthier com um viol«o ruim, 
prec§rio! (...) Eu disse: óeu quero um viol«o que tenha um traste e uma escala 
gorda, maior assim.ô (...) óQuantas cordas?ô, óBota oitoô. Eu digo, aumentar 
duas em seis j§ ® uma imensid«o. (...) A² chegou o viol«o de oito. A² eu digo: 
óbom eu j§ toco um pouco do de seis cordas, n«o vou mudar muito essas seis 
cordas a² porque sen«o eu vou ficar malucoô. A² esticava uma corda. A² um 
outro ón«o, usa uma corda de celloô. A² usava e n«o dava certo. Tudo isso 
sozinho porque n«o tinha a quem recorrer. Um belo dia algu®m me d§ uma 
corda da marca Maxxima, alem«. Que n«o eram cordas feitas sob medida. E 
eu ponho ela na mais grave e come­o a afinar, afinar, e por uma decis«o sem 
nenhum crit®rio t®cnico eu digo óessa corda t§ com uma tens«o proporcional 
¨s outras, e ela est§ afinada uma quinta abaixo da sexta, era um L§ô. E afinava 
bem demais, era uma beleza de corda. (...) Um belo dia eu disse óeu tenho que 
tentar alguma coisa aqui, eu n«o sei o que eu vou fazerô. A² tinha uma corda, 
besta, de nylon dessas a². (...) A² botei e sa² afinando (...) eu n«o sabia direito 
onde ® que eu ia afinar. E era uma corda tr°s, era uma terceira corda. Eu fui 
afinando... e parei no L§. E digo óah, que engra­ado, tem duas oitavas de 
extens«o. Interessante issoô. (GISMONTI, In: Santos, 2016, p.165-167). 

                                                                                                                                                                              
Importante ressaltar que Gismonti já desenvolvia a técnica de scordatura com o violão de seis cordas, 
segundo afirma Gavin (2014, p. 74), desde o álbum Egberto Gismonti (1973). Santos (2016, p. 102) nos 
mostra um exemplo pela canção “Encontro no bar”. 
76 Ressalto a elipse temporal existente na fala, saltando dos “sessenta e seis ou sete”, em meados da 
década de 1970, quando apareceu com o violão de oito cordas.  
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 Conforme vimos no depoimento, Gismonti manteve as afina­»es tradicionais nas 

seis cordas do viol«o e adicionou um par agudo-grave, respectivamente, nas cordas sete 

e oito. Isto proporcionou ao m¼sico uma maior extens«o no instrumento, que recebeu 

uma corda grave afinada na nota LĆ, e ao mesmo tempo uma corda aguda afinada na 

mesma nota, que proporcionou o uso de algumas invers»es com intervalos curtos (como 

2M e 2m) em rela­«o ¨ terceira corda afinada em SOL. Ao longo do texto, vou mostrar 

que esta corda aguda possu²a ainda uma ²ntima rela­«o com seu uso como nota pedal. 

Apresento abaixo um esquema desta afina­«o: 

 
Figura 4: Afinação do violão de oito cordas utilizado em Dança das Cabeças77 

Dan­a das Cabe­as ® o primeiro §lbum de Gismonti que cont®m, na ficha 

t®cnica, o termo ñviol«o de oito cordasò como instrumento utilizado. De fato, este disco 

inaugurou sua utiliza­«o num contexto camer²stico, em que Gismonti apareceu 

explorando-o em sua plenitude ï a ñestreia oficialò na trajet·ria fonogr§fica do m¼sico. 

Contudo, foi poss²vel identificar que, nas faixas ñDan­a das Cabe­asò dos §lbuns 

Cora­»es Futuristas e Altura do Sol, produzidos no mesmo ano, o viol«o de oito cordas 

j§ estava presente, ainda que um pouco t²mido em meio a um denso espectro de 

instrumentos ac¼sticos e sintetizadores. Apesar de descrito apenas como ñviol«oò, 

podemos comprovar isso tamb®m por uma foto existente no encarte do disco, a despeito 

de uma detalhada ficha t®cnica que lista modelos de sintetizadores e at® equipamentos 

de processamento eletr¹nico: 

 
Figura 5: Gismonti e o violão de oito cordas. Foto extraída do encarte de Corações Futuristas 

                                                            
77 Um maior detalhamento da notação do violão de oito cordas empregada na presente dissertação será 
apresentado ao longo das análises, no Capítulo 3. 
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 Pouco tempo depois, Gismonti passou a buscar novas solu­»es para a estrutura 

de seu viol«o, uma vez que sentia a necessidade de ampliar ainda mais as possibilidades 

t®cnicas dos par©metros como extens«o, cordas soltas e acordes a serem tocados. O 

trecho a seguir mostra o seu inc¹modo com a monotonia de haver apenas uma corda 

aguda e uma grave afinadas na mesma nota: 

O primeiro disco que eu gravei com isso, eu n«o explorava ainda como parte 
do viol«o a ser toc§vel. Eu tocava muito pouco, apesar de ter traste e tudo. 
Ent«o eu usava muito cordas soltas, soltas, soltas. (...) E o tro­o come­ou a 
resultar, e eu digo ómas essa corda aqui ® excepcional, mas isso aqui eu vou 
ter que mudar, ¨s vezes eu quero uma coisa de Sol tamb®m, porque s· esse 
L§ t§ muito chato. E comecei a achar que estava muito chato. (GISMONTI, 
In: Santos, 2016, p. 165-167). 

 A solu­«o encontrada seria um viol«o de dez cordas, com o qual Egberto 

duplicou o par agudo-grave nas cordas superiores. Desta forma, seu viol«o possu²a as 

seis cordas tradicionais, L§ agudo na s®tima, L§ grave na oitava, Sol agudo na nona e, 

geralmente, um F§ grave na d®cima corda. Por®m, a partir da², o m¼sico passaria a 

utilizar diversos modelos de viol»es, de cordas de nylon e de a­o, e afina­»es variadas, 

sempre com o citado padr«o de organiza­«o das cordas.  

Como descrito no Cap²tulo 1, o primeiro passo de minha pesquisa a respeito da 

obra violon²stica de Egberto Gismonti foi um projeto de inicia­«o cient²fica no qual 

investiguei o uso de procedimentos composicionais de natureza modal num conjunto de 

pe­as de Gismonti. Um dos resultados foi uma investiga­«o sobre a estrutura destes 

viol»es: de oito e dez cordas de nylon e de doze e quatorze cordas de a­o, que seguem a 

mesma estrutura dos de nylon, mas recebiam a adi­«o de ordens duplas de cordas nas 

quatro primeiras78. Gismonti utilizava estas ordens afinadas em un²ssono ou oitavas.    

Analisando as m¼sicas ñCego Aderaldoò, ñDan­a das Cabe­asò, ñSelva 

Amaz¹nicaò, ñDan­a dos Escravosò e ñSalvadorò, pude perceber que as diversas 

scordaturas aplicadas se relacionam diretamente com o material composicional, o que 

favorece a ocorr°ncia de um modalismo especialmente idiom§tico no universo 

violon²stico, em que se observa a sobreposi­«o de padr»es que se movimentam 

paralelamente ao longo do bra­o. Al®m disso, os ambientes modais utilizados nas 

citadas composi­»es est«o atrelados ¨ cultura brasileira, sendo provenientes de g°neros 

nordestinos ou afrodescendentes, com exce­«o de ñRagaò.   

                                                            
78 Vide Anexo 2. 
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Juliano Camara Santos, pesquisador que tamb®m se debru­ou sobre a obra de 

Egberto Gismonti para viol«o, aponta as t®cnicas de harm¹nicos, tappings, percuss«o, 

paralelismo e ostinato, ao lado das formas de m«o esquerda, notas pedais e o uso de 

scordaturas como caracter²sticas marcantes de sua linguagem violon²stica79. Para o 

autor, a configura­«o de seu instrumento acabaria ñaprofundando sua m¼sica em uma 

linguagem essencialmente pr·pria do viol«oò, como a ñnota pedal em corda soltaò, mas 

ao mesmo tempo particular, n«o sendo poss²vel no viol«o tradicional. Al®m disso, sua 

estrutura realizaria a manuten­«o de ñracioc²nios musicais pian²sticosò na utiliza­«o de 

t®cnicas como a independ°ncia das m«os e ñpedal de sustenta­«oò80. 

Contrapondo as atividades do m¼sico nestes dois instrumentos, Schroeder, 

pesquisador que realizou uma investiga­«o do estilo de v§rios violonistas, dentre eles 

Egberto Gismonti, afirma que o trabalho ao viol«o seria formado por um universo 

ñespecialò permeado por caracter²sticas como o uso de notas pedais, explora­«o da 

independ°ncia entre as m«os, colora­»es timbr²sticas advindas de t®cnicas estendidas e, 

principalmente, do uso de harmonias derivadas de formas de digita­«o pr®-moldadas81.  

Egberto Gismonti tocou e gravou uma s®rie de instrumentos musicais ao longo 

de sua carreira. Apesar de adotar uma postura experimental com estes instrumentos por 

meio de sua explora­«o timbr²stica, por exemplo, pode-se afirmar que o m¼sico captou 

e revelou os idiomatismos inerentes destes instrumentos, tendo nas facetas de sua obra 

para piano e viol«o a satisfa­«o de suas principais necessidades musicais. O seguinte 

depoimento elucida o que acabo de dizer: 

As diferen­as entre viol«o e piano s«o imensas. Viol«o ® instrumento 
arraigado a linguagens espec²ficas: Espanha, Brasil, etc. Piano sempre 
representou um instrumento que pode ser chamado, sem exageros, de 
orquestra. As possibilidades musicais, din©micas, polifonias, polirritmias, 
contrapontos, etc. s«o ilimitados. O pensamento ¨ execu­«o deve ser 
trabalhado com toda rigidez para que um instrumento n«o tente ser 
transformado no outro. Essa quest«o ® simples, mas importante, porque, de 
maneira geral, cada instrumento tem sua pr·pria personalidade que deve ser 
respeitada, por exerc²cio de liberdade. (GISMONTI, 2017). 

  

                                                            
79 SANTOS, 2016, p. 77. 
80 Ibidem, p. 155-156. 
81 Schroeder, 2006. p.93. 
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3. Pela trilha de ñPart Iò: O Quarto Mundo de Egberto e Nan§ 

  
Conforme colocado no Cap²tulo 2, o §lbum Dan­a das Cabe­as ® constitu²do 

de dois grandes movimentos, pelos quais Gismonti costura composi­»es e trechos 

texturais. Tais movimentos teriam sido criados a partir da hist·ria de ñuma grande 

caminhada pela florestaò, por onde passariam ñp©ntanos, riachos, coisas agrad§veis 

ou n«oò, dentro do ñrelativo primitivismoò de Egberto Gismonti e Nan§ 

Vasconcelos82.  Este ñprimitivismoò ® constitu²do de uma remiss«o ¨ floresta, numa 

ideia de vida r¼stica e selvagem, que ocorre ao longo do disco de diversas maneiras: 

em primeiro plano, numa cita­«o bastante direta, como em ñQuarto Mundo #1 e #2ò, 

e ao mesmo tempo em contraponto com outros elementos, como em ñCelebra­«o de 

N¼pciasò.  

Desta forma, entre os trechos que recorrem a estes discursos e saltos a outros 

ambientes musicais, pude dividir a an§lise em cinco grupos de sonoridades: Selva, 

no qual veremos uma remiss«o direta a este ñprimitivismoò; Nordeste, em que 

veremos a recorr°ncia de elementos provenientes de g°neros nordestinos; Livre, em 

                                                            
82 GISMONTI, In: Simões, 1978. 
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que h§ uma s®rie de texturas modais e trechos improvisados; Rom©ntico, no qual 

podemos observar uma aproxima­«o com procedimentos da m¼sica erudita, com o 

universo violon²stico e da obra de Villa Lobos para este instrumento; e Torto, 

novamente com aproxima­«o ao universo violon²stico erudito e ¨ obra de Villa-

Lobos, por®m, mais ligado ¨ produ­«o de m¼sica contempor©nea, ao mesmo tempo 

em que h§ um trecho no g°nero samba, mas constitu²do de diversas desconstru­»es 

estil²sticas em favor de elementos desta produ­«o.   

No presente cap²tulo, a an§lise ir§ trilhar o percurso de ñPart Iò, primeiro 

movimento do §lbum Dan­a das Cabe­as, excerto selecionado para constituir este 

trabalho. Desta forma, irei tratar das m¼sicas ñQuarto Mundo #1ò, ñDan­a das 

Cabe­asò, ñĆguas Luminosasò, ñPorta Encantadaò e ñQuarto Mundo #2ò para 

demonstrar a constitui­«o das sonoridades acima citadas, sua aproxima­«o e seu 

afastamento ao ñrelativo primitivismoò da dupla, os recursos t®cnicos empregados 

no viol«o de oito cordas, bem como dados contextuais que se relacionam com os 

excertos analisados. 

3.1 Primeira Parada: Selva. An§lise de ñQuarto Mundo #1 e #2ò 

O movimento ñPart Iò se inicia com a sonoridade que mais espelha a 

ñcaminhada na florestaò da hist·ria tomada como mote na composi­«o de Dan­a das 

Cabe­as, compreendida respectivamente nas faixas ñQuarto Mundo #1ò e ñQuarto 

Mundo #2ò. Com o uso de paisagem sonora, flautas de madeira e berimbau, vemos, no 

que chamamos de Selva, uma imag®tica que evoca diretamente esta tem§tica. Sendo este 

um assunto que perpassa o disco em diversos momentos ï partindo-se da capa, como 

visto no Cap²tulo 2, al®m de outros aspectos ao longo das m¼sicas ï, uma poss²vel 

leitura ® que Selva seria, para os m¼sicos, parte da ess°ncia da composi­«o, de forma 

que se fez necess§ria sua apresenta­«o logo de in²cio. E para destacar sua import©ncia, 

houve seu retorno ao final de ñPart Iò.  

 O pr·prio t²tulo de ñQuarto Mundoò refor­a esta ideia. Realizei uma pequena 

busca em mat®rias de jornal, todas datadas do ano de 1976 e que haviam citado o termo 
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ñQuarto Mundoò83, com o intuito de observar alguns significados atribu²dos no 

cotidiano brasileiro da ®poca. Entre met§foras e cita­»es literais, ñQuarto Mundoò se 

refere a povos de natureza tribal, que vivem a par da civiliza­«o e do sistema. 

Possivelmente, a denomina­«o ® um ramo da ñteoria dos mundosò, que categoriza as 

na­»es em desenvolvidas, emergentes e subdesenvolvidas, popularmente presente nos 

adjetivos nacionais de ñprimeiroò e de ñterceiro mundoò.  

 Apresento abaixo uma tabela que mostra a estrutura formal de ñQuarto Mundo #1ò:   

  
MINUT. SEÇÃO INSTRUMENTOS DESCRIÇÃO OUTRAS GRAVAÇÕES 

0:00 A Paisagem sonora. Apitos, 
sons de pássaros. Imagética: floresta “Palácio de Pinturas” – Nó Caipira 

(1977): Apitos. 

1:35 B1 Flauta 1 Tema 1, exp. Livre. 
 

Fragmentos na trilha de Kuarup 
(1989) 

2:40 B2 Flauta 1 Tema 1 
  

2:48 C Flauta 1, 
Berimbau + voz 

Interlúdio. 
 

“Mãe Bio” - Africadeus (1973) 9:25, 
21:00 

3:17 D Flauta 2 Tema 2 

“Conforme a altura do Sol, Conforme 
a altura da Lua” - Academia de 

Danças (1974), 
Altura do Sol (1976), 

Corações Futuristas (1976) 

4:00 E Flauta 2, 
Berimbau Tema 3  

4:14 a 4:25 F Flauta 2, berimbau, violão Dissolução de tema 3. 
Ponte violão  

Tabela 1: Estrutura formal de "Quarto Mundo #1" 

A m¼sica se inicia na se­«o A com a constru­«o da paisagem sonora de uma 

floresta, que ir§ se estender at® o in²cio da pr·xima se­«o, em que esmaece at® 

desaparecer pela aplica­«o da t®cnica de fade-out84. Esta paisagem ® composta 

basicamente de dois elementos, apitos e fundo, conforme pode ser observado no gr§fico 

a seguir:  

 
                                                                                                      
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                            
83 Utilizamos a ferramenta do “Acervo Folha”, que permite busca pelo jornal Folha de São Paulo. 
Disponível em http://acervo.folha.uol.com.br/, acesso em <21/06/2017>. 
84 Fade-out é uma técnica de estúdio em que se aplica uma diminuição gradual do volume sonoro. 

apitos flauta 

fundo 

Figura 6: Espectrograma de "Quarto Mundo #1": Seção A e B1 
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  Ao fundo, ouve-se uma s®rie de sons de p§ssaros e insetos, bem como alguns 

grunhidos que possivelmente representam algum animal ou o pr·prio homem primitivo. 

N«o foi poss²vel encontrar informa­»es para afirmar com seguran­a se estes sons prov°m 

de grava­»es de animais reais ou se foram produzidos no est¼dio. Eles ocorrem de 

maneira intermitente, formando uma textura sonora que ® entrecortada por sons de apitos 

que imitam animais, os quais, sendo parte da paisagem sonora da floresta, podem 

representar outros animais ou at® mesmo o som do homem, que se utiliza destes 

instrumentos para a ca­a85. Outra caracter²stica deste trecho ® uma movimenta­«o destes 

sons pela manipula­«o de recursos de volume e panor©mica, que nos d«o uma sensa­«o de 

movimento no espa­o e representam a ñcaminhadaò da hist·ria contada por Gismonti. 

Neste trecho, a t·pica evocada ® a tropical86, que nos remete diretamente a uma paisagem 

sonora selvagem.  

 A pr·xima se­«o se inicia com a introdu­«o de uma flauta de madeira. 

Observamos em ñQuarto Mundoò a utiliza­«o de duas flautas diferentes, de forma 

que iremos diferenci§-las pelos n¼meros 1 e 287. Podemos supor, pelo timbre da 

flauta 1, que se trata de um aerofone transversal, feito em madeira. Um exemplo 

semelhante seria o p²fano nordestino, ou ñpifeò. A flauta 1 introduz o primeiro tema 

de ñQuarto Mundoò:  

 
Figura 7: Tema 1 de "Quarto Mundo #1" - trecho da Seção B1 (Min. 01:35). 

 

 £ poss²vel observar que o tema ® constitu²do pelo primeiro modo pentat¹nico (1, 

2, 3, 5, 6) com adi­«o do quarto grau, que funciona mais como um ornamento devido ¨ 

                                                            
85 Pude observar que, na gravação da música “Palácio de Pinturas”, contida no disco Nó Caipira (1978), 
também há a utilização de apitos e dos sons de pássaros bastante semelhantes ao de “Quarto Mundo”, 
neste caso contrapostos a uma textura sinfônica.  
86 Introduzo esta metodologia no Capítulo 1.2. 
87 A afinação de ambas as flautas se aproxima de LÁ 440Hz. Como seu emprego na obra analisada ocorre 
por procedimentos de natureza modal, optei por notar na tonalidade de DÓ com o intuito de facilitar a 
leitura. Além disso, o fato das inúmeras variações na afinação e temperamento de instrumentos 
musicais de origem étnica, quando não utilizados junto com instrumentos temperados, torna a notação 
com acidentes musicais bastante relativizável. 
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sua afina­«o vari§vel88. Sua estrutura b§sica percorre as notas da escala entre o quinto 

grau abaixo da t¹nica e o terceiro acima. Al®m disso, Gismonti utilizou fragmentos 

deste tema na trilha sonora do filme Kuarup (1989), dirigido por Ruy Guerra e baseado 

no livro de Ant¹nio Callado. Diversas cenas do filme se passam numa aldeia ind²gena 

do Alto Xingu, numa das quais Gismonti emprega o tema.   

Em Dan­a das Cabe­as, o tema ocorre na primeira exposi­«o com um pulso 

bastante livre e espa­ado, para, na segunda, assumir pulso e articula­«o caracter²sticos 

do g°nero nordestino89: 

 
Figura 8: Tema 1 "Quarto Mundo #1" - seção B2 (Min. 02:40). 

 Desta forma, podemos observar que h§, nas duas exposi­»es do Tema 1, um fluxo 

de t·picas. Na primeira vez, seu pulso livre e andamento longo somados ao timbre, parece 

evocar uma t·pica oriental ou ind²gena num sentido amplo, visto que h§ senso comum (e 

veracidade em muitos casos) na utiliza­«o de flautas de madeira e g°nero pentat¹nico, tanto 

para manifesta­»es musicais ind²genas como orientais ao redor do mundo. Apenas como 

exemplo, cito a flauta de bambu dizi, na m¼sica chinesa, e ao mesmo tempo, a flauta quena, 

na m¼sica andina, o que, em Gismonti, provavelmente est§ mais ligado a uma alus«o ¨s 

flautas dos ²ndios do Xingu90. J§ na segunda exposi­«o, o pulso assumido com articula­«o 

do g°nero nordestino remete instantaneamente ¨ m¼sica dos p²fanos, o que ® potencializado 

por uma articula­«o do sexto grau para o primeiro tradicional desta manifesta­«o.  

 Na se­«o C, uma esp®cie de interl¼dio entre os temas 1 e 2, Gismonti passa a 

explorar ru²dos nesta flauta com a t®cnica de whisper tones, que consiste em produzir 

                                                            
88 O símbolo + indica que a afinação desta nota não é perfeitamente a dos intervalos de 4J e 4aum. 
89 A notação da letra “x” indica a articulação da flauta conhecida como “k”, onde há a emissão de um 
som percussivo semelhante à pronuncia desta letra.     
90 Sua relação com estes índios será comentada mais adiante. 
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melodias decorrentes do alcance dos diferentes harm¹nicos, al®m de um gesto musical 

formado pela repeti­«o de duas notas em diferentes oitavas, que evocam a t·pica 

ind²gena. Al®m disso, os timbres do berimbau, principalmente do caxixi, de sons vocais 

emitidos por Vasconcelos e de uma textura granulada decorrente do ñreboteò de 

m¼ltiplos toques na corda e no corpo do instrumento, acentuam um car§ter primitivo ao 

trecho. H§ tamb®m, entre os gestos citados acima, uma articula­«o r²tmica realizada na 

flauta que remete novamente ¨ t·pica nordestina:    

 
Figura 9: Interlúdio de "Quarto Mundo #1" - seção C91 (Min. 02:48). 

 Na se­«o seguinte, ocorre o abandono da flauta 1 e a introdu­«o da flauta 2. 

Sobre este instrumento, n«o ® poss²vel dizer muito de suas caracter²sticas apenas por 

meio de uma audi­«o. N«o foi poss²vel obter maiores detalhes a seu respeito. Suas notas 

s«o acompanhadas de um som vocal, que parece ser cantado pelo m¼sico. Al®m disso, o 

m¼sico transparece o ato de inspirar o ar incorporando-o na articula­«o r²tmica, o que 

acentua o car§ter ®tnico do instrumento.   

                                                            
91  Toques do berimbau. Respectivamente: Toque com vareta na corda solta, na corda presa com 
a moeda e apenas caxixi. 

 Toques realizados em diversas regiões do corpo do instrumento, produzindo sons com diferentes 
alturas. Os desenhos ascendentes e descendentes representam os contornos melódicos. 
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Figura 10: Tema 2 "Quarto Mundo #1" – trecho da seção D “Conforme a altura do Sol, Conforme a altura da 

Lua”92 (Min. 03:42). 

 Em rela­«o ao tema 2, vemos que, al®m da articula­«o r²tmica relacionada com 

g°neros nordestinos, ele ® constitu²do de um tetracorde l²dio (1, 2, 3, 4aum), cujo 

intervalo 4aum tamb®m se relaciona com esta sonoridade. Note-se que a articula­«o do 

ñsom de inspira­«oò ocorre na segunda colcheia do tempo, que acaba promovendo uma 

acentua­«o comum neste g°nero. O tema 2 havia sido gravado em Academia de Dan­as, 

nas m¼sicas ñConforme a altura do Sol / Conforme a altura da Luaò, como ñAltura do 

Solò nos discos Altura do Sol e Cora­»es Futuristas.  Recorrendo ao conceito de fric­«o 

de musicalidades colocado por Piedade (2013), vemos que, nas grava­»es de Academia 

de Dan­as e Cora­»es Futuristas, h§ uma fric­«o da musicalidade nordestina com 

outras, como uma densidade harm¹nica proveniente da m¼sica contempor©nea e o uso 

de sintetizadores do g°nero jazz fusion, enquanto em Altura do Sol h§ o emprego de 

diversos instrumentos, como flauta transversal, palmas, berimbau e tamb®m um 

sintetizador, por®m todos produzem a musicalidade nordestina. Note-se que o berimbau, 

instrumento tradicional das manifesta­»es musicais de origem afro-brasileiras, ® tocado 

dentro do g°nero bai«o. Veremos que Nan§ Vasconcelos iria a empreg§-lo de mesma 

maneira na se­«o seguinte.  

 ñConforme a altura do Solò marca, na trajet·ria de Egberto Gismonti, sua 

rela­«o com a cultura ind²gena brasileira, com visitas ¨ tribo ywalapt², localizada no 

Alto Xingu, em especial com o m¼sico Sapaim, tocador da flauta jacu². O primeiro 

contato com esta tribo teria sido em 1972, quando produziu a trilha sonora do filme As 

Confiss»es de Frei Ab·bora, dirigido por Braz Chediak e baseado no livro de Jos® 

Mauro de Vasconcelos, tamb®m ambientado numa tribo do Xingu. Al®m disso, nesta 

®poca houve uma refer°ncia da participa­«o em um show chamado ñQuarupò, tamb®m 

relacionado com a produ­«o de Ant¹nio Callado93. Ap·s estas produ­»es, Gismonti 

                                                            

92 O símbolo  representa o som produzido pela inspiração.  
93 Revista Música, 1979. 
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estaria envolvido no estudo e contato com a m¼sica dos ²ndios do Xingu94. Sobre sua 

m¼sica, Gismonti declarou:  

(...) uma linguagem abstrata que ® pol²tica o tempo inteiro, s· que ningu®m 
entende. E que consegue inclusive ter aspectos sociais, apenas que eles nunca 
se referem ao Rio de Janeiro, e sim mais constantemente ao Xingu 
(GISMONTI, In: Anhanguera, 1978, p. 261). 

No ano de 1977, Gismonti participou do Projeto Trindade, uma produ­«o n«o-

convencional que misturava diferentes manifesta­»es musicais e diferentes contextos. 

Foi gravado no document§rio Trindade: Curto Caminho Longo, dirigido por Luiz 

Keller T©nia Quaresma. No projeto ñConforme altura do Solò seria tocada por Gismonti 

e dan­ada pela companhia Ballet Stagium para uma plateia de oitocentos ²ndios, num 

local chamado Posto Leonardo Villas-Boas95. Como descreveu no livro escrito em 

parceria com Carlos Fregtman, no per²odo em que l§ ficou, Gismonti buscou uma 

aproxima­«o com um m¼sico que tamb®m tocou no espet§culo descrito, Sapaim, ²ndio 

que tocou a flauta chamada jacu². Ap·s dias tentando ingressar na aldeia, foi convidado 

a entrar na oca, por onde apenas os m¼sicos ñcantadores de jacu²ò entravam, e tocaram 

o que significava ña voz do esp²ritoò para os ywalapit². Sapaim e Gismonti se tornariam 

amigos, de forma que o primeiro chegou a ser homenageado no disco Sol do Meio Dia / 

Sapaim, e Gismonti receberia de Sapaim um kurutai, flauta iniciante dos ñcantadoresò. 

Esta experi°ncia com Sapaim seria bastante significativa para Gismonti, conforme 

repetiu frequentemente em suas falas: 

Entramos os quatro na oca sagrada. Durante muit²ssimo tempo eu alimentara 
o desejo de entrar na Oca num momento de m¼sica. (...) esse foi o momento 
mais significativo da minha vida como m¼sico. (...) Entrei num estado de 
°xtase total e tive a sensa­«o de ver a m¼sica. Tudo se apresentava a mim 
sem separa­»es, sem uma distin­«o clara dos limites entre a m¼sica, o 
instrumento ou o executante (...). A emo­«o que me invadia dentro da Oca 
era visualizada como um c²rculo que se completava de modo perfeito. 
(FREGTMAN; GISMONTI, 1991, p. 34). 

Uma manh«, caminh§vamos os dois por uma frondosa vegeta­«o. (...) Sa²mos 
andando em dire­«o ¨ mata cerrada da selva amaz¹nica. (...) Pouco a pouco, 
comecei a ouvir a floresta. Sapa²n estava respondendo. (...) Na floresta senti uma 
integra­«o muito significativa. (FREGTMAN; GISMONTI, 1991. p. 39-40). 

Moreira afirma que estas experi°ncias est®ticas com Sapaim seriam 

ñtransparecidas mais nitidamenteò nos §lbuns Dan­a das Cabe­as e Sol do Meio Dia 

pela redu­«o da instrumenta­«o e evid°ncia do aspecto r²tmico de diversos 

                                                            
94 SIMÕES, Macedo, 1977, p. 32. 
95 Veja, 1977.  
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instrumentos de percuss«o96. Conforme colocado no Cap²tulo 2, estas produ­»es 

marcariam a concep­«o est®tica de Gismonti na obra lan­ada pela gravadora ECM 

Records, na qual foi acentuada esta redu­«o da instrumenta­«o somada a uma 

aplica­«o camer²stica. 

 Voltando ¨ ñQuarto Mundo #1ò, observamos na se­«o D um terceiro tema no 

qual o material escalar de ñconforme a altura do solò recebe mais uma nota e constitui 

um pentacorde l²dio (1, 2, 3, #4, 5), que segue evocando a t·pica nordestina: 

 
Figura 11: Tema 3 de “Quarto Mundo #1” - seção F1 (Min. 04:00). 

 Neste trecho, h§ um uso n«o convencional do berimbau dentro da r²tmica 

nordestina do bai«o:  

 
Figura 12: Figuração do berimbau em "Quarto Mundo #1" - seção D Min. (04:00).  

Que ® seguido por um gesto tern§rio bem caracter²stico deste instrumento no 

contexto das manifesta­»es afro-brasileiras, uma das poucas vezes em que a t·pica afro 

p¹de ser identificada. O seguinte padr«o ® tocado com hem²olas:  

 
Figura 13: Figuração do berimbau em “Quarto Mundo #1” - seção F (04:14).  

 Ao final, o viol«o de oito cordas aparece pela primeira vez em ñPart Iò, com dois 

gestos musicais compostos pelos intervalos de LĆ-SI e SI-Dč, repetidos avidamente 

pela t®cnica de ligados, que constitui uma ponte para a m¼sica ñDan­a das Cabe­asò.  

Este trecho ® tocado na regi«o mais grave, localizada na oitava corda do viol«o, afinada 

em LĆ, na qual contexto que a antecede, somado aos sons percussivos, evocam 

novamente a t·pica ind²gena. 

                                                            
96 MOREIRA, M.B.C.,2016, p. 31. 
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Figura 14: Ponte de "Quarto Mundo #1" para "Dança das Cabeças" (Min. 04:25) 

ñPart Iò percorrer§ os diversos ambientes musicais nas m¼sicas ñDan­a das 

Cabe­asò, ñĆguas Luminosasò, ñCelebra­«o de N¼pciasò e ñPorta Encantadaò, nas 

quais, em num ambiente que contrap»e sonoridades do samba e da m¼sica 

contempor©nea, retorna a ñQuarto Mundo #2ò de maneira abrupta. £ como se ñQuarto 

Mundo #1ò e ñQuarto Mundo #2ò tivessem sido gravados numa ¼nica faixa, e esta 

recortada e disposta nas pontas de ñPart Iò utilizando-se da t®cnica de est¼dio de 

colagem. Segue um esquema formal de ñQuarto Mundo #2ò: 

Minut. Seção Instrumentos Descrição Outras gravações 
23:07 F2 Berimbau + Voz   
23:25 B3 Flauta 1, 

Berimbau 
Tema 1 “Espafro”: Amazonas (1973) 

23:45 a 25:20 G Flauta 1 Dissolução Tema 1  

Tabela 2: Estrutura formal de "Quarto Mundo #2" 

A m¼sica se inicia com um solo de berimbau, instrumento que Vasconcelos 

afirma ser sua principal fonte criativa: ño berimbau foi muito importante para a forma 

como eu me desenvolvi como m¼sico. Eu descobri que tudo estava l§ para mim 

musicalmente no berimbauò97.  Seu trabalho no berimbau ® marcado pela descoberta de 

diversos timbres que fogem ao universo tradicional deste instrumento, atributo que 

Vasconcelos afirma ter se influenciado pela postura do guitarrista Jimi Hendrix em 

rela­«o ¨ amplia­«o das possibilidades do instrumento98. No solo, veremos a 

transforma­«o de praticamente todo o corpo do instrumento como parte a ser toc§vel, 

al®m da combina­«o com sons vocais:  

                                                            
97 VASCONCELOS, In: Robinson, 2000, p.100. Tradução do autor: “the berimbau was very important for 
the way I developed as a musician. I discovered that everything was there for me musically in the 
berimbau”. 
98 Ibidem. 
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Figura 15: Solo de berimbau em "Quarto Mundo #2" - seção F299 (Min. 23:07). 

 Apresento abaixo uma fala de Vasconcelos que demonstra um pouco de seu 

processo na descoberta destes timbres:  

Em minhas explora­»es iniciais com o berimbau, eu empreguei bastante 
tempo trabalhando no arame, na verga (arco), nos padr»es r²tmicos e num 
toque mais virtuos²stico. Eu costumava gastar horas fazendo isso, e um dia o 
berimbau falou comigo. Ent«o eu realizei um golpe com o arame solto e 
simultaneamente expirei, ñwah-wahéò ñOoh!ò [com surpresa] De repente a 
voz do berimbau se abriu para mim; esta voz veio atrav®s de mim. E dizia, 
Wah-wahò [Nan§ realiza o toque com o arame solto], ñpsiuò [ele toca um 
hammer-on e ïoff com a moeda], e depois ch-ch-chch-ah-ah-ah-ahò [ele toca 
uma r§pida s®rie de notas primeiro com a verga, depois pressionado contra o 
lado do fio]100. (VASCONCELOS, In: Beyer, 2007, p. 51). 

Ap·s o solo de berimbau, a flauta 1 retorna ao excerto tocando o primeiro tema 

de ñQuarto Mundoò, novamente por uma exposi­«o livre, na qual as semicolcheias, que 

antes se relacionavam com a r²tmica nordestina, agora s«o transformadas em apojaturas: 

                                                            
99  Uou/uou. Efeito sonoro produzido pelo afastamento e aproximação da boca da cabaça ao 
corpo do percussionista. 

 Toques realizados em diversas regiões da corda, produzindo sons com diferentes alturas. Os 
desenhos ascendentes e descendentes representam os contornos melódicos. 
 
100 Tradução do autor: “In my early explorations with the berimbau, I spent a lot of time working on the 
wire, on the verga (bow), on rhythmic patterns and more virtuosic playing. I used to spend hours and 
hours doing this, and one day the berimbau began to speak to me. (…) So I hit the open wire and 
simultaneously breathed out, “wah-wah…” “Ooh!” [with surprise] Suddenly the voice of the berimbau 
had opened up to me; its voice came through me. It said, “Wah-wah” [Naná plays open tone on the 
wire], “psiu,” [he plays a hammer-on and -off with the coin], and then “ch-ch-chch-ah-ah-ah-ah” [he 
plays a rapid series of notes first on the verga, then pressed against the inside of the wire]”. 
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Figura 16: Tema 1 em "Quarto Mundo #2" - seção B3101 (Min. 23:40). 

 Evocando a t·pica ind²gena, ñQuarto Mundo #2ò ® conclu²do num gesto que 

consiste na repeti­«o de apenas uma nota sustentada, tendo sua din©mica reduzida a 

cada repeti­«o at® parar por completo: 

 
Figura 17: Dissolução do Tema 1. "Quarto Mundo #2" - seção G (Min. 23:45).  

 Podemos concluir desta an§lise de ñQuarto Mundo #1ò e ñQuarto Mundo #2ò 

que, o ñrelativo primitivismoò dos m¼sicos, colocado por Egberto Gismonti, ® 

constitu²do por musicalidades que remetem ¨ vida tribal, mas tamb®m ¨ vida cabocla, 

nordestina. Desta forma, como colocado no cap²tulo anterior, este elemento ñr¼sticoò e 

ñselvagemò pelo qual ñPart Iò ir§ passar, cont®m, ao mesmo tempo, a cultura do ²ndio e 

do caboclo nordestino. Entre t·picas ind²genas, nordestinas e afro, observamos que esta 

¼ltima ocorre de maneira bastante singela, mas conecta-se com a constru­«o de um 

universo tribal, elemento que comporta ainda cria­»es livres e t®cnicas estendidas, ainda 

que n«o se relacionem com nenhuma das tradi­»es citadas acima. 

Isso ocorre porque, para o ouvinte deste segmento, n«o especialista nas tradi­»es 

musicais ind²genas, nordestinas ou afro, apenas a sugest«o de seus elementos j§ seria 

suficiente. Conforme descrevi no Cap²tulo 1, para Piedade (2012), as t·picas musicais 

desempenham fun­»es em rela­«o ¨s expectativas do ouvinte. Desta forma, as 

constru­»es musicais empregadas em ñQuarto Mundoò constituem-se como isot·picas, 

ou seja, parecem estar numa ordem perfeita em rela­«o ¨ percep­«o do ouvinte do 

                                                            

101  Vareta raspando em diversas regiões do corpo do instrumento, sobretudo na cabaça, 
produzindo sons com diferentes alturas. Os desenhos ascendentes e descendentes representam os 
contornos melódicos. 
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segmento de m¼sica instrumental, na qual o ñprimitivoò se localiza numa zona de 

transi­«o entre a mata fechada e os sert»es mais long²nquos. 

3.2 Segunda Parada: Nordeste. An§lise de ñDan­a das Cabe­asò (I) 

ñDan­a das Cabe­asò ® a faixa t²tulo do disco analisado na presente disserta­«o e 

ocupa quase metade do primeiro movimento. £ constitu²da basicamente por uma 

altern©ncia entre as sonoridades que chamei de Nordeste e Livre, uma ñdan­aò que salta 

sucessivas vezes do universo popular a um mais contempor©neo. Em Nordeste, ® 

poss²vel observar uma grande proximidade com a musicalidade tradicional nordestina, 

em que, como ser§ mostrado neste item, a estrutura do viol«o de oito cordas 

potencializar§ tal caracter²stica. Ao mesmo tempo, em Livre, sonoridade que ser§ 

abordada no pr·ximo item, veremos uma aproxima­«o com passagens modais e de 

car§ter textural muito utilizada nos segmentos de free jazz e do jazz europeu, nos quais 

a estrutura do viol«o utilizado por Gismonti tamb®m contribui.   

O t²tulo ñDan­aò, para al®m de um car§ter en®rgico que perpassa grande parte da 

m¼sica, deve ter sido uma continua­«o de diversos usos deste termo em obras 

anteriores: ñAcademia de Dan­as-Dan­a das Sombras-Dan­a dos homensò, faixa do 

disco Egberto Gismonti (1973), ñDan­a n. 1 e Dan­a n. 2 pour deux guitaresò (1974), 

disco Academia de Dan­as (1974) e nome da banda que o acompanhou neste disco e em 

outros, como Cora­»es Futuristas e N· Caipira, para citar alguns exemplos. Segundo 

Gismonti, o nome ñAcademia de Dan­asò teria sido criado, de um lado, como uma 

refer°ncia aos diversos espet§culos de dan­a que continham suas m¼sicas e que estavam 

sendo criados na ®poca, e de outro, apresentava um car§ter l¼dico de sua banda como 

sendo ñum lugar onde todo mundo se re¼ne pra se divertirò102. Apenas como exemplo, a 

m¼sica ñDan­a das Cabe­asò foi apresentada pela companhia Ballet Stagium no ano de 

1978, com coreografia de D®cio Otero103. Dan­a dos Escravos (1989), nome de m¼sica 

e disco, ñDan­a Solit§ria n. 2ò, presente em Sol do Meio dia / Sapaim, bem como 

ñDan­andoò, presente em Duas Vozes (1984), podem ser consideradas a continua­«o 

destes t²tulos. Cito ainda a grava­«o de ñRealejo / Bachianas Brasileiras n.Ü 4 ï Dan­a 

                                                            
102 GISMONTI, In: Gavin, 2014, p. 20. 
103 O Estado de São Paulo, 1995, p. D5. 
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(miudinho)ò, uni«o de uma composi­«o de Gismonti com a de Villa-Lobos, gravada no 

disco Serie Musica Viva: Brasil Musica (1993).   

ñDan­a das Cabe­asò tamb®m foi gravada nos discos anteriores, Altura do Sol e 

Cora­»es Futuristas. Segundo Moreira, a grava­«o de ñDan­a das Cabe­asò neste disco 

representa uma das composi­»es de maior aproxima­«o com o jazz-rock ou fusion104. J§ 

em determinados momentos do disco que analisaremos, houve afastamento destes g°neros, 

com emprego de car§ter camer²stico para os instrumentos viol«o, viol«o mais efeito, 

atabaque, voz, caxixi e tri©ngulo. A tabela a seguir apresenta o uso destes instrumentos ao 

longo de sua estrutura formal:  

MINUT. SEÇÃO INSTRUMENTOS DESCRIÇÃO OUTRAS GRAVAÇÕES 

04:36 A1 Violão Introdução JazzBühne Berlim (1990), trilha de 
Raoni (1978) 

05:15 B1 Violão, atabaque Tema 1 
 

JazzBühne Berlim (1990), Altura do Sol 
(1976), Corações Futuristas (1976) 

05:35 C1 Idem  Tema 2 Idem 
05:39 

 B2 Violão + efeito, 
atabaque 

Tema 1 
 Idem 

06:07 C2 Violão, atabaque Tema 2  

06:19 B3 Violão + efeito, 
atabaque  Tema 1  

06:35 D Violão + efeito, 
atabaque 

Dissolução do Tema 1 
Ponte  

JazzBühne Berlim (1990), Altura do Sol 
(1976), Corações Futuristas (1976) 

06:43 E1 Violão + efeito, voz Interlúdio Textural 1 

JazzBühne Berlim (1990), Altura do Sol 
(1976), Corações Futuristas (1976), 

“Aboios” - Africadeus (1973), “Vozes” - 
Saudades (1980) 

07:44 F1 Violão + efeito Interlúdio Textural 2 Altura do Sol (1976), Corações 
Futuristas (1976) 

08:20 G Idem Idem Idem 

08:42 A2 Idem Introdução JazzBühne Berlim (1990), trilha de 
Raoni (1978) 

09:06 H1 Violão, atabaque Melodia Nordestina Corações Futuristas (1976) 
09:27 I Violão + efeito Interlúdio Textural 3  
10:21 H2 Flauta 2, berimbau Melodia Nordestina  

10:27 B4 Violão + efeito, 
atabaque Tema 1 JazzBühne Berlim (1990), Altura do Sol 

(1976), Corações Futuristas (1976) 

10:50 C3 Violão + efeito, 
atabaque, caxixi Tema 2 Idem 

11:01 B5 
Violão + efeito, 

atabaque, caxixi, 
triângulo 

Tema 1 Idem 

11:20 H3 Idem Melodia Nordestina  

11:43 B6 Idem Tema 1 JazzBühne Berlim (1990), Altura do Sol 
(1976), Corações Futuristas (1976) 

12:12 J Violão + efeito, 
atabaque, caxixi Tema 3 JazzBühne Berlim (1990), Altura do Sol 

(1976), Corações Futuristas (1976) 

12:23 K Violão + efeito, 
caxixi Interlúdio Textural 4  

12:35 a 
13:36 F2 Violão + efeito Interlúdio Textural 5  

Tabela 3: Estrutura formal de "Dança das Cabeças" 
                                                            
104 Moreira, M.B.C.2016. p.114. 
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 £ importante notar que, a despeito das diferen­as entre a sonoridade das 

grava­»es em quest«o, pude observar que sua estrutura formal ® bastante similar ¨ 

empregada em Dan­a das Cabe­as e tamb®m em diversas grava­»es ao vivo de 

performances posteriores ao disco. Como partes que est«o presentes em praticamente 

todas as grava­»es, h§ a introdu­«o (se­«o A), os temas 1 e 2 (respectivamente se­»es B 

e C) ï que ser«o retomados com uma quantidade de vezes vari§vel ï, a dissolu­«o do 

tema 1105 (se­«o D) e o interl¼dio textural 1 (se­«o E). A introdu­«o varia entre a 

estrutura composicional apresentada no disco e outras, dentro de um universo modal. 

Al®m destas partes fixas, a m¼sica ® constitu²da principalmente de interl¼dios que se 

d«o na altern©ncia entre as sonoridades Nordeste e Livre. Contudo, cheguei a encontrar 

uma performance na qual o m¼sico recorre ao g°nero samba por meio de uma cita­«o da 

m¼sica ñAquarela do Brasilò, o que mostra que h§ liberdade nestes interl¼dios para se 

tocar ño que der na cabe­aò106. 

 A se­«o A ® apresentada com uma esp®cie de tema introdut·rio inaugurado no §lbum 

Dan­a das Cabe­as, uma vez que, nas grava­»es anteriores, ele n«o est§ presente. A frase 

percorre as notas da escala maior num motivo descendente harmonizado em quartas paralelas: 

 

 
Figura 18: Introdução de "Dança das Cabeças" - seção A1107 (Min. 04:36).  

                                                            
105 No songbook lançado por Egberto Gismonti, estão notadas as seções B, C e D como partitura de 
Dança das Cabeças. Gismonti, ????, p. 57. 
106 Gravação no evento Kaiser Bock Winter Festival, 1996. Disponível em www.youtube.com/ 
watch?v=K1EwZPvdmvw <acesso em 26/06/2017>. 
107 A notação do violão de oito cordas é realizada por duas claves de SOL, sendo que a clave inferior é 
destinada aos eventos ocorridos nas cordas 7 e 8.  
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No trecho em quest«o, ® poss²vel observar que h§ uma explora­«o da escala 

maior, ou seja, do modo j¹nio, numa perspectiva modal na qual os repousos das 

estruturas em intervalos de quarta justa formam os acordes || A5 | Asus4 | A7M | A6 | 

A5 ||.  O uso da s®tima corda, afinada na nota LĆ aguda, se d§ atrav®s da adi­«o desta 

nota aos conjuntos em quartas, que aprofunda este ambiente modal pela gera­«o de 

intervalos de segunda. Al®m disso, est§ relacionado com a t®cnica identificada por 

Santos como ñcama de resson©nciaò, em que o polegar atua com pouco peso din©mico e 

assume fun­«o de acompanhamento, em contraposi­«o a uma fun­«o de baixo comum 

na linguagem violon²stica108. Em sua segunda repeti­«o, Gismonti acrescenta duas notas 

ao padr«o formando uma estrutura quartal, al®m da adi­«o de novas cores ao conjunto ï 

que ñsujamò a estrutura anterior ï, a nota R£# ao conjunto de //A7M// e tamb®m as 

estruturas em cluster em rela­«o a ||A6 | A5||: 

 
Figura 19: Introdução de "Dança das Cabeças" - seção A1. (Min. 04:59) 

 A respeito das estruturas em quarta e quintas paralelas, Gabriel Ferr«o Moreira 

nos mostra que, na obra de Villa Lobos, elas seriam o retrato de um aspecto ñprimitivoò 

que evoca as t·picas ind²genas109. O autor afirma que j§ havia um poder ret·rico destas 

estruturas na ®poca da ida de Villa Lobos a Paris, por exemplo, na obra de compositores 

como Stravinsky, que remete ao b§rbaro russo, de forma que a adaptaria ao seu gosto 

para representar o ind²gena brasileiro110. Outra rela­«o do tema introdut·rio da se­«o A 

com a cultura ind²gena ® que este foi empregado como trilha sonora para o 

document§rio Raoni (1978), dirigido por Jean Pierre Dutilleux e Luiz Carlos Saldanha, 
                                                            
108 SANTOS, 2016, p. 94. 
109 MOREIRA, 2013a, p. 29. 
110 Ibidem. 
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em cenas que mostram imagens sobrevoando paisagens do Xingu, como rios e tribos. 

Contudo, podemos identificar o uso do viol«o de oito cordas com efeitos de phaser, 

sintetizadores, sons percussivos eletr¹nicos e tema baseado no modo j¹nio, contrapostos 

a um ostinato que varia entre os intervalos 2-1 e 3m-1 na regi«o grave do viol«o, que 

formam um gesto musical que acentua as t·picas ind²genas111.  

 Seguindo na an§lise da m¼sica ñDan­a das Cabe­asò, chegamos ao primeiro 

tema da composi­«o. Envolto pela musicalidade nordestina, ® estruturado basicamente 

nos modos mixol²dio (1, 2, 3, 4, 5, 6, 7m) e mixol²dio #4 (1, 2, 3, 4aum, 5, 6, 7m), e 

possui duas partes. Na primeira, observamos o motivo mel·dico 7m-6-5 e seu 

desenvolvimento 7m-6-5-5-4aum-4J-3. Cada uma destas notas ® harmonizada por 

tr²ades e t®trades, constituindo a estrutura harm¹nica || G/A D/A | A (ou A7) || e | G/A 

D/A | A (ou A7) | B/A Bb/A e A ||. J§ a segunda parte cont®m uma figura­«o repetitiva 

que faz o caminho contr§rio da primeira, ou seja, || G/A G#A | A ||:  

 
Figura 20: Tema 1 de "Dança das Cabeças", primeira parte - seção B2  (Min. 05:49) 

 
Figura 21: Tema 1 de "Dança das Cabeças", segunda parte - seção B2 (Min. 06:00) 

                                                            
111 DUTILLEUX & SALDANHA, 1978, min. 05:59 
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Al®m do cromatismo mel·dico empregado nas duas partes do tema (E-E-D#-D-

C#; e B-B#-C#), podemos verificar na harmoniza­«o de suas tr²ades maiores a 

ocorr°ncia de um paralelismo, apresentado no viol«o na forma de um padr«o que 

caminha pelo bra­o do instrumento: 

 
Figura 22: Diagrama: paralelismo no Tema 1 de "Dança das Cabeças" 

 Os pesquisadores que estudaram a obra para viol«o de Egberto Gismonti 

apontam este procedimento como um tra­o bastante caracter²stico de seu estilo. Irei 

aprofundar neste assunto mais adiante, quando apresentar algumas passagens em que 

ocorre de maneira mais contundente. No momento, devo colocar que o emprego de 

harmoniza­«o por tr²ades paralelas ® tamb®m marcante na obra de Heitor Villa-Lobos. 

Segundo Moreira, o pr·prio uso dos paralelismos evoca um conceito de ñsimplicidadeò 

t®cnica que colabora para as representa­»es simb·licas do ²ndio e da ñnatureza 

virgemò112. Desta forma, o paralelismo significaria uma simplifica­«o extrema no 

contexto da cultura erudita em que h§ a valoriza­«o de uma pol²fona complexa.  

No trecho em quest«o, podemos empregar este conceito de ñsimplicidadeò para 

uma significa­«o do caboclo, a que remetem as t·picas nordestinas evocadas no 

presente trecho. O paralelismo de tr²ades maiores ocorre no universo nordestino dentro 

do modo mixol²dio #4, no qual h§ a sucess«o das tr²ades do primeiro e segundo grau, 

ambas maiores. Cito a an§lise de Moreira, frente ¨ exposi­«o deste tema na grava­«o de 

Cora­»es Futuristas, que v° o paralelismo ocorrido em sua parte final com as tr²ades 

|| G/A G#/A | A || como um tra­o comunicativo de um g°nero musical americano, o 

funk. Contudo, em face dos diversos elementos que caminham para a significa­«o do 

g°nero nordestino na grava­«o de Dan­a das Cabe­as, esta percep­«o ® bastante 

enfraquecida. 

                                                            
112 MOREIRA, 2013a, p. 29. 
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Como exemplo, pode-se dizer que esta simplicidade cabocla, elemento que 

venho chamando de caracter²stica ñr¼sticaò, est§ presente no pr·prio timbre do viol«o, 

marcado por uma aus°ncia de limpeza sonora decorrente da ocorr°ncia de 

trastejamentos113, notas mortas114 e outros ru²dos pr·prios a contextos que fogem ao 

universo erudito, especialmente ¨s tradi­»es populares. H§ ainda o uso de um efeito 

eletr¹nico de phaser, que possui em si um potencial para remiss»es ¨ musicalidade 

fusion da d®cada de 1970, mas que, neste caso, aplicado de forma bastante sutil apenas 

na regi«o grave do instrumento, amplia a ñsujeiraò timbr²stica que apoia esta constru­«o. 

O uso do atabaque, tocado de maneira bastante en®rgica, tamb®m contribui.   

Com rela­«o ao arranjo, vemos a presen­a dos seguintes elementos: 

• Melodia harmonizada 

• Baixo 

• Ostinato agudo 

• Ataque harm¹nico agudo 

• Acompanhamento de percuss«o  

 A melodia harmonizada foi comentada nos par§grafos acima e ® empregada sem 

maiores altera­»es em todas as seis exposi­»es deste trecho ao longo da m¼sica, bem 

como o acompanhamento de percuss«o, que receber§ nas exposi­»es finais as linhas 

vigorosas de caxixi e tri©ngulo, o que aprofunda a evoca­«o das t·picas nordestinas.  

Por outro lado, os demais elementos receber«o in¼meras varia­»es ao longo de 

cada exposi­«o, falando-se tanto da dimens«o formal da m¼sica como da dimens«o 

intr²nseca a cada se­«o, em que Gismonti apresenta varia­»es e possibilidades de uma 

mesma ideia. Importante ressaltar que, em todas elas, Gismonti opera estas varia­»es 

dentro da musicalidade nordestina. Pude observar que, a cada exposi­«o do tema 1, o 

m¼sico emprega diferentes formas de acompanhamento e harmoniza­«o, acrescenta 

dobras com a melodia, opera com a retirada e introdu­«o dos elementos que o comp»e, 

o que pode ser observado somente no desenvolvimento colocado na figura 15. Santos 

afirma, sobre estas varia­»es na pe­a em quest«o, que s«o marcas de um estilo 

                                                            
113 Trastejamento: expressão popular que se refere ao ruído ocasionado pelo choque da corda com o 
traste durante sua vibração, decorrente de um impulso mais forte que o suportado pelo instrumento ou 
falhas em sua regulagem.  
114 Nota morta: expressão popular que se refere ao som abafado produzido pela mão encostada na 
corda sem apertá-la totalmente.  
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interpretativo cuja ess°ncia baseia-se na liberdade115.  Do mesmo modo, podemos 

transpor os apontamentos de Vin²cius Bastos Gomes sobre seu estilo ao piano, que 

observa uma ñinquieta­«oò na maneira de tocar deste m¼sico:  

(...) ® como se o pianista n«o conseguisse ou se ñentediasseò muito 
rapidamente com uma forma pr®-concebida e quisesse sempre alter§-la, 
modificando assim a cada repeti­«o ou quadratura, de modo sutil ou n«o.ò 
(GOMES, 2015, p. 148).  

 O ¼ltimo aspecto a ser citado em rela­«o ao primeiro tema ® a presen­a de um 

ostinato realizado com a sucess«o da nota LĆ aguda, tocada entre a s®tima corda e 

outras regi»es do instrumento, que cria um efeito bastante relacionado com a 

musicalidade em quest«o. Trata-se de uma das principais marcas do estilo de Gismonti 

empregado no §lbum e em seu trabalho ao viol«o, assunto que irei retomar mais adiante 

em passagens que o utilizam de maneira ainda mais profunda.  

 Seguido desta se­«o, surge a exposi­«o do segundo tema. Tamb®m envolta na 

sonoridade nordestina, diferencia-se da primeira no sentido em que ® marcada pelo uso 

mel·dico e tamb®m por uma mudan­a no acompanhamento de percuss«o, que diminui 

sua atividade e altera sua figura­«o ao longo do trecho como que ñrespondendoò ¨s 

frases empreendidas pelo viol«o. Com rela­«o ¨ estrutura modal, observamos um 

passeio pelos modos mixol²dio (1, 2, 3, 4, 5, 6, 7m), modo pentat¹nico com adi­«o do 

segundo grau (1, 2, 3m, 4, 5, 7m), bem como a introdu­«o da 2m no ambiente mixol²dio 

(1, 2m, 3, 4, 5, 6, 7m). Ao final, a ñconversaò entre o atabaque e o viol«o ® finalizada 

por uma conven­«o executada por ambos os instrumentos: 

 
                                                            
115 SANTOS, 2016, p. 100. 
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Figura 23: Tema 2 de "Dança das Cabeças" - seção C1 (Min. 05:38) 

Retomando as ideias postas sobre o timbre do viol«o, na qual uma 

despreocupa­«o t®cnica acaba por ocasionar uma sonoridade carregada de sons 

relacionados com um aspecto ñr¼sticoò, podemos dizer que fica bastante evidente nesta 

passagem. H§ uma dificuldade na identifica­«o das alturas da melodia do tema 2, muitas 

delas comportando-se como notas mortas em virtude da rapidez executada, 

aproximadamente 170 BPM,  claramente uma despreocupa­«o com este atributo em 

detrimento a uma passagem cada vez mais vigorosa.  

Cito um gesto musical no qual esta qualidade fica bastante evidente, uma frase 

tocada entre os temas 1 e 2 em que, no registro agudo do instrumento, apresenta-se de 

forma quase como uma textura granulada, de dif²cil percep­«o de suas alturas: 

 
Figura 24: Frase tocada entre os Temas 1 e 2, "Dança das Cabeças" - seções B1 e C1 (Min. 05:31) 

 Ap·s a terceira exposi­«o do tema 1, que se repete na grava­«o de Dan­a das 

Cabe­as por tr°s vezes, a m¼sica ® levada a um novo ambiente sonoro pela ponte 
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localizada na se­«o D, respons§vel pela dissolu­«o dos temas que guardam elementos 

dos dois ambientes que media: 

 
Figura 25: Dissolução do Tema 1. "Dança das Cabeças" - seção D 

£ poss²vel observar que o baixo pedal se mant®m e passa a ser executado pela 

nota LĆ aguda da s®tima corda. Este procedimento, recorrente na obra de Gismonti, 

constitui o que Santos chama de ñlinha virtual de baixoò, ou seja, devido ao 

idiomatismo violon²stico empregado funciona como tal116. A r²tmica empregada guarda 

as qualidades da t·pica nordestina. Contudo, as forma­»es harm¹nicas ocorrem por um 

procedimento que consiste na explora­«o das colora­»es dos diferentes modos, saltando 

de uma escala ¨ outra. Ou seja, a cifragem destes acordes parece n«o dizer muito sobre 

sua qualidade ou caminho harm¹nico. Vemos que o percurso salta de estruturas maiores 

a menores, contrapondo seus diferentes efeitos sonoros, concluindo num conjunto 

relacionado ao modo fr²gio. O ambiente a que a se­«o D leva ser§ explorado no pr·ximo 

item, que trata da sonoridade que chamei de Livre.  

 A passagem acima ® emblem§tica para tocarmos na an§lise de R¼rion Soares do 

elemento ñpopularò na m¼sica de Egberto Gismonti Mello. Segundo o autor, a m¼sica 

de Gismonti se utiliza dos elementos ñpopularesò como recurso composicional, em que 

se d§ sua tens«o, sendo refletido e mediatizado em seus procedimentos117. Ou seja, isso 

quer dizer que, em Gismonti, ño regional nunca vai sem uma pitada de 
                                                            
116 SANTOS, 2016, p. 99. 
117 MELLO, 2007, p. 193.  
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novidade ou sem um sentimento de trai­«o com o passado e com a heran­a culturalò118. 

O autor nos mostra que, para Egberto, ñexpor o Brasil ® tocar suas contradi­»es, das 

desigualdades sociais assim como culturaisò. Para Gismonti, esta ideia de contradi­«o 

remete a Mario de Andrade:  

Eu tenho o Mario como uma pessoa que nunca existiu. (...) Porque a² eu 
posso de forma contradit·ria reinventar conex»es na coisa dele que n«o 
existem. Eu n«o estou pretendendo fazer uma tese sobre Mario de Andrade, 
nem ensinar pra ningu®m, mas quero usufruir o m§ximo desta iguaria que 
temos (GISMONTI, 20??. Transcri­«o do autor). 

Segundo Soares Mello, em face das disposi­»es de Mario de Andrade e o 

ñfinado nacional popularò, esta expans«o do material composicional libera os 

termos impostos pelos dualismos em que esbarrou seu projeto, como ñarte 

nacionalò versus ñarte internacionalò, o que permite uma reconsidera­«o do 

ñpopularò brasileiro119.  Para o autor, as ñcontradi­»esò tomadas como ñfonteò 

decorrem de uma expans«o do material no interior dos procedimentos 

composicionais120. Acredito que este tratamento dado, n«o s· ao material de 

origem popular, mas ¨s mais diferentes matrizes amalgamadas na m¼sica de 

Gismonti, provoca as frequentes dificuldades de rotula­«o e categoriza­«o.  

 Contrapondo esta expans«o do material, h§ em ñDan­a das Cabe­asò 

algumas passagens nas quais musicalidade nordestina ® evocada de maneira 

bastante literal, afastando-se do emprego de ñfric­»esò pr·prias ao estilo do 

segmento da m¼sica instrumental, nos termos de Piedade, ou ent«o, dentro de 

uma isotopia, tamb®m nos termos deste autor. Quero mostrar, nos exemplos a 

seguir, que a estrutura do viol«o utilizada por Gismonti potencializa a remiss«o 

¨s t·picas do universo da m¼sica nordestina. A se­«o H1 consiste num passeio 

mel·dico dentro dos modos mixol²dio e d·rico, que culminam numa frase 

bastante caracter²stica de repentistas e cantadores nordestinos, que interpola 

notas presas com a corda solta em sua subdivis«o. Ap·s esta passagem, a m¼sica 

culmina no gesto musical que pretendo aprofundar. Gismonti toca a mesma nota 

na s®tima corda solta e na terceira, e acrescenta um movimento de ligados entre a 

                                                            
118 Ibidem. 
119 Ibidem. 
120 Ibidem.  
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nota desta corda solta, reiterando estas tr°s notas rapidamente. No trecho em 

quest«o, h§ ainda uma melodia que ® intermedida pela nota tocada na s®tima 

corda do viol«o: 

 
Figura 26: Interlúdio de "Dança das Cabeças" - seção H1 (Min. 09:06) 

 Vimos que este procedimento ® utilizado de maneira semelhante na 

exposi­«o do tema 1 da m¼sica. A repeti­«o reiterativa da mesma nota em cordas 

diferentes ® uma das marcas do estilo de Egberto Gismonti ao viol«o. A estrutura do 

viol«o de oito cordas, em que uma nota ser§ tocada com o polegar na corda solta e 

outra com o indicador, permite uma grande articula­«o r²tmica na execu­«o deste 

gesto, comumente realizado por meio de ostinatos. Schroeder chama esta t®cnica de 

ñnotas rebatidasò, um recurso violon²stico que ® facilitado pelo viol«o de Gismonti, 
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que consiste num repique de notas repetidas continuamente e forma uma 

resson©ncia reiterativa que preenche os vazios deixados pelas linhas mel·dicas121.  

 Nestes procedimentos empregados por Egberto Gismonti, ® poss²vel 

identificar uma semelhan­a com as caracter²sticas da viola nordestina tocada 

pelos cantadores repentistas. Partindo de sua afina­«o, observamos a presen­a de 

notas LĆ em diferentes alturas a serem utilizadas como pedal:  

 
Figura 27: Quadro comparativo entre a afinação do violão de oito cordas de Egberto Gismonti e uma afinação 

usual da viola nordestina na manifestação do canto repentista, extraída de Sautchuk (2009, p. 37).  

 O toque de viola no repente nordestino ® marcado pela sucess«o dos 

acordes A, D e G, que ocorrem sob a execu­«o das notas pedais MI e LĆ (cordas 

1, 5, 6, 7 soltas). Ao empregar estrutura semelhante em seu viol«o ï que, como 

vimos anteriormente, decorreu de experimenta­»es e uma busca por sanar 

limita­»es do viol«o em rela­«o ao piano ï, Gismonti acabaria, sem querer, por 

empreender um recurso que permitiria a cria­«o dentro de um manancial de 

t·picas relacionadas com a musicalidade popular. Esta estrutura do instrumento 

permite uma articula­«o r²tmica que potencializa as t·picas nordestinas, uma vez 

que ® um tra­o caracter²stico de sua variante, digamos, mais tradicional. 

Retomando Soares Mello, esta altera­«o no instrumento acabou por expandir seu 

material composicional no sentido em que refor­ou os la­os com a musicalidade 

a que remete, e ao mesmo tempo, o liberou para empregar estruturas harm¹nicas 

que carregam o bai«o a outros ambientes sonoros.   

                                                            
121 SCHOROEDER, 2007, p. 88-89. 
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 Neste ¼ltimo exemplo, vemos a conex«o de Egberto Gismonti com o meio 

empregado na produ­«o do disco Dan­a das Cabe­as, o est¼dio, recorrendo ¨ 

sobreposi­«o de linhas gravadas pela t®cnica conhecida como overdubbing. A 

adi­«o de um viol«o que executa uma nota aguda repetitiva e seca acentua a 

r²tmica nordestina e a dan­abilidade do trecho, e transforma o viol«o num 

instrumento de percuss«o: 

 
Figura 28: Interlúdio de "Dança das Cabeças" - seção H3 (Min. 11:35) 

3.3 Terceira arada: Livre. An§lise de ñDan­a das Cabe­asò (II) 

 Neste item, irei abordar os trechos de ñDan­a das Cabe­asò nos quais h§ um 

afastamento da musicalidade nordestina. Agrupei esses excertos na sonoridade que 

chamei de Livre, visto que muitos deles se relacionam com a m¼sica improvisada 

realizada na ECM Records. Veremos uma s®rie de interl¼dios em que Gismonti explora 

os sons de maneira mais textural do que mel·dica, valendo-se principalmente de 

materiais modais.  

O primeiro desses centros aparece depois da se­«o D, que, como mostrado no item 

anterior, guarda os elementos r²tmicos da musicalidade nordestina, mas tange outros 

ambientes musicais pela explora­«o de diversas cores harm¹nicas que culminam no ataque 

a um acorde relacionado ao modo fr²gio. Este acorde assume importante fun­«o ret·rica na 

m¼sica ao servir de transi­«o para outro ambiente devido ¨s suas caracter²sticas modais e 

tamb®m ¨ sua dura­«o, em que a agita­«o anterior cessa por alguns momentos. O gesto que 

o segue, uma s®rie de notas graves tocadas ao viol«o ï j§ em outro modo, mixol²dio ï, 

evoca novamente uma t·pica ind²gena que quebra a ordem r²tmica por meio das qui§lteras. 
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Figura 29: Dissolução do Tema 1, "Dança das Cabeças" - seção D (Min. 06:39) 

Inicia-se, ent«o, a se­«o E, que ser§ marcada pela explora­«o de um ostinato 

r²tmico realizado pelo polegar na s®tima corda do viol«o, que toca a nota LĆ aguda. 

Este gesto, apresentado de maneira inquieta e cont²nua, percorrer§ toda a se­«o. Em sua 

primeira parte, Gismonti sobrep»e ao ostinato uma s®rie de resolu­»es de tr²tono: 

 
Figura 30: Interlúdio de "Dança das Cabeças" - seção E1 (Min. 06:43) 

 No tom de LĆ, observamos a estrutura harm¹nica || V/IV | IV | V/-III | -III | V/-II 

| -II || que, apesar de procedimentos tonais, ® realizada numa r²tmica tern§ria que 

contrap»e a ordem bin§ria anterior e acentua uma remiss«o tribal ao trecho. A parte que 

segue aprofunda este significado: retorna ¨ r²tmica bin§ria, mas baseia-se na explora­«o 

das quintas paralelas contrapostas ao ostinato na nota LĆ: 

 
Figura 31: Interlúdio de "Dança das Cabeças" - seção E1 (Min. 06:48) 
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 Vimos anteriormente que o paralelismo das estruturas em quintas evoca, em 

Villa-Lobos, as t·picas ind²genas pela sua simplicidade122. No caso que estou tratando, 

estes elementos ocorrem contrapostos ao ostinato intermitente. A tens«o aplicada numa 

corda calibrada para ser afinada na nota SOL, quando afinada na nota LĆ, ocasiona um 

timbre que remete mais a instrumentos cordof¹nicos de origem ®tnica do que ao 

universo idiom§tico do viol«o. Contudo, o gesto em quest«o se aproxima deste universo 

no sentido em que explora o caminho de uma estrutura fixa em contraposi­«o ¨s cordas 

soltas, motivo pelo qual o ostinato, ainda que mais agudo que a estrutura em quintas em 

determinadas partes, desempenha a fun­«o de baixo na passagem. O caminho das 

estruturas de quinta ser§ o seguinte:  

|| Bb/A | E5/A | F5/A | D7M | G5/A | A5 | Bb5/A | C5/A | D5/A | E5/A | F5/A | F#5/A | G5/A || 

 Vemos a forma­«o de um acorde D7M durante a subida das quintas paralelas: 

 
Figura 32: Interlúdio de "Dança das Cabeças" - seção E1 (Min. 06:52) 

 No momento em que se daria a estrutura F#5/A, Gismonti acrescenta o baixo na 

nota R£, o que gera o acorde de D7M. Isto ® feito com a t®cnica de martelato123, em 

que a nota ® percutida com a m«o esquerda diretamente no bra­o do instrumento. O uso 

desta t®cnica ® recorrente na obra de Gismonti, e segundo Santos, espelha o 

desenvolvimento da independ°ncia entre as m«os, um aspecto de seu estilo 

interpretativo124. No exemplo, Gismonti aproveita a posi­«o em que se encontra a 

estrutura de quintas no bra­o do instrumento para percutir a nota R£ localizada na 

oitava corda do instrumento.  
                                                            
122 MOREIRA,G.F. 2013a, p. 29. 

123 Representado pelo símbolo . 
124 SANTOS, 2016, p. 128. 
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 Acima desta estrutura que expus anteriormente, vemos que h§ um solo de viol«o 

contraposto com uso da t®cnica de overdubbing. Suas frases consistem de coment§rios 

modais ou crom§ticos conforme caminha o elemento inferior das quintas e ostinato. 

Ao longo do percurso harm¹nico, h§ a adi­«o, na estrutura inferior, de um gesto 

vocal realizado por Nan§ Vasconcelos que potencializa bastante as t·picas tribais 

envolvidas no trecho. Trata-se de uma cont²nua repeti­«o de sons onomatopeicos que 

remetem diretamente a um idioma tribal, cuja dramaticidade com que ® empregado 

acrescenta uma qualidade ritual. O excerto em quest«o ® diversas vezes sobreposto pela 

t®cnica de overdubbing com diferentes alturas, o que emula este ambiente composto por 

v§rios ñnativosò. Este gesto ® bastante comum nas performances de Nan§ Vasconcelos. 

Encontramos, por exemplo, em ñAboiosò, no §lbum Africadeus, e ñVozesò, no §lbum 

Saudades, al®m de ser executado ao vivo com o recurso de delay125. Apresento o 

excerto de uma experi°ncia contada por Nan§ Vasconcelos a respeito da aquisi­«o deste 

gesto, em que pudemos identificar as s²labas que ele emite:      

Eu fui ao meio de uma floresta nas proximidades e novamente trabalhei todos 
estes sons. Ent«o de repente a caba­a come­ou a falar comigo. Haviam duas 
vozes. Uma era agitada e agressiva: ñAhba-di-ga, ah-ba-di-ga, ah-ba-di-gaò 126. 
(VASCONCELOS, In: Beyer, 2007, p. 51).  

 £ poss²vel observar que ® uma das preocupa­»es de Nan§ Vasconcelos a busca 

por uma aproxima­«o de sua m¼sica com temas como natureza e cultura ind²gena. 

Como vimos ao longo da pesquisa, este ® um ponto de forte converg°ncia com os 

objetivos est®ticos de Gismonti, O trecho abaixo ilustra as escolhas de Vasconcelos: 

Quando canto em meus concertos eu volto ¨s minhas ra²zes, imaginando algo 
parecido com os aboios (...) cantando em diferentes partes do campo. Ou eu 
estarei pensando sobre os ²ndios do Xingu no Amazonas. Eles possuem uma 
maneira similar de cantar realmente grave, e isso inspira meu canto 
tamb®m.127 (VASCONCELOS, In: Robinson, 2000, p. 108). 

 Voltemos ¨s estruturas paralelas que est«o caminhando em dire­«o ¨ regi«o 

aguda. Ap·s percorrer duas oitavas, trecho mostrado at® agora, Gismonti altera a 

                                                            
125 Delay: efeito eletrônico que consiste na repetição sonora, semelhante ao fenômeno do “eco”. 
126 Tradução do autor: I went to the middle of a nearby forest and again worked all these sounds. Then 
suddenly the cabaça began to speak to me. There were two voices. One was agitated and aggressive: 
“Ahba-di-ga, ah-ba-di-ga, ah-ba-di-ga”. 
127 Tradução do autor: When I sing at my concerts I go back to my roots, imagining something like four 
aboios (…) singing out in different parts of the field. Or I’ll think about Xingu Indians in the Amazon. They 
have a similar way of chanting real low, and that inspires my singing too.  
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estrutura de quintas para uma estrutura de tr°s notas que cont°m um intervalo de quarta 

e outro de quinta, ou seja, uma invers«o da estrutura anterior, a qual se adiciona um 

intervalo de oitava: 

 

 
Figura 33: Interlúdio de "Dança das Cabeças" - seção E1 (Min. 07:42) 

 
Figura 34: Diagrama: Estrutura formada por intervalos de 4J e 5J no violão. “Dança das Cabeças” - seção E 

Assim, teremos a forma apresentada acima, que seguir§ o percurso harm¹nico de 

maneira semelhante ¨ estrutura de duas notas que antecede. Contudo, Gismonti 

acrescenta ao ostinato as notas graves LĆ e MI, que s«o tocadas de forma intercalada, 

mas devido ¨ r§pida passagem, funcionam como uma base sonora intermitente que 

contribui para aprofundar as remiss»es tribais do trecho. Somado a este viol«o, 

Gismonti acrescenta, por meio de overdubbing, algumas notas agudas, como o R£, no 

caso do exemplo, que funcionam como uma adi­«o de cores ao trecho. O percurso 
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harm¹nico empregado, que culmina num ataque ao acorde final e o cessar da atividade 

r²tmica do trecho semelhante ¨ se­«o D, ® o seguinte: 

|| D5/A5 | E5/A5 | F5/A5 | G5/A5 | A5 | Bb5/A5 | C5/A5 |  

| D5/A5 | E5/A5 | F5/A5 | E5/A5 | F5 | E5 | D5/A5 || 

Das estruturas que caminham paralelamente ao bra­o do viol«o, ressalto que, 

apesar da possibilidade de cifrar os intervalos gerados em rela­«o ao LĆ, fica evidente o 

procedimento musical empregado pela constitui­«o de um desenho no bra­o do viol«o e 

sua livre explora­«o em contraposi­«o ¨s notas pedais, no caso, executado pelo ostinato. 

E novamente podemos encontrar um paralelo em Villa-Lobos. Salles descreve um 

procedimento no qual a cria­«o de entidades harm¹nicas sim®tricas tem por finalidade a 

reitera­«o de elementos intervalares a partir de um ponto de partida est§vel, que ser§ 

decomposto simetricamente128.  

 Como j§ foi dito, os temas apresentados nos itens anteriores, se­»es D e E, 

constituem um corpo fixo dentro da estrutura da m¼sica ñDan­a das Cabe­asò, de forma 

que tamb®m ocorrem nos §lbuns Altura do Sol e Cora­»es Futuristas, al®m de todas as 

performances ao vivo apreciadas, como JazzB¿hne Berlim. Os trechos que seguem 

variam bastante de uma vers«o para outra, mas se aproximam no sentido em que se 

baseiam em momentos texturais com material harm¹nico modal. Acredito que ® um 

momento de liberdade criativa para os m¼sicos, cujo meio escolhido ® a explora­«o de 

texturas. Por este motivo, estas sonoridades est«o agrupadas num conjunto que chamei 

de Livre, pois identifico neles um apelo ¨ cria­«o espont©nea. Apesar da intensidade de 

eventos, parece que o tempo fica em segundo plano, privilegiando o sentimento dos 

efeitos causados pelas diferentes coloca­»es modais. Neste ponto, aproxima-se da 

est®tica presente nas produ­»es da ECM Records: tem a ver com espa­os, com espa­os 

habit§veis que abra­am os ouvintes. Sons se originam no sil°ncio, e sua meta ® a 

reverbera­«o e metamorfose gerada nos ouvintesò129. 

Contudo, ® importante ressaltar que Livre carrega o sentido literal da palavra: 

Gismonti se d§ o direito de percorrer os mais diferentes caminhos em contraste com a 

musicalidade nordestina, tema central da obra. Cito o exemplo da digress«o abrupta para 
                                                            
128 SALLES, 2009, p. 52. 
129 RÜEDI, 1996, p.27-34. Tradução do autor: “It has to do with spaces, with inhabitable spaces those 
that embrace listeners. Sounds originate in silence, and their goal is the reverberation and 
metamorphosis generated in listeners”.  
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o tema de ñAquarela do Brasilò, de Ary Barroso, num show ao vivo em 1996130. Neste 

ponto, podemos fazer um paralelo com a m¼sica de Claude Debussy, na qual, segundo 

Molina, ña explora­«o se d§ na ²ntima rela­«o entre textura em camadas e as 

possibilidades de estabelecimento de centros referenciais de polariza­«oò131. Portanto, 

na grava­«o que analisamos neste trabalho, a ñdan­aò consiste num salto inquieto dos 

sert»es do Brasil profundo aos g®lidos horizontes de Oslo.     

Ao observar os discos gravados em meados dos anos 1970s, ® poss²vel notar 

uma caracter²stica interessante de sua obra em geral. Gismonti parece se adaptar ¨s 

possibilidades oferecidas pelos meios. Primeiramente, no caso do trabalho com os 

diversos instrumentos musicais que emprega em sua performance, observamos que 

Gismonti sempre guarda as devidas rela­»es com seu idiomatismo inerente. Viol«o, 

piano, flautas, sheng132, kalimbas, sitar... Como se o seu meio de cria­«o partisse do 

pr·prio idiomatismo: ñcada instrumento tem sua pr·pria personalidade que deve ser 

respeitada, por exerc²cio de liberdadeò133. Da mesma maneira, suas grava­»es no 

mercado fonogr§fico nacional, bem como suas passagens pelos EUA, possuem a 

caracter²stica de massiva utiliza­«o de instrumentos musicais diversos, parcerias com o 

grupo Academia de Dan­as e uso de textural orquestral, ao passo que os discos da ECM 

Records trazem uma caracter²stica camer²stica ï e solista, em diversos casos ï pr·prias 

a esta gravadora, que se aproxima do segmento do jazz europeu.  

Voltemos ¨ an§lise de ñDan­a das Cabe­asò. Pretendo aprofundar um 

pouco nos procedimentos empregados na sonoridade Livre e mostrar a sua 

aproxima­«o ao ñSom ECMò por meio de algumas passagens extra²das dos 

interl¼dios texturais que contrastam entre si e com os momentos calcados na 

musicalidade nordestina. O exemplo abaixo ® um excerto do interl¼dio que segue 

a se­«o E, abordada anteriormente. 

                                                            
130 Gravação no evento Kaiser Bock Winter Festival, 1996. Disponível em www.youtube.com/ 
watch?v=K1EwZPvdmvw <acesso em 26/06/2017>. 
131 MOLINA, 2011, p. 75. 
132 Acredito que Gismonti tenha utilizado este instrumento na música “bambusal”, no álbum Dança das 
Cabeças. Justifico esta suposição no Capítulo 2, nota de rodapé nº28. 
133 GISMONTI, 2017. 
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Figura 35: Interlúdio de "Dança das Cabeças" - seção F1 (Min. 08:02) 

 Observamos no excerto que Gismonti arpeja livremente a cad°ncia constitu²da 

pelos acordes ||: A(9) | D | harm¹nicos | Gm7(11) | Csus :||, que pode ser entendida de 

maneira tonal analisada como || I | IV | harm | IIm/-VI | Vsus/-VI ||. Podemos tra­ar 

um paralelo com a vers«o de Cora­»es Futuristas, apresentada por Moreira134, cujo 

interl¼dio ® baseado na cad°ncia || A | G | F | A ||, ou seja, o F realiza a fun­«o de -VI. 

Contudo, parece mais acertada uma an§lise deste trecho a partir de uma an§lise modal, 

vendo-se estes dois ¼ltimos acordes dentro dos campos harm¹nicos formados pelo 

modo LĆ e·lio. O compasso preenchido com harm¹nicos se comporta como uma ñcor 

texturalò que acentua esta percep­«o do trecho.  

 Uma caracter²stica que perpassa todo o disco, mas fica bastante evidente nestas 

passagens, ® a sonoridade da grava­«o, cuja capta­«o privilegia os harm¹nicos 

inerentes ao som ac¼stico, e tamb®m pela ambi°ncia que coloca os m¼sicos diante do 

ouvinte quando o registro ® apreciado em equipamento de alta fidelidade. Esta ® uma 

das buscas de Manfred Eicher nas produ­»es da ECM Records e que se tornou uma de 

suas principais marcas: ñExpressar e proporcionar realidade ac¼stica a cada gesto, a 

cada inspira­«oò135. Gismonti descreve estas caracter²sticas: 

                                                            
134 MOREIRA, 2016, p. 121. 
135 EICHER, 2007, p. 9. Tradução do autor: “express and give acoustic reality through a single gesture, a 
single intake of breath”. 
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£ onde est§ o Talent Studio, que, em vez de ter material absorvente, tem 
acr²licos que refletem o som. Voc° n«o tem que p¹r efeito de eco. O est¼dio 
inteiro ® c©mara de eco, mas o som n«o embola, fica claro, l²mpido. £ um 
conceito diferente de gravar. (GISMONTI, In: JORNAL DO BRASIL, 1978). 

Contudo, um question§rio enviado ao engenheiro de som que trabalhou no disco, 

Jan Erik Kongshaug, revelou que Dan­a das Cabe­as foi gravado numa parte 

ñmortaò136 do est¼dio, falando em termos ac¼sticos, pelo motivo de serem apenas dois 

m¼sicos. Desta forma, toda a ambi°ncia ouvida ® decorrente de processamento de 

est¼dio no momento da mixagem, principalmente pela combina­«o de diversas reverb-

machines137. Isso nos leva a pensar que Eicher opera salas que possuem uma ambi°ncia 

natural, prop²cia a abordagem camer²stica de suas produ­»es, e ao mesmo tempo com 

seu fino controle no momento da mixagem. Este seria ainda um atributo bastante caro a 

uma m¼sica em que h§ boa dose de cria­«o no momento da grava­«o, como os 

procedimentos de improvisa­«o. Apontando uma conex«o entre a ambi°ncia e seus 

resultados est®ticos, Fordham afirma: ñIn Classic ECM Style, simplifying the 

soundscape had allowed the players to listen more sympathetically to each otherò138. 

Outro efeito presente no timbre do viol«o de Dan­a das Cabe­as ® o phaser139. Este 

efeito est§ presente de maneira bastante sutil em praticamente todas as linhas de viol«o, mas ® 

intensificado em determinados momentos140, onde parece atuar em conjunto com o tratamento 

textural da harmonia modal para a gera­«o de t·picas que se relacionam com a musicalidade 

fusion. Este efeito j§ era explorado por Gismonti no viol«o desde Academia de Dan­as, 

inclusive em contextos ao vivo, atrav®s do m·dulo Mu-Tron Bi-Phaser, que divide o sinal mono 

do instrumento criando diferentes combina­»es do efeito em est®reo141. Contudo, enquanto 

nestas produ­»es era utilizado de maneira incisiva, saturando o timbre do instrumento, em 

Dan­a das Cabe­as ® utilizado como um complemento ao timbre claro do viol«o j§ exposto142. 

A presen­a do phaser no §lbum em quest«o representa um momento intermedi§rio na obra de 

Gismonti: partindo da forte explora­«o dos efeitos e instrumentos eletr¹nicos que marca os 
                                                            
136 Termo que se refere à baixa quantidade de reverberação. 
137 Reverb-machines: nome dado a equipamentos eletrônicos para inserção do efeito de ambiência. 
138 FORDHAM, 2007, p. 15. 
139 Phaser: efeito sonoro que emprega curtos atrasos do sinal original em relação a um sinal repetido, 
gerando cancelamento de fases. Fonte: www2.eca.usp.br/prof/iazzetta/tutor/audio/efeitos/effx.html 
<acesso em 27/06/2017>. 
140 Estes trechos estão notados na partitura com o símbolo . 
141 Revista Música, 1978, p. 21. 
142 Como abordei no Capítulo 2, a exploração destes efeitos sonoros também é uma das características 
das produções da ECM. Veja-se, por exemplo, a produção do guitarrista John Abercrombie. Contudo, 
seu uso é empregado de modo bastante particular e há uma parcela de produções que se aproximam de 
um contexto totalmente acústico. 
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§lbuns anteriores a Dan­a das Cabe­as e um crescente afastamento deste tipo de ñtecnologiaò o 

que j§ ® observado em Sol do meio dia / Sapaim. No exemplo abaixo, podemos observar a 

utiliza­«o do phaser como complemento, atrav®s da t®cnica de overdubbing: 

 

 
Figura 36: Interlúdio de "Dança das Cabeças" - seção G (Min. 08:42) 

 Observamos nesta passagem os mesmos procedimentos empregados na se­«o F, 

que apresentei anteriormente. O trecho consiste num percurso harm¹nico que pode ser 

relacionado tanto num contexto tonal como modal, evocando ï tomando-se a segunda 

op­«o ï as qualidades sonoras dos modos fr²gio (1, 2m, 3m, 4, 5, 6m, 7m) em | Bb7M | 

F7M/A |, fr²gio maior em | A(b13) | (1, 2m, 3M, 4, 5, 6m, 7m). Segue a estrutura harm¹nica: 

|| A | Asus | A7M | D | Bb7M | F7M/A | A5 | A(13-) | A(13-) A | D | D || 
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 Outra textura pela qual os interl¼dios de ñDan­a das Cabe­asò possui uma 

caracter²stica atonal, no sentido em que os acordes, contrapostos novamente ao pedal 

LĆ, parecem caminhar crom§tica e aleatoriamente com uma fun­«o r²tmica:   

 
Figura 37: Interlúdio de "Dança das Cabeças" - seção I (Min. 09:55). 

Nesta se­«o, a aleatoriedade evoca as t·picas relacionadas com a m¼sica 

contempor©nea, principalmente em figura­»es r²tmicas diversas que v«o al®m das 

tercinas mostradas no trecho do exemplo. Vincent Persichetti, em seu livro a respeito da 

m¼sica contempor©nea, define procedimento semelhante como ñUso Percussivo da 

Harmonia: acentos podem ser produzidos por qualquer material que chame a aten­«o a 

si mesmo atrav®s de press«o, dura­«o, altura, qualidade de timbre, valores relativos de 

harmonia, ou repeti­«oò 143. 

Contudo, apenas nos compassos mostrados na figura acima, a marca­«o destas 

tercinas pode tamb®m executar uma remiss«o ¨s t·picas tribais ou afro. Uma ideia 

interessante tamb®m, que pode representar melhor a natureza deste procedimento, ® 

colocada por Godoy: 

Na improvisa­«o, num primeiro momento Gismonti se depara com o caos, 
para, a seguir, selecionar elementos heterog°neos e organiz§-los num 
ñespa­o-limitadoò onde ganham forma e autonomia expressiva. Colocado 
numa situa­«o em que ® obrigado a funcionar a partir do caos e depois numa 
organiza­«o do caos, o compositor se abre para for­as futuras, arrisca-se 
improvisando. Arriscando-se, descobre pot°ncias e essas pot°ncias ® que v«o 
fazendo suas transforma­»es ou o come­o de transforma­»es. Nesse processo 
de improvisa­«o em que Gismonti se liberta das formas de compreens«o de 
mundo anteriores, consolida-se um novo territ·rio (GODOY, 2000, p. 58 
apud Albino & Lima, 2011). 

                                                            
143 PERSICHETTI, 1961, p. 220. Tradução do autor: “Percussive use of Harmony: Accents may be 
produced itself through stress, duration, pitch level, the quality, relative harmonic values, or repetition”. 
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  A remiss«o ¨s t·picas tribais ou afro tamb®m ocorre na se­«o K, na qual vemos 

presen­a de ritmo tern§rio e toques cont²nuos do caxixi que se assemelham ao pau de 

chuvaĚ instrumento com este potencial ret·rico:  

 
Figura 38: Interlúdio de "Dança das Cabeças" - seção K (Min. 12:23).  

 A harmonia constitui-se da sucess«o dos acordes || Am7(9, 11)  | Dm7(9, 11)/A ||. 

Trata-se de mais um caso de movimento paralelo a partir de uma forma que se 

movimenta pelo bra­o do instrumento: 

 

Figura 39: Diagrama: padrão empregado no Interlúdio de "Dança das Cabeças" - seção K 

 Por fim, apresento mais dois tra­os caracter²sticos do estilo de Egberto Gismonti 

que frequentemente est«o somados ao longo dos gestos executados em sua m¼sica: a 

explora­«o da independ°ncia entre as m«os e de timbres n«o convencionais ao 

instrumento. Estes gestos se evidenciam em trechos nos quais o m¼sico programa uma 
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liberdade criativa, como no caso em quest«o. £ frequente a utiliza­«o de elementos 

como polirritmia e timbres percussivos, que remetem, novamente, a t·picas 

relacionadas com os universos tribal e popular, como no exemplo abaixo:   

 

Figura 40: Interlúdio de "Dança das Cabeças" - seção I (Min. 09:32).  

 Na m«o esquerda, h§ a percuss«o das estruturas em quartas e oitava, ambas 

constitu²das de forma pr·xima no bra­o do instrumento, com uso da t®cnica de tapping. 

Contudo, o polegar da m«o direita est§ encostado nas cordas, de forma que emite sons 

diferentes do que as notas tocadas. Enquanto isso, o indicador da m«o direita est§ com 

as costas de sua unha na primeira corda, cuja nota ser§ emitida pelo toque com os dedos 

m®dio e anular. H§ ainda a altera­«o de altura destas notas gerada pela movimenta­«o 

do dedo indicador, que percorre os harm¹nicos presentes na corda. Identifiquei que 

estes timbres teriam sido criados por Gismonti na ®poca de suas pe­as contempor©neas, 

como ñCentral Guitarò, no caso em quest«o: 

 
Figura 41: Trecho de "Central Guitar" (1974) 

 Curioso, ent«o, que a inova­«o de timbres por meio de uma linguagem erudita e 

contempor©nea acabe por ser a fonte para um conjunto de gestos com potencial ret·rico 

para outros contextos, como remiss»es ¨ cultura ind²gena e popular: 
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 A quest«o da composi­«o evolui em fun­«o da compreens«o e pr§tica de 
certas formas que s«o descobertas, estudadas e transformadas em linguagem 
cotidiana ï para tocar e para compor. Por exemplo, a pe­a ñCentral Guitarò 
composta e dedicada a Tur²bio Santos nos anos 70, foi tocada e gravada por 
mim e por alguns violonistas Espanh·is, Norte Americanos, Japoneses, 
Franceses e Alem«es. A linguagem usada no momento da composi­«o, in²cio 
dos anos 70, era ñcontempor©neaò sob a ·tica Europeia. Passados alguns 
anos, descobri que a maioria dos efeitos usados nesta composi­«o haviam me 
impulsionado ¨s improvisa­»es usadas em todo o disco ñDan­a das 
Cabe­asò. A transforma­«o da composi­«o contempor©nea em sonoridades, 
timbres e improvisos ® uma evolu­«o de uma forma aprendida, estudada e 
praticada ï dentro do meu princ²pio de fazer uma m¼sica sempre com bom 
acabamento t®cnico como se fora interpreta­«o de uma partitura, e, ao mesmo 
tempo, dar a sensa­«o de improvisa­«o, mesmo que esteja tocando cad°ncias 
preparadas como variantes. (GISMONTI, 2017). 

3.4 Quarta Parada: Rom©ntico. An§lise de ñĆguas Luminosasò e ñCelebra­«o de 

N¼pciasò 

 A partir daqui, veremos uma maior aproxima­«o a procedimentos 

composicionais e estil²sticos provenientes da m¼sica erudita, especialmente do universo 

idiom§tico violon²stico. No geral, Gismonti praticamente abandona o uso das cordas 

sete e oito de seu viol«o e recorre principalmente a um conjunto de excertos j§ 

existentes em diversas composi­»es anteriores ao viol«o de oito cordas. Os materiais 

musicais agrupados na sonoridade Rom©ntico s«o marcados pelo uso de harmonia tonal 

e um certo apelo dram§tico, motivo pelo nome dado a este grupo. Contudo, veremos 

que a ñselvaò n«o ser§ esquecia por completo.  

 Seguindo dentro do ambiente Livre, Gismonti modifica gradualmente os gestos e 

se aproxima das caracter²sticas do que vem a seguir, o grupo de sonoridades que chamei 

de Rom©ntico, iniciado com a m¼sica ñĆguas Luminosasò, cuja autoria ® atribu²da a 

Dulce Bressane. Um elemento ® fundamental para deixar a transi­«o bastante sutil, que 

® a cita­«o do primeiro compasso do tema da referida m¼sica: 

                               
Figura 42 citações do tema de “Águas Luminosas” (Min. 13:24 e 13:07) 
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  Optei por alocar esta se­«o dentro da m¼sica ñDan­a das Cabe­asò por observar 

que, considerando a totalidade do interl¼dio, guarda mais rela­»es com os interl¼dios 

apresentados nesta pe­a. Contudo, como expus acima, se trata-se de uma faixa de 

transi­«o entre as duas pe­as, que pode ser considerada como uma introdu­«o da outra. 

Inclusive, houve uma grande dificuldade em reconhecer exatamente qual excerto de ñPart 

Iò pertencia ao t²tulo ñĆguas Luminosasò. Colocada, conforme a contracapa do disco, 

entre as m¼sicas ñDan­a das Cabe­asò e ñCelebra­»es de N¼pciasò, ter²amos quatro 

se­»es sonoras diferentes para atribuir a ñĆguas Luminosasò. A solu­«o veio ap·s o 

acesso a uma lista de produ­»es realizadas por Egberto Gismonti na ®poca, em que 

constava a refer°ncia de uma trilha sonora para um conto de Marilda Pedroso144. Ao 

buscar as produ­»es desta autora, pudemos resolver o impasse. Trata-se de um tema da 

hist·ria ñO Pa²s das Ćguas Luminosasò, lan­ado pelo selo Soma em 1980. Ao ouvir o 

material, nota-se que Gismonti conserva uma performance ao viol«o bastante pr·xima ¨ 

gravada em Dan­a das Cabe­as, com a ¼nica diferen­a que, no conto, ® somada uma 

textura orquestral junto ao viol«o.  

 O tema de ñĆguas Luminosasò ® empregado na hist·ria num momento de forte 

apelo dram§tico, em que h§ uma cena de introspec­«o da menina ñRosa Solò, chamada 

neste momento de ñRosa S·ò, e a seguinte narra­«o: ñRosa s· ® s· tristeza no pa²s da 

solid«o / Os Duendes fazem tudo, fazem tudo, mas em v«o / Pudim de flor, empadinha, 

geleia de mocot·, / N«o agradam a menina que est§ sempre, sempre s· (...)ò145. Em 

Dan­a das Cabe­as, o tema ® empregado duas vezes, conforme a tabela: 

MINUT. SEÇÃO INSTRUMENTOS DESCRIÇÃO OUTRAS GRAVAÇÕES 

13:36 A1 Violão Tema Trilha de O País das águas 
Luminosas (1980) 

14:10 a 14:44 A2 Violão + Voz Tema Idem 

Tabela 4: Estrutura formal de “Águas Luminosas” 

 Na segunda repeti­«o do tema, h§ o emprego da voz, que executa a melodia do 

tema em un²ssono com o viol«o. Este gesto parece acentuar o car§ter dram§tico do 

trecho. Segue a transcri­«o: 

                                                            
144 CAMBARÁ, 1976. Esta lista foi comentada no Capítulo 2. 
145 PEDROSO, 1980. Min. 13:23. 
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Figura 43: Tema de "Águas Luminosas" (Min. 14:10) 

Com rela­«o aos acordes, observamos que s«o formados pela estrutura 3m-5J, 

proveniente da tr²ade menor, que se movimentam por diferentes t¹nicas e acompanham 

o percurso mel·dico executado exclusivamente na corda 4 do viol«o. A harmonia 

formada cont®m os acordes: || Em | Cm | Fm | F#m | Gm ||. Para entender suas fun­»es 

harm¹nicas, ® necess§rio considerar sua posi­«o em rela­«o a uma dimens«o um pouco 

maior da m¼sica, ou seja, considerando os materiais que a antecedem e que a sucedem. 

Como veremos adiante, o material que sucede a referida cad°ncia de acordes ® a 

introdu­«o de ñCelebra­«o de N¼pciasò, que guarda bastante semelhan­a sonora com 

ñĆguas Luminosasò e favorece a identifica­«o de ambos como parte de um mesmo 

percurso harm¹nico. Desta forma, como este material posterior est§ no tom de G, e 

ñĆguas Luminosasò em Em, uma vez que se inicia com este acorde, podemos 

interpretar a cad°ncia que se segue como uma digress«o a Cm, que se relaciona com 

ambos os tons por meio das fun­»es, respectivamente, submediante menor bemol e 

subdominante menor. Desta forma, a digress«o cont®m as fun­»es: 

                                       i     ( i       iv     +iv     v )bvi 

|| Em | Cm | Fm | F#m | Gm || 
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 A melodia se estrutura a partir de excertos de modos menores e muda conforme sua 

t¹nica. Vemos em Cm o uso do modo d·rico. Nos dois ¼ltimos acordes, um retorno ao 

excerto tem§tico composto pelas notas SOL-FA# gera os intervalos 2m-T em F#m e T-7M 

em G.  

 Em rela­«o ao arranjo da pe­a, para al®m do paralelismo ao longo do 

acompanhamento, a forma como os acordes se intercalam com a melodia nos remete 

novamente ¨ obra de Villa-Lobos. Cito abaixo os primeiros de seu ñPrel¼dio n.Ü 1ò para 

mostrar sua semelhan­a com ñĆguas Luminosasò: 

 
Figura 44: “Prelúdio nº 1” de Villa-Lobos. Cinq Preludes (1940) 

 A m¼sica ñĆguas Luminosasò se conclui ap·s as duas exposi­»es de seu tema, 

diferentemente das outras m¼sicas elencadas em ñPart Iò, que decorrem de 

desenvolvimentos mais longos. Esta caracter²stica espelha ainda sua fun­«o de trilha 

sonora pontual dentro da produ­«o narrativa ñO Pa²s das Ćguas Luminosasò, contexto 

ñoriginalò em que foi empregada. Como j§ dito, sua sonoridade ® muito pr·xima do 

ambiente que se segue, a m¼sica ñCelebra­«o de N¼pciasò, como que anunciando a sua 

chegada. Desta forma, ñĆguas Luminosasò e a introdu­«o de ñCelebra­«o de N¼pciasò, 

que carregam um ambiente musical muito pr·ximo, funcionam como uma introdu­«o 

para a exposi­«o do tema propriamente dito desta m¼sica. Contudo, veremos que 

ñCelebra­«o de N¼pciasò ® caracterizada pela justaposi­«o deste ambiente com outro, 

composto, novamente, de t·picas cuja significa­«o remete a um ambiente tribal. Segue 

abaixo uma tabela com a estrutura formal de ñCelebra­«o de N¼pciasò: 
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MINUT. SEÇÃO INSTRUMENTOS DESCRIÇÃO OUTRAS GRAVAÇÕES 

14:44 A’ Violão Tema 1 exp livre Academia de Danças 
(1974) 

15:29 A1 Violão, baqueta, tabla Tema 1 
 Idem 

15:54 A2 Idem Idem Idem 

16:18 B1 Violão + efeito, tabla Tema 2 
 Idem 

16:30 B2 Violão, baqueta, tabla Idem Idem 
16:36 C1 Violão, baqueta, tabla Tema 3 Idem 
16:47 C2 Violão + efeito, tabla Idem   Idem 
16:59 C3 Violão, baqueta, tabla Idem Idem 

17:17 A3 Violão, baqueta, tabla, caxixi Tema 1 
 Idem 

17:43 A4 Idem Idem Idem 

18:08 B3 Violão, baqueta, tabla Tema 2 
 Idem 

18:20 B4 Violão, baqueta, tabla, caxixi Idem Idem 
18:29 C4 Violão, baqueta, tabla, caxixi Tema 3 Idem 
18:40 C5 Idem Idem   Idem 
18:50 C3 Idem Idem Idem 
19:15 A5 Idem Tema 1 Idem 
19:46  D Idem Coda Idem 

20:02 a 
20:12 E Violão, caxixi Ponte  Idem 

Tabela 5: Estrutura formal de "Celebração de Núpcias" 

 Falando a respeito do t²tulo de ñCelebra­«o de N¼pciasò, aproveito para considerar 

tamb®m o t²tulo da pr·xima m¼sica, ñPorta Encantadaò, sendo que ambas est«o gravadas 

no §lbum Academia de Dan­as e s«o geralmente tocadas juntas nas performances ao vivo 

em que tive contato. Voltemos ¨ Academia de Dan­as, cuja faixa que compreende seu 

lado A ® composta pela uni«o de cinco m¼sicas, dentre ñCelebra­«o de N¼pciasò e ñPorta 

Encantadaò, t²tulos que s· seriam incorporados em grava­»es posteriores. Na ocasi«o de 

Academia de Dan­as, existem frases no lugar dos t²tulos, sendo: ñ3 - Ent«o ele resolveu 

pensar na coisa toda como se fosse um sonhoò, referente a ñCelebra­«o de N¼pciasò, e ñ4 

- Para isso, disse o p§ssaro, v§ de manh« cedo ao parque e descobrir§s mais p®rolas do 

que necessitasò, referente a ñPorta Encantadaò146. 

Conforme identifiquei em entrevista por Geraldo Carneiro, parceiro de Egberto 

Gismonti com importante participa­«o na concep­«o do disco, as frases s«o excertos 

extra²dos do hist·rico livro As Mil e Uma Noites, selecionadas por Geraldo Carneiro 

enquanto decorria a grava­«o do §lbum147. Desta forma, a frase de ñCelebra­«o de 

                                                            
146 Estranhamente, a frase que se refere à música “Jardim de Prazeres” é “2 - Suas núpcias foram 
celebradas naquele mesmo dia”.  
147 CARNEIRO, In: Gavin, 2014, p. 99. 
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N¼pciasò est§ contida na hist·ria chamada ñO Mercador e o G°nioò148, narrada por 

Scheherazade j§ na primeira noite da trama; ao passo que a frase de ñPorta Encantadaò 

foi extra²da da hist·ria ñA Ćrvore que Canta, o P§ssaro Falante e o Lago de Ouroò149. 

Contudo, o epis·dio parece ter ocorrido de maneira aleat·ria, sem que as escolhas 

tenham decorrido de conex»es com a narrativa do texto, motivo pelo qual n«o abordarei 

o conte¼do destas hist·rias. Acredito que, neste caso, tenha pesado mais o capital 

cultural do livro em quest«o, que, em meio ao contexto da produ­«o na d®cada de 1970, 

seu uso tenha sido orientado mais pelo aspecto ex·tico que carrega.    

 Al®m disso, ñCelebra­«o de N¼pciasò ® citada por Santos como sendo parte de 

uma ñs®rie de doze estudosò para viol«o que o m¼sico teria criado para sua pr·pria 

pr§tica, ao lado, por exemplo, da grava­«o ñEstudo n.Ü 5ò, contida no §lbum Egberto 

Gismonti (1969)150. De fato, ® poss²vel observar em ñCelebra­«o de N¼pciasò uma forte 

aproxima­«o ao idiomatismo violon²stico, ao explorar o uso de cordas soltas por meio 

de f·rmulas de arpejo mais ou menos fixas, que se somam a um caminhar cont²nuo da 

m«o ao longo do bra­o do viol«o e produzem uma melodia nas cordas 4 e 5, 

caracter²sticas recorrentes nas pe­as de viol«o qualificadas como estudo. Apresento 

abaixo a se­«o A da m¼sica:  

 

                                                            
148 JAROUCHE, 2015, p. 56. 
149 FERREIRA, 1958, p. 77. 
150 CAMARA, 2016, p. 29. O autor afirma que tomou conhecimento desta série a partir de depoimento 
de Gismonti, que esta nunca foi publicado.   
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Figura 45: Tema 1 de "Celebração de Núpcias"- seção A1 (Min. 15:29)  

£ poss²vel observar que a linha de viol«o ® constitu²da de um material 

harm¹nico tonal, que somado a seu timbre e estilo, f·rmulas de arpejo cont²nuas e uma 

melodia grave executada pelo polegar, evoca t·picas que se relacionam com um 

ambiente de m¼sica erudita. Levando-se em conta a vers«o de Academia de Dan­as, 

alguns trechos s«o compostos por uma textura orquestral realizada em um naipe de 

cordas e canto que evoca um estilo l²rico, e esta qualidade erudita de ñCelebra­«o de 

N¼pciasò fica bastante amplificada. Curiosamente, nesta vers«o o viol«o ® apresentado 

junto com bastante efeito de phaser citado anteriormente em outros trechos, ao passo 

que em Dan­a das Cabe­as seu emprego ocorre de maneira bem mais sutil,o que 

contribui para a constru­«o da sonoridade em quest«o. Novamente aqui um apelo 

camer²stico ® ressaltado em contraposi­«o §s sonoridades de banda existentes em 

Academia de Dan­as. Com rela­«o § harmonia empregada no excerto citado acima, 

algumas fun­»es que se mostraram amb²guas, decorrente de acordes incompletos, foram 

analisadas em rela­«o §s linhas de baixo tocadas na vers«o de Academia de Dan­as, que 

acredito apontarem o seu percurso: 

|| I | IV V/ii | II Vsus | II | I | IV ii | IV | IV V/vi V/ii | V I | II | V/iii | II | V/vi vi | iii || 
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 Note-se que a finaliza­«o ¨ fun­«o iii, no ¼ltimo compasso, possui apenas a nota 

SI (fundamental) tocada em tr°s regi»es diferentes por meio de uma hem²ola. Este 

trecho se caracteriza como uma esp®cie de fermata que atrasa a volta esperada da 

reexposi­«o do tema. Como veremos adiante, os procedimentos ali empregados 

possuem uma caracter²stica textural, com a adi­«o de outras notas para compor o 

ostinato. 

 Contudo, em contraponto a esta sonoridade, teremos uma forte remiss«o a 

t·picas ind²genas ocasionadas pela introdu­«o do acompanhamento realizado pelos 

instrumentos de percuss«o. Temos um instrumento proveniente indiano, denominado 

tabla, produzindo um som grave com alta retoricidade num sentido tribal. Al®m dele, h§ 

um instrumento indefinido, que parece ser o som de uma baqueta percutindo algum 

material como madeira ou couro, e que executa a mesma fun­«o151. Posteriormente, o 

efeito seria aprofundado pela inser­«o do caxixi. A r²tmica empregada por este 

instrumento de percuss«o se relaciona com o universo afro-brasileiro.  

Desta forma, o emprego das referidas percuss»es acaba por ressignificar a 

sonoridade de ñCelebra­«o de N¼pciasò: enquanto em Academia de Dan­as esta transita 

entre o erudito e fusion tocado pelo grupo que o acompanha, em Dan­a das Cabe­as a 

justaposi­«o com as t·picas de remiss«o tribal acabam por trazer ao erudito o elemento 

ñr¼sticoò, t¹nica ao longo de diversos discursos musicais empregados no §lbum. E al®m 

disso, pode-se dizer que este aspecto ® potencializado pelo viol«o pela pr·pria estrutura 

r²tmica composta do trecho. Segundo Piedade, o pr·prio procedimento de contraponto de 

t·picas possui alta retoricidade por se afastar das expectativas esperadas pelos ouvintes152. 

O autor nos mostra ainda que este ® mais um procedimento recorrente na obra de Villa-

Lobos, constituindo um ñexcedente de significadosò e utilizada na constru­«o e sentido do 

mundo da selva tropical153. A diversidade deste ambiente seria, portanto, representada pela 

diversidade de t·picas simult©neas.  

                                                            
151 Como não há indicação exata dos instrumentos utilizados no encarte do disco, alguns apontamentos 
se baseiam em suposições realizadas após apreciação do fonograma. Em uma performance ao vivo, 
Naná se utiliza de um udu, instrumento de origem africana que se assemelha a um vaso de barro, 
enquanto na outra mão percute uma baqueta artesanal, constituída de diversas varetas, apoiada sobre 
duas pedras, sendo percutida por outra igual. Gravação no evento Kaiser Bock Winter Festival, 1996. 
Disponível em www.youtube.com/watch?v=K1EwZPvdmvw. <Acesso em 26/06/2017>. Contudo, é 
possível que este som seja oriundo da própria tabla ou mesmo de percussão corporal. 
152 PIEDADE, 2012, p. 6. 
153 PIEDADE, 2013, p. 16. 
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A presen­a de Villa-Lobos caracteriza um n· interessante em ñCelebra­«o de N¼pciasò: 

temos o idiomatismo violon²stico empregado por Egberto Gismonti, o contraponto de t·picas 

que unem os universos erudito e as remiss»es tribais, o uso de percuss»es populares contraposto 

a estes contextos e, por fim, a import©ncia da obra de Villa-Lobos para a maneira de aplicar as 

linhas de percuss«o de Nan§ Vasconcelos. ñAs composi­»es de Villa-Lobos s«o muito 

poderosas visualmente. (é) Eu tento colocar esta imag®tica dentro de minha m¼sicaò154. O 

percussionista cita, por exemplo, a m¼sica ñO Trenzinho do Caipiraò, que cont®m a constru­«o 

sonora de uma locomotiva por meio do naipe de percuss«o da orquestra155. Al®m disso, 

observamos em ñCelebra­«o de N¼pciasò que a aplica­«o dos instrumentos de percuss«o se 

relaciona com a estrutura formal da pe­a, de forma que, apenas na se­«o B, h§ o emprego de 

uma figura­«o diferente tocada na tabla,  al®m da introdu­«o de outra figura­«o aguda: 

 
Figura 46: Tema 2 de "Celebração de Núpcias"- seção B1 (Min. 16:18) 

                                                            
154 VASCONCELOS, In: Beyer, 2007, p. 50. Tradução do autor: “Villa-Lobos compositions are very 
powerful visually. (…) I do try to put that imagery into my music”. 
155 Ibidem. 
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No plano harm¹nico, as caracter²sticas s«o parecidas em rela­«o ¨ se­«o A 

apresentada anteriormente, marcada pelo uso de fun­»es harm¹nicas tonais em 

contraposi­«o ¨ nota SI, que soa na corda solta do viol«o e forma a cad°ncia:  

|| V/ii  ii | V/vi  V/ii | ii  V/vi |  vi* || 

Da mesma forma, culmina na hem²ola que funciona como uma fermata de 

finaliza­«o do tema, desta vez incorporando o acorde do vi grau, Em, devido ao 

emprego do baixo. A hem²ola, somada ao ritmo composto e ao timbre de cordas 

percutidas do viol«o, carrega em si um potencial de evoca­«o de t·picas relacionadas 

com o universo tribal, emulando gestos relacionados a instrumentos de percuss«o deste 

contexto. O timbre do viol«o remete a seus instrumentos cordof¹nicos na reitera­«o 

r²tmica de notas nas diferentes cordas percutidas. Al®m disso, a adi­«o da nota Dč, que 

realiza um intervalo de 2m com o SI tocado na corda solta, acaba por constituir 

diferentes figura­»es r²tmicas entre as duas notas, o que, dentro do contexto r²tmico 

colocado, acentua esta significa­«o. Segue abaixo outra execu­«o deste trecho: 

 
Figura 47: Tema 2 de "Celebração de Núpcias" - seção B3 (Min. 18:14) 

A explora­«o de diferentes movimentos harm¹nicos e at® mesmo de padr»es que 

percorrem simetricamente o bra­o do viol«o, como vimos nas se­»es A e B do tema, 

justapostos ao toque continuo de cordas soltas, ® uma caracter²stica do idiomatismo 

violon²stico e procedimento recorrente na obra de Villa-Lobos. Paulo de Tarso Salles, 

estudioso da m¼sica do referido compositor, chama este processo composicional de 

ñcombina­«o sim®trica de digita­«o instrumentalò, caracterizado pela gera­«o de 
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material harm¹nico e mel·dico a partir da digita­«o instrumental156. Ao longo das 

an§lises anteriores, j§ havia apontado a rela­«o de Egberto com o uso destes 

procedimentos marcantes de Villa-Lobos. Dentre os excertos a serem apresentados, 

veremos em diversos deles uma aproxima­«o ainda mais contundente, principalmente 

num material mais relacionado com a escrita contempor©nea presente na m¼sica ñPorta 

Encantadaò. A seguir, apresento um excerto retirado da exposi­«o tem§tica de 

ñCelebra­«o de N¼pciasò, na se­«o C3: 

 

 
Figura 48: Excerto do Tema 2 de "Celebração de Núpcias" - seção C3   

 A passagem exposta acima ® constitu²da do movimento descendente de um padr«o 

de digita­«o bastante comum ao universo violon²stico, que forma o acorde diminuto:  

                                                            
156 SALLES, 2009, p. 48. 
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Figura 49: Diagrama: movimento 1 do padrão de digitação empregado em “Celebração de Núpcias” - seção C3 

Movimento semelhante ocorre no ñEstudo n.Ü 1ò da s®rie 12 estudos para viol«o 

de Villa-Lobos, que tamb®m explora seu movimento descendente aliado a um padr«o de 

arpejos que cont®m cordas presas e soltas:  

  

 
Figura 50: Trecho “Estudo nº 1 de Villa-Lobos”. Douze Etudes (1953) 

Contudo, podemos observar que, em Gismonti, existem dois movimentos do 

padr«o: o movimento sim®trico descendente ao longo do bra­o e um movimento que 

divide o padr«o em duas partes, conforme o desenho: 

           

Figura 51: Diagrama: Movimento  do padrão de digitação empregado em “Celebração de Núpcias” - seção C3 
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 No caso do ñEstudo n.Ü 1ò de Villa-Lobos, sua an§lise harm¹nica se constitui de 

uma s®rie de fun­»es dominantes contidas nos acordes diminutos. J§ nos movimentos de 

ñCelebra­«o de N¼pciasò mostrados na Figura 8, a forma diminuta se constitui de um 

ponto de partida para uma explora­«o mais textural do cromatismo, de forma que est§ 

relacionada com o grupo de sonoridades que chamei de Contempor©neo, contido no 

item seguinte deste cap²tulo.  
Podemos dizer que a m¼sica ñCelebra­«o de N¼pciasò se constitui basicamente 

destes trechos tem§ticos e o seu ponto culminante nas se­»es em que as hem²olas s«o 

empregadas. Ap·s este desenvolvimento, aparece uma coda, na qual vemos uma 

ascens«o da matriz erudita e tonal que a comp»e:  

 

 

 

 
Figura 52: Coda de "Celebração de Núpcias"- seção D (Min. 19:44) 
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 No percurso harm¹nico em SOL, tonalidade do tema principal da pe­a 

(mostrado na se­«o A) que antecede o coda, observamos uma digress«o para os acordes 

da tonalidade relativa Em. Contudo, o excerto ® marcado por uma picardia desta fun­«o, 

que ocasiona o uso do acorde E maior. A finaliza­«o do trecho ocorre no acorde 

F7M(#11), ou seja, o grau bII: 

 
 

Figura 53 Coda de "Celebração de Núpcias"- seção D (Min. 20:03). 

 No trecho acima, observamos que o m¼sico arpeja livremente o acorde citado e 

culmina no acorde E/F, gerado a partir do movimento crom§tico de parte da estrutura 

anterior. Este padr«o de digita­«o se caracteriza como o ponto de passagem para a 

pr·xima m¼sica, ñPorta Encantadaò. Al®m disso, mostrarei no item seguinte que se trata 

de um gerador de material composicional em diversas partes desta m¼sica: 

     
Figura 54: Diagrama do coda de "Celebração de Núpcias" - seção D 
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3.5 Quinta Parada: Contempor©neo. An§lise de ñPorta Encantadaò 

 A m¼sica ñPorta Encantadaò157 encerra o ¼ltimo grupo de sonoridades a ser 

exposto no presente trabalho, que chamei de Contempor©neo. Nela, veremos a 

aproxima­«o de Gismonti com um conjunto de procedimentos composicionais 

derivados do campo da m¼sica erudita contempor©nea, mais uma importante matriz 

encontrada em sua obra, que possui liga­«o com epis·dios de sua trajet·ria a respeito de 

sua forma­«o musical. Identifiquei que ñPorta Encantadaò se constitui de excertos 

extra²dos de obras produzidas por Gismonti dentro deste segmento musical. Contudo, 

mostrarei que Gismonti faz o reuso destes materiais de forma livre, inclusive aplicando-

os num contexto de pr§tica decorrente da m¼sica popular instrumental.  

 Apresento abaixo uma tabela que mostra a estrutura formal de ñPorta 

Encantadaò. Observe o uso de excertos das pe­as ñDan­a n.Ü 1 pour deux guitaresò 

(1973) e ñCentral Guitarò (1974): 

MINUT. SEÇÃO INSTRUMENTOS DESCRIÇÃO OUTRAS GRAVAÇÕES 

20:12 A Violão Introdução “Central Guitar” (1974) 
Academia de Danças (1974) 

20:26 B1 Idem Tema 1 
 

“Dança nº 1 pour deux 
guitares” (1973) 

Academia de Danças (1974) 
Infância (1993) 

20:38 B2 Idem Idem Idem 

20:50 C1 Idem Tema 2 
 Idem 

21:00 D1 Idem Tema 3 Idem 

21:06 E1 Violão,  
Alfaias. Tema 4 Idem 

20:38 C’1 Violão Excerto Tema 2 Idem 

21:16 F1 Violão,  
Surdo, Cuíca, Caxixi Interlúdio Samba Infância (1993) 

21:35 
 G Violão Interlúdio Atonal  

22:07 F2 Violão,  
Surdo, Cuíca, Caxixi Interlúdio Samba Infância (1993) 

22:35 C2 Violão,  
Surdo, Cuíca, Caxixi Tema 2 

Infância (1993) 
“Dança nº 1 pour deux 

guitares” (1973) 

22:44 D2 Violão Tema 3 

“Dança nº 1 pour deux 
guitares” (1973) 

Academia de Danças (1974) 
Infância (1993) 

22:50 E2 Violão,  
Alfaias Tema 4 Idem 

22:58 C’2 Idem Excerto Tema 2 Idem 
23:00 a 23:07 H Idem Excerto Tema 2 Idem 

Tabela 6: Estrutura formal de "Porta Encantada" 
                                                            
157 Uma discussão sobre o título desta composição foi apresentada no item anterior, juntamente com o 
título de “Celebração de Núpcias”. 
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 Conclu²mos o item anterior dizendo que um padr«o de digita­«o realiza a ponte 

entre ñCelebra­«o de N¼pciasò e ñPorta Encantadaò, uma vez que ® mantido na se­«o A 

desta m¼sica. Apresentamos abaixo o gesto musical realizado: 

 

 
Figura 55: Introdução de "Porta Encantada" - seção A (Min. 20:12) 

 

Figura 56: Diagrama da introdução de "Porta Encantada" - seção A (Min. 20:12) 

Trata-se de um excerto da pe­a ñCentral Guitarò (1974). No gesto, Gismonti 

intercala rapidamente os atos de pressionar e soltar o acorde, tangendo as cordas soltas 

em padr»es de arpejo. Isto acaba por ocasionar um efeito constitu²do por dois 

elementos: uma textura, ao fundo, decorrente da sucess«o dos sons do acorde com o das 

cordas soltas, e uma melodia composta por intervalos ascendentes entre as notas da 

corda solta e as da corda presa, como MI-FĆ/LĆ-SI/R£-MI/SOL-SOL#. Ao final da 

se­«o, intercala-se o gesto anterior com um movimento crom§tico do padr«o que forma 

os acordes E/F e F/Gb: 

 
Figura 57 Introdução de "Porta Encantada". Seção A (Min. 20:17) 
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Figura 58 Diagrama da Introdução de "Porta Encantada". Seção A (Min. 20:17) 

 Como dito anteriormente, ñPorta encantadaò havia sido gravada no disco 

Academia de Dan­as, junto com ñCelebra­«o de N¼pciasò. Al®m disso, sua estrutura 

composicional seria composta por excertos de duas pe­as eruditas lan­adas por Gismonti. 

Na ocasi«o de Academia de Dan­as, Gismonti transformou estes materiais ao coloc§-los 

num contexto bastante relacionado com a musicalidade fusion, decorrente do estilo da 

banda que leva o mesmo nome do disco. Desta grava­«o, seria aproveitado em Dan­a das 

Cabe­as apenas o emprego de um efeito de phaser na se­«o A, que evoca as t·picas da 

musicalidade fusion. Contudo, h§ aqui uma aproxima­«o do contexto camer²stico 

ñoriginalò das pe­as eruditas que serviram de material composicional, uma vez que 

grande parte da grava­«o de Dan­a das Cabe­as ® constitu²da apenas de viol»es.   

 Voltando ¨ estrutura de ñPorta Encantadaò, ap·s a se­«o A, que realiza a fun­«o 

de introdu­«o na m¼sica, Gismonti recorre a materiais extra²dos de outra pe­a, ñDan­a 

n.Ü 1 pour deux guitaresò (1973), para compor a sua estrutura tem§tica ï o que ser§ 

apresentado a seguir nos temas 1 a 4. Um elo de liga­«o poss²vel entre as duas pe­as ® o 

acorde E/F, empregado nas duas situa­»es. Marchese, ao discorrer a respeito desta 

produ­«o erudita de Egberto Gismonti, afirma que este padr«o de digita­«o (mostrado 

na Figura 59) ® recorrente na obra de Gismonti158. O autor observa que o referido 

padr«o se constitui como um importante material composicional em sua obra, sendo 

tamb®m empregado em situa­»es que envolvem afina­»es diferentes e que pesa o seu 

desenho, como ® o caso de ñVariations pour guitareò (1970)159, em que a sexta corda do 

viol«o, afinada em R£ gera o acorde E/Eb. No exemplo abaixo, apresento excerto do 

Tema 1 de ñDan­a n.Ü 1 pour deux guitaresò (1973): 

                                                            
158 MARCHESE, 2016, p. 75. 
159 Ibidem. 
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Figura 59: Tema 1 de "Porta Encantada" - seção B2 (Min. 20:38) 

 Como seu nome j§ anuncia, ñDan­a n.Ü 1 pour deux guitaresò (1973), esta pe­a 

foi escrita para a forma­«o de duo de viol»es, em que ® poss²vel observar que Egberto 

Gismonti explora uma textura timbr²stica decorrente da justaposi­«o de linhas id°nticas, 

na qual o primeiro viol«o realiza um movimento crom§tico a partir do acorde E/F, 

enquanto o segundo se utiliza do mesmo padr«o de digita­«o, partindo da corda 5 do 

viol«o. Desta forma, h§ a gera­«o de um cluster extremamente denso, que possui dois 

intervalos de 2m e um de 9m160.  Observa-se que, nos excertos aplicados na m¼sica 

ñPorta Encantadaò, Gismonti toca as linhas correspondentes aos dois viol»es com a 

t®cnica de overdubbing. Mais do que isso, aprofunda o efeito textural pela inser­«o de 

uma terceira linha de viol«o, id°ntica ¨s outras duas, partindo da corda 4 do viol«o. £ 

poss²vel observar, no esquema a seguir, a densidade gerada neste efeito, em que vemos 

a ocorr°ncia de cluster com, por exemplo, quatro intervalos de 2m, tr°s intervalos de 

5dim e 2 intervalos de 9m:    

 
Figura 60: Diagrama do Tema 1 de "Porta Encantada" - seção B2.  

preto: violão 1, Branco: violão 2 e cinza: violão 3. 

 

                                                            
160 Para a transcrição dos trechos que contêm excertos desta peça, recorremos à partitura de “Dança nº 1 
pour deux guitares” (1973), publicada em 1989 pela editora Henri Lemoine. 
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Na sequ°ncia, o tema 2, eminentemente mel·dico, constitui-se da movimenta­«o 

vertical de um padr«o de um tom e meio intercalado com o som de cordas soltas do 

instrumento. Seguindo na explora­«o da soma de linhas baseadas no mesmo padr«o de 

digita­«o e aproveitamento do material de ñDan­a n.Ü 1ò, os viol»es 1 e 2 possuem o 

intervalo de um semitom, o que, apesar de mel·dico, transparece novamente uma 

abordagem textural:  

 
Figura 61: Excerto do Tema 2 de "Porta Encantada" - seção C1 (Min. 20:50). 

 

Figura 62: Diagrama do Tema 2 de "Porta Encantada" - seção C1 (Min. 20:50). 

O exemplo abaixo nos mostra a semelhan­a com o ñEstudo n.Ü 12 de Villa-

Lobosò, da s®rie 12 estudos para viol«o (1953), em que ® poss²vel observar o emprego 

do mesmo procedimento, constitu²do, inclusive, das mesmas escolhas de digita­«o:    
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Figura 63: Trecho “Estudo nº 12 de Villa-Lobos” - Douze Etudes (1953) 

Portanto, vemos que em ñPorta Encantadaò, bem como na pe­a erudita que serve 

de fonte tem§tica, Gismonti aprofunda sua rela­«o com os procedimentos 

composicionais recorrentes na obra de Villa-Lobos, especialmente a violon²stica. 

Observa-se que a estrutura tem§tica da m¼sica em quest«o ® composta totalmente dos 

processos relacionados com o uso de padr»es que se movimentam ao longo do bra­o do 

viol«o. No tema 3, um novo padr«o sim®trico se movimenta, tamb®m no sentido vertical 

do bra­o do viol«o, por®m agora explorado por uma estrutura harm¹nica. No segundo 

compasso, nota-se novamente a presen­a do efeito gerado pela sobreposi­«o da 

estrutura apenas no segundo compasso, mas com diferen­a de altura em um semitom: 

 
Figura 64: Excerto do Tema 3 de "Porta Encantada" - seção D1 (Min. 21:00). 
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Figura 65: Diagrama do Tema 3 de "Porta Encantada" - seção D1 (Min. 21:00). 

 J§ no tema 4, temos diferentes empregos deste procedimento. O primeiro 

compasso ® marcado pela justaposi­«o de dois gestos harm¹nicos, um decorrente de 

movimento horizontal, cujo padr«o est§ inserido abaixo, enquanto outro repete acorde 

em cluster decorrente do uso de cordas soltas e presas. No segundo compasso, 

observamos que os dois viol»es se encontram e realizam um gesto semelhante ao que 

constitui o tema 3, mas transposto para uma regi«o mais grave, e finaliza em dois 

ataques marcados por cluster, de maneira semelhante ao que toca o viol«o 2 no 

compasso anterior: 

 

Figura 66: Tema 4 de "Porta Encantada" - seção D1 (Min. 21:06). 

 

Figura 60: Diagrama do Tema 4 de "Porta Encantada" - seção D1 (Min. 21:06). 
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Outro elemento adicionado ao tema ® a linha tocada num instrumento de 

percuss«o, um membranofone de tessitura grave, que parece ser constitu²do de duas 

alfaias ï instrumento presente em manifesta­»es populares do nordeste brasileiro, pois 

soam em est®reo. Observamos ainda que em algumas performances ao vivo, 

Vasconcelos utiliza um instrumento conhecido como ñtambor falanteò, ou tama drum, 

tradicional de manifesta­»es musicais africanas161.   

Observa-se que, na utiliza­«o de excertos da pe­a ñDan­a n.Ü 1 pour deux 

guitaresò (1973) na m¼sica ñPorta Encantadaò, Egberto Gismonti aproveita uma parte 

consider§vel do material original. H§ poucas diferen­as na exposi­«o dos dois primeiros 

temas citados em rela­«o ¨ pe­a original, ao passo que, na exposi­«o do terceiro e 

quarto temas, Gismonti os toca com muita similaridade, ¨ exce­«o da introdu­«o do 

tambor. Citamos ainda a dissolu­«o da estrutura formal original da pe­a, elemento 

fundamental no universo erudito. Moreira aproxima esta utiliza­«o de materiais j§ 

existentes ao processo de transcri­«o colocado por Luciano Berio, que implica, para a 

autora, na transfer°ncia de materiais a universos diferentes, ñtrazendo ¨ superf²cie 

fun­»es escondidasò162.  Tal ideia pode ser empregada ao se falar do interl¼dio que 

segue a exposi­«o tem§tica, finalizada com um desenvolvimento do tema 2: 

 
Figura 61: Excerto do Tema 2 de "Porta Encantada" - seção C3 (Min. 20:38). 

 A partir desta frase, Gismonti muda o percurso da m¼sica ao inserir um 

interl¼dio em que h§ a presen­a da musicalidade samba. Por meio de uma figura­«o 

r²tmica ao viol«o e do acompanhamento na percuss«o pelo surdo, cu²ca, caxixi e as 

baquetas, tamb®m utilizadas em ñCelebra­«o de N¼pciasò, introduz o trecho que 

funciona como uma improvisa­«o. A rela­«o com o material contido no tema 2, 

                                                            
161 Como num show realizado pelo Duo em 2011, no Sesc Belenzinho. Disponível em 
www.youtube.com/ watch?v=364JB2cFgDM. <Acesso em 28/06/2017>. 
162 MOREIRA, 2016, p. 44-46. 
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proveniente de uma pe­a erudita, mostra-se em sua reexposi­«o ao longo do referido 

interl¼dio, no qual ® poss²vel perceber que as semicolcheias componentes deste tema 

carregam uma potencialidade de articula­«o dentro do g°nero samba: 

 
Figura 62: Reexposição do Tema 2 de “Porta Encantada” - seção C2 (Min.  

  A despeito deste trecho em que Gismonti retoma a exposi­«o do tema 2, o 

interl¼dio em samba constitui uma se­«o de improvisa­«o. Veremos que, apesar de um 

salto da musicalidade contempor©nea para a musicalidade samba, esta ® apresentada 

contendo uma fric­«o de elementos que remetem ¨ sonoridade anterior. Elementos, 

importante ressaltar, empregados agora de maneira totalmente descompromissada em 

rela­«o a procedimentos composicionais do universo erudito. Trata-se de uma 

sonoridade que, no ©mbito da m¼sica popular instrumental, ® comumente chamada de 

ñtortaò. No caso em quest«o, veremos que o ñsamba tortoò ® constitu²do de um acorde 

dissonante, de deslocamento r²tmico das frases e de melodia crom§tica baseada em 

notas diferentes das usuais neste estilo. Com isso, os elementos dispostos acima 

acabam por negar uma ordem estabelecida do g°nero samba, que continua 

reconhec²vel devido ¨ sua for­a r²tmica. Conforme conceito colocado por Piedade163, 

este trecho pode ser caracterizado como possuidor de ñalta retoricidadeò, fen¹meno 

chamado de ñalotopiaò, pois esta nega­«o da ordem gera no ouvinte um estranhamento 

que acaba por chamar mais a sua aten­«o em rela­«o a outras partes em que a ordem 

estabelecida pela comunidade de ouvintes n«o ® negada. Na figura a seguir, 

observamos o acompanhamento realizado pelo viol«o: 

                                                            
163 Piedade, 2012. p.6 
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Figura 63: Diagrama do acompanhamento de Samba em "Porta Encantada" - seção F1 (Min. 21:16).  

 Podemos observar que Gismonti se vale novamente do padr«o de digita­«o 

exposto na introdu­«o do tema 1 (se­»es A e B) e que ocorre em outras obras de sua 

produ­«o erudita. Contudo, a modifica­«o da nota tocada na corda 6 para as cordas 7 ou 8 

altera significativamente sua estrutura. O que antes era E/F, torna-se E(#11)/B nos trechos 

tocados na corda 7 e E(#11)/Bb nos trechos tocados na corda 8. £ tamb®m o primeiro 

momento de todo o movimento ñPart Iò, em que Gismonti toca a corda 7 com uma nota 

diferente do LĆ solto, o que proporciona a execu­«o de um arranjo de notas pian²stico e 

de execu­«o imposs²vel no viol«o. Lembramos que, conforme excerto de entrevista 

apresentado anteriormente, esta ® a principal hist·ria contada por Gismonti quando 

perguntado a respeito da estrutura de seus viol»es. Contudo, veremos ao longo de suas 

obras futuras que ir§ ocorrer uma explora­«o mais significativa deste procedimento. 

Vejamos agora a melodia realizada por um viol«o gravado com a t®cnica de overdubbing, 

possivelmente uma se­«o de improvisa­«o: 
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Figura 64: Excerto do solo de violão em “Porta Encantada” - seção F1 (Min. 21:20). 

 Podemos observar o jogo entre a r²tmica do samba e o deslocamento das 

frases, bem como entre as notas da escala e o uso crom§tico das notas que n«o 

pertencem a este grupo, que se constitui da afirma­«o e nega­«o desta 

musicalidade.   

 O interl¼dio baseado no ñsamba tortoò ® entrecortado por um retorno ao 

ambiente inicial de ñPorta Encantadaò. O acompanhamento r²tmico do samba ® 

cessado, e surgem motivos e gestos musicais relacionados com procedimentos 

atonais desenvolvidos por duas linhas de viol«o: 

 
Figura 65: Interlúdio de “Porta Encantada” - seção G (Min.21:35). 
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 O retorno ao samba se d§ por uma frase bastante idiom§tica dentro desta 

musicalidade, contudo, completamente transfigurada no plano mel·dico atrav®s do uso 

de notas fora da escala: 

 

 
Figura 66: Solo de "Porta Encantada"- seção F2 (Min. 22:07) 

 Portanto, ñPorta Encantadaò, em Dan­a das Cabe­as, ® marcada por este jogo 

entre o uso de procedimentos derivados da composi­«o erudita contempor©nea, por 

meio de excertos de pe­as criadas neste segmento, e o ñsamba tortoò, um uso livre de 

procedimentos que remetem a este universo pela sua significa­«o. H§ que se citar, no 

contexto desta m¼sica, a educa­«o formal que Egberto Gismonti recebeu em seus 

estudos de piano e em Paris, com os professores Nadia Boulager e Jean Barraqu®, com 

os quais aprofundou os procedimentos composicionais de m¼sica erudita. ñPorta 

Encantadaò pode significar, no presente contexto, um elo entre sua forma­«o e sua 

brasilidade, considerando-se o potencial ret·rico do samba com rela­«o a esta fun­«o. A 

frase abaixo ilustra esta busca:  

£ s· atrav®s deste tipo de coisa que estou conseguindo juntar a minha 
forma­«o com a minha informa­«o. Meu objetivo ® chegar a uma m¼sica que 
a gente fa­a e que possa ser elaborada a n²vel erudito. Acho que o ¼nico que 
conseguiu fazer isso por aqui foi Villa-Lobos. (GISMONTI, In: Macedo & 
Sim»es, 1977). 
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4. Conclus»es 

 

Na trajet·ria de Egberto Gismonti, o §lbum Dan­a das Cabe­as marca o uso de 

seu viol«o de oito cordas e as parcerias com Nan§ Vasconcelos e Manfred Eicher, por 

meio das produ­»es pela gravadora ECM Records. As escolhas estil²sticas ali presentes 

est«o intimamente relacionadas com estes dois fatos, que ocasionariam na inaugura­«o de 

uma nova via de trabalho em meio a uma obra constitu²da de multifacetadas produ­»es. 

Seu viol«o de oito cordas amplia os recursos inerentes ao idiomatismo do universo 

violon²stico e oferece novas possibilidades, n«o existentes em seu formato tradicional, 

al®m de potencializar a remiss«o ao conte¼do dos discursos empregados, falando-se numa 

camada ret·rica dos significados que sua m¼sica evoca. A presen­a da corda aguda 

amplia os recursos oferecidos pelo viol«o tradicional no emprego, por exemplo, de notas 

pedais e movimenta­«o dos padr»es de digita­«o.  O material musical gerado ® ¼nico em 

rela­«o ¨ afina­«o empregada no instrumento de oito cordas, n«o sendo poss²vel, ou, de 

dif²cil articula­«o, em outros instrumentos. Podemos dizer que o uso deste instrumento se 

d§ efetivamente nos trechos que compreendem a m¼sica ñDan­a das Cabe­asò, 

constitu²da pela sucess«o entre textos musicais com forte remiss«o ¨ musicalidade 
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nordestina, a pr§ticas musicais relacionadas com culturas ind²genas e ¨ musicalidade 

fusion da d®cada de 1970. Nos tr°s casos, observa-se que a presen­a das cordas adicionais 

potencializa a gera­«o de t·picas com tais fun­»es significativas: 

• Emprego de figura­»es decorrentes da m¼sica nordestina com a articula­«o da nota 

localizada na s®tima corda aguda e seu un²ssono em outras regi»es. O efeito gerado 

ainda possui uma reitera­«o pela resson©ncia entre as duas cordas, diga-se, tamb®m 

presente no universo violon²stico. Contudo, pode-se dizer que o resultado em 

quest«o aproxima o instrumento mais a uma viola nordestina, baseada nos mesmos 

pedais em LĆ. Al®m disso, h§ o emprego de ostinatos que, contrapostos ¨ 

movimenta­«o de padr»es de digita­«o em quintas ou quartas, movimento paralelo, 

comportam-se de forma semelhante ¨ caracter²stica percussiva de instrumentos 

cordof¹nicos de natureza ®tnica. A presen­a do LĆ grave, devido ao seu timbre e 

tamb®m quando tocado de maneira intermitente, acentua a liga­«o com a m¼sica de 

culturas tribais. Desta forma, Gismonti mergulha no seio destas pr§ticas como 

recurso composicional e a tensiona por meio da expans«o de suas possibilidades 

harm¹nicas pela estrutura do instrumento. 

• Emprego de um ambiente harm¹nico em que a fun­«o pedal da nota aguda 

localizada na s®tima corda produz uma s®rie de disson©ncias, como intervalos de 

2M e 2m, somada a uma caracter²stica h²brida (tonal / modal) destas cad°ncias, 

que remetem a pr§ticas existentes no segmento fusion de m¼sica.  

 Esta segunda poderia tamb®m ser aproximada ¨s falas de Gismonti, que justificam 

a introdu­«o de tais altera­»es no instrumento de forma a proporcionar recursos t®cnicos 

decorrentes de sua pr§tica ao piano. Sua aplica­«o mais contundente seria observada, em 

Dan­a das Cabe­as, apenas no trecho correspondente ¨ m¼sica ñPorta Encantadaò, na 

qual a s®tima corda introduz um cluster imposs²vel de ser executado no viol«o tradicional.  

 Tamb®m foi poss²vel observar que as escolhas t®cnicas realizadas por Egberto 

Gismonti para constituir as caracter²sticas que marcam o estilo de seu trabalho ao viol«o 

j§ estavam gestadas anteriormente ¨ introdu­«o de diferentes cordas neste instrumento. 

Aplica­«o de scordaturas, emprego das t®cnicas de harm¹nicos e uso de timbres 

advindos de t®cnicas n«o tradicionais s«o algumas destas marcas, bem como a 

movimenta­«o de padr»es de digita­«o ao longo do bra­o do instrumento, que foram 

exploradas tanto em suas pr§ticas dentro do segmento de m¼sica popular e de forma 
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mais contundente em obras que circulam no universo da m¼sica erudita contempor©nea. 

Dentro destas t®cnicas, observa-se a rela­«o estrita com procedimentos empregados por 

Heitor Villa-Lobos, sobretudo em sua obra para viol«o. A transfer°ncia destes materiais 

para o §lbum Dan­a das Cabe­as contribuiriam para as remiss»es ¨s culturas nordestina 

e ind²gena que perpassam o disco, fun­«o, h§ que se dizer, j§ presente em Villa-Lobos. 

E que, ainda no plano t®cnico, a estrutura de oito cordas empregada no viol«o evoluiria 

no futuro para dez cordas, conjugando combina­»es entre nylon e a­o, novas 

possibilidades timbr²sticas e amplia­«o dos recursos t®cnicos escolhidos. 

 Com rela­«o aos textos que comp»em o §lbum Dan­a das Cabe­as, foi poss²vel 

observar que, parte deles, possui uma forte remiss«o a um aspecto ñr¼sticoò relacionado 

com culturas ind²genas e em outros momentos com a cultura nordestina. Uma t¹nica na 

produ­«o em quest«o reflete um lugar localizado na zona de transi­«o da mata fechada, 

marcada pelas culturas tribais, e os long²nquos sert»es do Brasil profundo, marcados 

pela vida cabocla. Neste ponto, a presen­a do percussionista Nan§ Vasconcelos, cujo 

estilo ® totalmente mergulhado nestas fontes, amplifica esta ambienta­«o do §lbum em 

quest«o. Al®m disso, este elemento significa a composi­«o da brasilidade do m¼sico, 

somada a uma remiss«o ¨ cultura brasileira de ordem mais generalizada pelo emprego 

do samba. Os outros textos carregariam as diversas matrizes musicais que comp»em sua 

trajet·ria, como o fusion e a m¼sica erudita. Desta forma, pode-se dizer que o excerto ® 

estruturado por meio de um passeio pelas diferentes matrizes musicais de Gismonti, na 

qual uma brasilidade contradit·ria, marcada por diferentes facetas desta cultura, rompe 

os diferentes discursos empregados e se assume como t¹nica. Este fato traduz a 

concep­«o est®tica de Gismonti: representar a contradi­«o de ser brasileiro pela 

contradi­«o de sua forma­«o e trajet·ria. 

 Olhando para o percurso de ñPart Iò como uma alegoria, ñQuarto Mundoò 

representa o Egberto nativo, que com a natureza se relaciona e aprende li­»es de vida. 

ñDan­a das Cabe­asò representa o Egberto brasileiro, caboclo, festivo, que se 

transfigura no Egberto cosmopolita imbu²do da pr§tica internacional do fusion, em voga 

na d®cada de 1970, em sua variante mais introspectiva. ñĆguas Luminosasò, 

ñCelebra­«o de N¼pciasò e ñPorta Encantadaò representam o Gismonti erudito, que 

carrega os procedimentos composicionais em seu idioma, ao passo que continua com o 

p® na contradit·ria matriz nacional, e traz o popular em forma de culto ou vice-versa.  
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 Al®m disso, estas diferentes incurs»es realizadas em ñPart Iò s«o constitu²das de 

uma intertextualidade decorrente de diversas produ­»es anteriores, dispostas numa 

dire­«o l·gico-discursiva que caracteriza o §lbum como uma pe­a a dois movimentos. 

Isso mostra uma integra­«o de Egberto Gismonti com os procedimentos decorrentes do 

meio de produ­«o do §lbum, o est¼dio e o disco. Integra­«o esta que, marcada ainda 

pelo uso da t®cnica de overdubbing e efeitos de processamento eletr¹nico, como o 

phaser, ® bem menor do que suas produ­»es anteriores. Visto que o uso destes recursos 

ser§ cada vez menor num conjunto de produ­»es futuras, o §lbum Dan­a das Cabe­as 

se caracteriza como um ponto intermedi§rio entre a integra­«o de Egberto Gismonti ¨ 

tecnologia e a uma posterior esp®cie de nega­«o. 

 Grande parte deste conjunto de obras seria lan­ado pela gravadora ECM 

Records, de forma que pudemos observar a conflu°ncia de um elemento comum aos 

discursos de Gismonti e que envolve a referida gravadora: uma ideia de 

ñespontaneidadeò marcada pelo apelo ao ac¼stico, com um tratamento mais camer²stico, 

e a uma cria­«o mais imediata, decorrente de recursos de improvisa­«o. H§ que se citar 

tamb®m a presen­a do elemento ®tnico ï cujo tratamento se afina com a forma de 

Gismonti ï, a busca por unir as linguagens provenientes de culturas populares, do jazz e 

da m¼sica erudita, alocadas num segmento conhecido como jazz europeu. Desta forma, 

observa-se uma resson©ncia de diversos elementos em Egberto Gismonti e do estilo do 

referido selo musical, o que inaugura uma via de trabalho na obra deste m¼sico com 

caracter²sticas ²mpares que o acompanharia at® os dias atuais. 
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Anexo 1 

Question§rio respondido por Egberto Gismonti 

 
1) Numa entrevista dada ao jornalista Paulo Sim»es no ano de 1978, voc° contou:  
ñEm Dan­a das Cabe­as, coloquei em pr§tica uma teoria do meu tio Edgar, que 
tamb®m foi compositor. Uma teoria muito bonita, que custei a entender: m¼sico 
pode faltar, a m¼sica n«o. Isso significa que o importante ® voc° ter sua pr·pria 
vida, estabelecer rela­»es com as pessoas para que possa trocar m¼sica com eles. 
Quando fui para a Europa, naquela ocasi«o, os m¼sicos que iam me acompanhar 
tiveram problemas e ficaram aqui. Eu estava completamente s· de m¼sicos e a² me 
encontrei com Nan§ Vasconcelos, um percussionista excepcional, al®m de ser uma 
pessoa incr²vel. Passamos dias conversando sobre o que poder²amos contar, dentro 
do nosso relativo primitivismo. Ent«o contamos a hist·ria de uma grande 
caminhada atrav®s da floresta. O disco come­a com voc° entrando nela, ouvindo 
insetos, os primeiros p§ssaros e o pr·prio homem. E vai atravessando tudo que h§ 
l§ dentro, p©ntanos, riachos, coisas agrad§veis ou n«o. £ uma m¼sica que 
traduz exatamente minha vida. N«o estou mais preocupado com a t®cnica, como 
estive at® pouco tempo atr§s. A m¼sica, para mim, j§ se tornou uma linguagem 
como qualquer outraò. Gostaria que me falasse um pouco mais da parceria com 
Nan§ Vasconcelos e o processo de cria­«o de Dan­a das Cabe­as. O que o Egberto 
e o Nan§ ouviram dentro dos ñp©ntanos, riachosò e as ñcoisas agrad§veis ou n«oò 
que voc° se refere? 

Nana sempre foi um m¼sico extraordin§rio, verdadeiramente amigo da m¼sica. Al®m 
de reinventar o ñberimbauò, tinha a compet°ncia em algumas especialidades necess§rias 
aos compositores  int®rpretes ou inventores. Nos encontramos ñpor sorte e acasoò em 
Paris quando em 1976 viajei a convite do Manfred Eicher para registrar meu 1Ü disco 
pela ECM Records. Sem experi°ncia como solista, desconhecimento da Noruega em 
qualquer par©metro, resolvi parar em Paris para tomar f¹lego antes de embarcar para o 
pa²s que vivia naquele momento, o sol da meia noiteé in²cio do ano, escurid«o 
praticamente de 24 horas. Atrav®s de um amigo comum, encontrei Nana que foi 
cozinhar uma ñgalinha a cabidelaò para o jantar programado para nosso encontro. Jantar 
feito, galinha degustada, perguntei ño que voc° far§ nos pr·ximos 
dias?òé silencio  resposta ñnada, o esperando o per²odo da volta das aulas que dou para 
as crian­as excepcionaisò - aqui aprendi um pouco mais do Nanaé em 1977 ele j§ 
trabalhava a alegria  a felicidade e a expectativa de vida saud§vel 
com crian­as excepcionais francesas moradoras de Paris. Da² em diante a conversa foi 
muito f§cil e conclu²mos que dever²amos conversar para que a est·ria proposta ñ2 
curumins na florestaò ficasse clara para ele tamb®m. As m¼sicas, composi­»es, j§ 
estavam praticamente prontas. O que n«o estava pronto, que descobrimos juntos atrav®s 
da alegria de estarmos construindo, dando vida ¨ uma est·ria, foi a montagem de uma 
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ideia atr§s da outra, sem muitas considera­»es ou an§lises - tudo isso foi feito UMA 
VEZ, dentro do est¼dio da ECM, Talent Studio em Oslo. Por isso tudo o Nana foi, 
desde sempre, o parceiro em todas as medidas que a amizade e a m¼sica permitiram. 
Toc§vamos, nos surpreend²amos com os resultados Identity (positivos ou negativos) e 
segu²amos em frente. Quando nos demos conta, o 1Ü lado (LP) estava completadoé os 
ajustes finais foram pouqu²ssimos. Em seguida fizemos o 2Ü lado e descobrimos que 
t²nhamos um disco pronto, com m¼sica tocada de uma maneira que nunca antes 
hav²amos tocadoé duetos com piano e tumbadora, viol«o e berimbau n«o eram 
absolutamente comuns ou ñcompletosò como diziam os m¼sicos da 
®pocaé ñfalta alguma coisa, baixo ou sax, ou sei l§ - eles diziamòé ficamos felizes, 
cheios de d¼vidas, mas as vibra­»es positivas do Manfred, do Jan Erick e nossas, foram 
suficientes para entendermos que hav²amos nos encontrado no momento certo, no lugar 
certo, com produ­«o e engenharia de som absolutamente certos. Passados os primeiros 
meses p·s lan­amento, descobrimos que hav²amos feito um disco que marcaria a vida 
de muita gente - ouvintes, m¼sicos e instrumentistas. Esse foi nosso 1Ü passo como 
dueto - amizade, respeito, admira­«o e m¼sica.  

2) Como chegou ¨ ECM Records? De que forma Dan­a das Cabe­as se afina com 
outras produ­»es do selo ï com m¼sicos como Jan Garbarek, Charlie Haden, 
Ralph Towner e Collin Walcott - e de que forma o selo se afina com a m¼sica feita 
por voc°? Como a figura de Manfred Eicher participou e contribuiu com a 
produ­«o do disco? 

Cheguei a ECM pela coincid°ncia de ser convidado e ter ido tocar no Festival de Berlin 
de 1976. Manfred estava assistindo e em seguida mandou um convite via fax. O mais 
importante foi ele me dizer que conhecia 1 dos poucos que eu havia feito, gostava nas 
queria outra coisa, diferente do que eu havia feito at® ent«o. Olhando de hoje, entendo 
com clareza a raz«o de termos, Manfred e eu, dividido tantos momentos bacanas durante 
os tantos discos que fizemos nos primeiros anos de parceria. Ele ® uma pessoa muito 
especial como produtor, como m¼sico, como intelectual que conhece a literatura 
Brasileira com profundidade, que pratica a liberdade acima de tudo. O Dan­a das Cabe­as 
foi a primeira surpresa dele na nossa s®rie de CDs. Nosso acordo, inicialmente, seria para 
um disco solo. Como passei em Paris antes de ir para Oslo (onde estava o est¼dio), 
por coincid°ncia e sorte encontrei Nana na casa do ator brasileiro Z·zimo Bulbul ï que 
morava em Paris nesta ®poca. Avisei ao Manfred que chegaria com meu amigo ¼nico e 
singular percussionista. A adapta­«o dele, do Nana, do Jan Erik e minha ¨ est·ria 
proposta ñ2 curumins descobrindo a florestaò foi f§cil, imediata e muito criativa. Este 
disco, se poss²vel fosse, deveria ganhar no cr®dito os nomes de 4 autores - Nana, Manfred, 
Jan e eu. A partir desse e de outros discos que fiz para ECM, as outras formas ou formatos 
apareceram com naturalidade e vigor. Outra coisa a acrescentar nesta resposta ® que a 
partir do Dan­a das Cabe­as, fot·grafos, layoutistas e escritores brasileiros passaram a 
participar e influenciar diretamente no conceito das minhas capas que foram totalmente 
aceitas pelos layoutistas alem«es e pela diretora de artes da ECM, Barbara Wojirsch. Ela 
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adorou as ideias de muita cor contrastando com os pretos, cinzas e brancos mais usados 
anteriormente; ela ofereceu muitas solu­»es maravilhosas representando minha m¼sica, 
que nunca est§ pronta, fazendo capas que revelam a ñcoisaò ainda em processo (vide capa 
do meu 1Ü disco solo na ECM). Acredito que a ECM tenha representado uma das ¼ltimas 
companhias de discos que tinha um objetivo claro: o fazer a m¼sica deve ser livre, mas o 
tocar a m¼sica deve ter o acabamento t®cnico de solistas de m¼sica culta. Sempre foi 
assim, por exemplo, o CD do Nana com a pe­a Berimbau e Orquestra s· foi feito porque 
o Manfred tinha certeza de que o Nana, al®m da criatividade musical, era um solista do 
n²vel dos melhores solistas de m¼sica culta. 

3) Qual a import©ncia do disco Identity, de Airto Moreira para sua carreira? Este 
disco teve alguma rela­«o com a sua chegada ¨ ECM Records?  

N«o, este disco n«o tem nenhuma rela­«o com a minha chegada na ECM. Tenho um 
carinho especial por este disco pela confian­a que o Airto depositou nas minhas ideias e 
na minha m¼sica. O resultado eu gosto muito e penso que esse disco, independente dos 
outros do Airto, tem um significado bastante especial por estar representado por um 
conceito diferente de m¼sica brasileira. as participa­»es de todos os m¼sicos e do 
Herbie Hancock produzindo foram definitivas. 

4) O que voc° tem a dizer sobre sua maneira de tocar e compor para o viol«o? 
Numa apresenta­«o sua que estive presente na cidade de Tatu²-SP em 2013, voc° 
chamou de ñuma coisaò e ñoutra coisaò ao se referir aos blocos de piano e viol«o 
que realizou. O que o trabalho ao viol«o possui de diferente do trabalho ao piano?  

Bom, uma parte de viol«o e outra de piano podem ser, naturalmente, consideradas duas 
coisas diferentes: ññuma coisaò e ñoutra coisaòò. N«o sabendo do contexto que esta 
classifica­«o foi feita, n«o consigo identificar a raz«o desta fala. Compor e tocar ® 
diferente em fun­«o de cada instrumento. Apesar da extens«o e da polifonia do piano ter 
me influenciado no aumento de cordas e afina­»es independentes para o viol«o, 
algumas formas que descobri no viol«o influenciaram na minha maneira de tocar e 
pensar o piano. Sem exagero posso dizer que de um tempo para c§, o meu pensamento 
de m¼sica (compondo ou executando) est§ muito pr·ximo entre meus 2 instrumentos 
principais; piano e viol«o. A quest«o da composi­«o evolui em fun­«o da compreens«o 
e pr§tica de certas formas que s«o descobertas, estudadas e transformadas em linguagem 
cotidiana - para tocar e para compor. Por exemplo, a pe­a ñCentral Guitarò composta e 
dedicada a Tur²bio Santos nos anos 70, foi tocada e gravada por mim e por alguns 
violonistas Espanh·is, Norte Americanos, Japoneses, Franceses e Alem«es. A 
linguagem usada no momento da composi­«o, in²cio dos anos 70, era ñcontempor©neaò 
sob a ·tica Europeia. Passados alguns anos descobri que a maioria dos efeitos usados 
nesta composi­«o haviam me impulsionado ¨s improvisa­»es usadas em todo o 
disco ñDan­a das Cabe­asò. A transforma­«o da composi­«o contempor©nea em 
sonoridades, timbres e improvisos ® uma evolu­«o de uma forma aprendida, estudada e 
praticada - dentro do meu princ²pio de fazer uma m¼sica sempre com bom acabamento 
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t®cnico como se fora interpreta­«o de uma partitura, e, ao mesmo tempo, dar a sensa­«o 
de improvisa­«o, mesmo que esteja tocando cad°ncias preparadas como variantes. As 
diferen­as entre viol«o e piano s«o imensas. Viol«o ® instrumento arraigado a 
linguagens espec²ficas: Espanha, Brasil, etc. Piano sempre representou um instrumento 
que pode ser chamado, sem exageros, de orquestra. As possibilidades musicais, 
din©micas, polifonias, polirritmias, contrapontos, etc. s«o ilimitados. O pensamento ¨ 
execu­«o deve ser trabalhado com toda a rigidez para que um instrumento n«o tente ser 
transformado no outro. Essa quest«o ® simples, mas importante porque, de maneira 
geral, cada instrumento tem sua pr·pria personalidade que deve ser respeitada, 
por exerc²cio de liberdade. 

5) Gostaria de saber mais sobre os viol»es que utiliza: quem foram os construtores 
e os materiais utilizados? Como foi o processo que resultou nas formas utilizadas, a 
soma de cordas agudas e graves acima das tradicionais bem como a altera­«o desta 
afina­«o tradicional, como o faz em ñDan­a dos Escravosò e qual a rela­«o disso 
com a atividade de composi­«o? O viol«o de oito cordas que utilizou em Dan­a das 
Cabe­as foi o primeiro que recebeu a ñcara do Egbertoò ou antes voc° j§ fazia 
estas altera­»es nos viol»es?  

Hoje tenho 1 viol«o Misturo Tamura 10 cordas de nylon, 1 viol«o Jose Ramirez 10 
cordas de nylon, 1 viol«o Adams Jr. 12 Cordas de a­o (8 duplas e 4 simples), 1 
viol«o cut-way Carlos Pau Brasil 10 cordas de nylon, 1 viol«o cut-way Carlos Pau 
Brasil 12 cordas de a­o (8 duplas e 4 simples), a viol«o Carlos Pau Brasil 10 cordas de 
nylon, 1 viol«o Hopf contralto 6 cordas de nylon, a viola ñitalianaò 10 cordas de a­o (5 
duplas), 2 viol»es Di-Giorgio feito nos anos 60 6 cordas de nylon, 1 viola portuguesa 12 
cordas de a­o (6 duplas), 2 violas de cocho com 6 e 6 cordas de nylon, mais algumas 
c·pias com caixas menores, mais estreitas, etc. N«o sei falar dos materiais que foram 
usados. Por outro lado, o Carlos Pau Brasil, luthier de Jo«o Pessoa, faz viol»es (violas, 
etc) usando uma t®cnica aprimorad²ssima da viola de cocho. Ele parte de uma pe­a 
maci­a de madeira retangular com o comprimento, largura e altura da caixa ac¼stica de 
um viol«o, cava e no final tem uma caixa ac¼stica, interligada no bra­o, interligado na 
cabe­a sem nenhuma emenda de madeira. Depois disso ela instala a escala e o tampo. 
Usa madeiras incomuns e os viol»es s«o impressionantes - beleza e qualidade.  

N«o, o viol«o de 8 cordas n«o foi o 1Ü ñexperimentoò que fiz. Antes usei um viol«o de 7 
cordas para usar na 1Û corda uma corda mais aguda. N«o gostei; depois veio o do Dan­a 
das Cabe­as. Em seguida, antes do 10 codas, usei um viol«o de 8 cordas de nylon e 
coloquei 4 cordas de a­o, usando o espa­o entre as cravelhas para instalar 4 cravelhas de 
banjo. Neste caso, as cordas de a­o eram as duplicatas das cordas 1, 2, 3 e 4 - 1Û e 2Û 
duplas, 3Û e 4Û duplas oitavadas. Tamb®m n«o gostei. Depois, ¼ltimo experimento que 
fiz depois do viol«o de 10 cordas foi encomendar um viol«o de 14 cordas. Neste caso, a 
afina­«o era uma das usadas no de 10 cordas, acrescentando cordas oitavadas nas cordas 
1, 2, 3 e 4. Esta afina­«o e viol«o foi usado em 1 dos discos da ECM na m¼sica Lund¼ 
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(n«o tenho 100% de certeza sobre a m¼sica, tenho sobre a grava­«o do viol«o de 14 
cordas). Desisti deste viol«o pelo ñpesoò descomunal para apertar as cordas com a m«o 
esquerda no bra­o, e, conseguir sons claros, l²mpidos. 

6) Em Dan­a das Cabe­as ou­o instrumentos ®ticos tocados por voc° 
principalmente nas faixas ñQuarto Mundo #1ò, ñQuarto Mundo #2ò e 
ñBambuzalò, como as flautas de madeira. Voc° poderia dar mais detalhes sobre 
eles, e comentar um pouco qual ® o seu papel no disco?  

Usei muitos instrumentos de etnias diferentes durante muitos anos, em v§rios dos quase 
70 discos que gravei. A raz«o principal ® a vontade de misturar uma coisa com outra 
coisa, tentando imitar o que n·s somos, brasileiros, miscigenados. As kalimbas usadas 
no Dan­a das Cabe­as foram desenhadas e constru²das por mim. As l©minas de metal 
que usei para conseguir uma escala quase pentat¹nica completa, foram um dos melhores 
achados da ®poca: palhetas de a­o de ancinhos feitos para limpar as areias das praias. 

7) Uma pr§tica comum em sua obra ® a uni«o de v§rias m¼sicas numa ¼nica pe­a, 
como fez em Dan­a das Cabe­as ï que em meus ouvidos se parecem como dois 
movimentos (lado A e lado B) de uma ¼nica ñsu²teò. Como ® este processo para 
voc°?  

A ideia voc° acabou de revelar, juntar tudo que conte uma boa est·ria e que fa­a sentido 
musical. 
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Anexo 2 

Exemplos de afina­»es enviados por Egberto Gismonti 
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Exemplos de afina­»es obtidos na pesquisa ñO Modalismo presente na obra 
violon²stica de Egberto Gismontiò.164 

 

 
Dan­a dos Escravos 

 
Cego Aderaldo 

 
Raga (festa da constru­«o) 

 
Dan­a das Cabe­as 

 

 
Selva Amaz¹nica 

 

                                                            
164 Pesquisa de IC realizada em 2014 durante o curso de Bacharelado em Música Popular – Habilitação 
em Guitarra na Unicamp. Orientação: Prof. Dr. Paulo José de Siqueira Tiné. Apoio: FAPESP, processo nº 
2013/24342-8. 
 



 

DANÇA DAS CABEÇAS 

 

EGBERTO GISMONTI  
(VIOLÃO DE 8 CORDAS, FLAUTAS DE MADEIRA E VOZ) 

 

NANÁ VASCONCELOS 
(PERCUSSÃO, BERIMBAU, CORPO E VOZ) 

 

 
PARTE I 
 
QUARTO MUNDO #1                               
DANÇA DAS CABEÇAS                          
ÁGUAS LUMINOSAS                               
CELEBRAÇÃO DE NÚPCIAS                   
PORTA ENCANTADA                             
QUARTO MUNDO #2                              
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p.39 
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p.61 
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Simbologia 

 

 
Scordatura  

 
 
 

 

Linha principal de violão: A pauta inferior indica as notas tocadas pelas cordas 7 e 8 do violão. As 
notas tocadas pela corda 8 são acompanhadas do símbolo , pelo fato de estarem escritas uma 
oitava acima de sua altura real.  

 
Harmônicos Naturais: O numeral romano indica a casa, e o número circulado a corda.  

ᴖᴗ 
Efeito de processamento de áudio: (ph=phaser). Os símbolos (+) e (o) indicam, respectivamente, 
ligado e desligado.  

 Martelato. 

 Martelato + bend. 

 
Ghost note. 

 

Repetição literal do padrão em destaque. 

 

 

 

 

VIOLÃO DE 8 CORDAS 
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As flautas utilizadas estão na tonalidade de Lá, próximo de 440Hz, possuindo as notas E, F#, A, B, e C#.Para facilitar a 
leitura, optou-se por notar em Dó.  
 

 

Glissando rápido.  

 
Glissando conforme o contorno melódico desenhado. 

 

Harmônico. A nota inferior representa a nota apertada enquanto a superior o harmônico 
resultante. 

 
Harmônico indefinido. A nota apertada na flauta está notada com o losango. 

 

Whisper Tone. Melodia ou contorno melódico produzido com os harmônicos parciais disponíveis.  

 
Articulação da boca com som de “k”. 

 

Som forte de inspiração. 

 
Vibrato. 

 

Alteração na afinação da nota. Pode ser superior (+) ou inferior (-) 

 

 

 

 

 

 

 

FLAUTA DE MADEIRA 



4 
 

 

Alfaia 

Como não há indicação exata dos instrumentos utilizados no encarte do disco, alguns apontamentos se baseiam em 
suposições realizadas após apreciação do fonograma. Em uma performance ao vivo, Naná utilizou um tambor tama, 
também chamado de “tambor falante”. 

  Duas alfaias, mixadas em LR na gravação. 

 

Atabaque 

 
Toques fechado e aberto, respectivamente. 

 

Baqueta 

Como não há indicação exata dos instrumentos utilizados no encarte do disco, alguns apontamentos se baseiam em 
suposições realizadas após apreciação do fonograma. Em uma performance ao vivo, Naná utilizou uma baqueta 
artesanal, constituída de diversas varetas, apoiada sobre duas pedras, sendo percutida por outra igual. Contudo, é 
possível que este som seja oriundo da própria tabla (dayan: te) ou mesmo de percussão corporal. 

 
 Notação de Ritmo. 

 

Berimbau 

 

Toques do berimbau. Respectivamente: Toque com vareta na corda solta, na corda presa com a 
moeda e apenas caxixi.  

 

Repique. Trêmulo realizado com a vareta e/ou com a moeda. 

 

Toques realizados em diversas regiões da corda, produzindo sons com diferentes alturas. Os 
desenhos ascendentes e descendentes representam os contornos melódicos. 

 

Toques realizados em diversas regiões do corpo do instrumento, produzindo sons com diferentes 
alturas. Os desenhos ascendentes e descendentes representam os contornos melódicos. 

PERCUSSAO 
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Vareta raspando em diversas regiões do corpo do instrumento, sobretudo na cabaça, produzindo 
sons com diferentes alturas. Os desenhos ascendentes e descendentes representam os contornos 
melódicos. 

 

Uou/uou. Efeito sonoro produzido pelo afastamento e aproximação da boca da cabaça ao corpo do 
percussionista. 

 

Toque + som vocal. Entre parêntesis, a sílaba a ser cantada, no idioma português. Geralmente estas 
sílabas são repetidas múltiplas vezes, articuladas a um efeito de diminuição da dinâmica, semelhante 
ao “delay”.  

 

Caxixi 

 Notação de Ritmo. 

 

Cuíca 

 
 Região aguda e região grave, respectivamente. 

 

Surdo 

 
 Mão esquerda e mão direita, respectivamente. 

 

Tablas 

Como não há indicação exata dos instrumentos utilizados no encarte do disco, alguns apontamentos se baseiam em 
suposições realizadas após apreciação do fonograma. Tudo infica que o instrumento transcrito seja a tabla, 
constituída de duas peças: bayan e dayan.  

 
Bayan: Ghe, Ghe e Ke, respectivamente, 
 

 Dayan: Na 

 

 Triângulo 

 
Som aberto e fechado, respectivamente. 
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Voz 

 
Região vocal e sílaba emitida. 

 

 

 
 Respiração: pausa no andamento. 

 
Repetição literal do padrão em destaque. 

 
 Repetição semelhante do padrão em destaque. 

  Repetição semelhante de figuração anterior. 

  Textura 
 

OUTROS 
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