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Resumo: Mais do que um neologismo proposto para
dar efeito a algum jogo conceitual, o termo violonismo,
em contraste com o violonistico, reflete uma concepgio
especifica sobre o comportamento do violdo na pritica
da cangdo de cimara brasileira. Trata-se das
possibilidades de atuagio do violonista na cangio de
cAmara para canto e violio, sobretudo quando nos
damos conta de que este repertdrio tem no cerne da sua
criagio nio apenas a musicagio de um texto para a
composi¢io de uma melodia cantdvel, a ser
acompanhada, mas sim um processo no qual esta
musicagdo e a sua vocalidade intrinseca integram o
instrumento na unidade discursiva tridimensional
deste tipo de cangio. Como um exercicio de andlise
sobre estas possibilidades apresentamos algumas
impressdes sobre “Proposi¢io”, cang¢io de Ricardo

Tacuchian, sobre texto de Gabriel Neves.

Palavras-chave: Violio, Violonismo, Vocalidade,

Cangio de cimara.

Abstract: More than a neologism proposed to give
effect to some conceptual game, the term guitarism, in
contrast to guitaristc, reflects a conception about the
specific behavior of the guitar in the practice of the
Brazilian art song. It is about the possibilities of the
guitarist's performance in the art song for voice and
guitar, especially when we realize that this repertoire
has at the heart of its creation not only the setting of a
poem to music in the composition of a singable
melody, to be accompanied by, but a process in which
this music and its intrinsic vocality integrate the
instrument in the three-dimensional discursive unit of
this type of song. As an exercise in analyzing these
possibilities, we present some impressions about
“Proposi¢do”, a song by Ricardo Tacuchian, with text

by Gabriel Neves.
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artimos neste artigo de uma definigio estrita de cangio. Mais precisamente, uma defini¢io

de can¢io de cimara proposta pelo compositor, pianista, pesquisador e professor Achille

Picchi, que durante toda a sua formagao e carreira profissional tem se dedicado de maneiras
diversas a este tema.

O livro “Cangdo de Cimera' Brasileira: Teoria, Andlise e Realiza¢ao”, publicado em 2019,
atualiza-nos sobre o modo como se desenvolve o entendimento do autor acerca deste objeto, desde as
proposigdes de seu trabalho de doutorado “As Serestas de Heitor Villa-Lobos: um Estudo de Andlise,
Texto-Musica e Pianismo para uma Interpretagio”, publicado em 2010.

Para Achille Picchi, a cangdo de cAmara: “¢é um tipo de composi¢io musical que envolve uma
voz, um texto aposto a uma linha musical e um piano, resultando em um todo inaliendvel” (PICCHI,
2019, p. 25). Nesta defini¢do concisa, o autor reafirma a ideia defendida em sua tese sobre o papel
essencial do piano na composigio deste tipo de musica. Ao fundamentar esta ideia, ele formaliza uma
nogio de pianismo na can¢io de cimara, que desencadeia as discussdes motivadoras da dissertagio
“O violonismo e a cang¢do de cimara brasileira” (LOURENCO, 2019), de onde provém a nogio de
violonismo, entre outras consideradas no presente artigo.

Este artigo traz ainda o registro de uma questio incidental, mas que se apresenta como uma
reflexdo promissora acerca do papel da articulagdo como recurso para a interagio das préticas do
canto e do violdo na performance da cangdo. A reflexio tem como base a abordagem articulatéria e a
nogio de silaba melédica propostos em “Cantar em portugués: um estudo sobre a abordagem
articulatéria como recurso para a pritica do canto” (MATTOS, 2014).

Na parte final do artigo, impressoes sobre “Proposi¢ao” (2012) - cangio de Ricardo Tacuchian
originalmente composta para canto e violao, sobre texto de Gabriel Neves de Camargo - ddo sentido
a este trabalho. Publicada num conjunto de obras intitulado “Liricas”, esta cangdo a0 mesmo tempo
motiva as ideias apresentadas nas partes anteriores, como tem alguns de seus potenciais expressivos

revelados pela discussdo dessas ideias.

! Picchi optou pela utilizagio do termo “cangio de cimera”, enquanto que neste artigo adotamos a “cangio de cimara”
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Do idiomatismo ao violonismo

A palavraidioma ¢ definida pelos diciondrios como a lingua prépria de um povo, de uma nagio,
com léxico, formas gramaticais e fonoldgicas que lhe sio peculiares. Na musica essa palavra se
apresenta, normalmente, associada a um estilo ou forma de expressdo artistica que caracteriza um
movimento ou periodo histérico. Pode ainda aparecer como uma referéncia a caracteristicas
especificas no 4mbito da composi¢do, sendo referido como idiomatismo composicional. Por fim,
dentre as facetas do termo, vamos nos ater apenas ao aspecto do idiomatismo instrumental, a fim de
ampliar a compreensio das questdes que movem este trabalho.

Para tanto, entendemos que o termo “idiomdtico” vem do grego; idiomatikds, cujo prefixo idio
se refere ao que ¢ préprio, pessoal e privativo. (CUNHA, 1997, p. 422). Nesse sentido, idiomdtico se
refere ao que ¢ relativo ou préprio de um idioma. Segundo o diciondrio Houaiss, o verbete
“idiomatismo”, gramaticalmente ¢ o mesmo que idiotismo, para o qual uma de suas definigdes se
refere a tragos ou construgdes peculiares a uma determinada lingua, e que nio se encontra em outros
idiomas.

Dessa forma, o termo idiomatismo corrobora com os significados de “expressio idiomdtica”.
Segundo Xatara a “expressio idiomdtica” ¢ uma “lexia complexa, indecomponivel, conotativa e
cristalizada em um idioma pela tradi¢io cultural” (2001, p. 12). Nesse sentido, no conceito de
“expressio idiomdtica”, estd contido o conceito de “idiomatismo”, o qual se refere a uma construgio
que nio possui traducio literal para outro idioma de estrutura equivalente, normalmente por nio ter
um significado dedutivel da simples combinagido dos significados dos elementos que a constituem
(HOUALISS, 2001)

No 4mbito da musica, segundo Battistuzzo “o que identifica o idiomatismo em uma obra é a
utilizagdo das condi¢des particulares do meio de expressao para o qual ela é escrita, com instrumentos
ou vozes” (2009, p. 75). Tais condigdes se referem a timbre, registro, articulagio, afinagio, expressio,
possibilidades fisicas ou mecinicas e nivel de exequibilidade. (NASCIMENTO, 2013) Para Scarduelli
tais condi¢des se definem como o “conjunto de peculiaridades ou convengdes que compde o
vocabuldrio de um instrumento” (2007, p. 139). Larue descreve como reconhecimento (ou

ignorincia) das capacidades especiais dos instrumentos que definem, inclusive, a facilidade de
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execugio. (1970, p. 24)

Nesse sentido, o idiomatismo de um instrumento estd diretamente ligado a sonoridade que ele
produz. As defini¢des tedricas da palavra “articulagio” no contexto musical, por exemplo, ganham
uma amplia¢io de sentido quando se diz das caracteristicas intraduziveis das “articulagdes” feitas por
um determinado instrumento.

Dessa maneira, o aspecto pritico de um elemento musical pode constituir um idiomatismo
quando provoca uma sonoridade que apenas aquele instrumento ¢ capaz de produzir, segundo a
combinag¢io dos fatores tedricos e técnicos. Nesse sentido, sé podemos considerar encontrar
idiomatismo na escrita musical quando, através da andlise, concluirmos que a busca de uma
sonoridade especifica e peculiar ao instrumento foi a causa da organiza¢io do pensamento musical.

Tal organizagio determina o nivel de exequibilidade, e pode explorar as capacidades particulares
de cada instrumento, evidenciadas no seu uso tradicional ou nio. A afinagio, articulagio e registro,
por exemplo, podem se combinar de forma a evidenciar aspectos sonoros peculiares ao instrumento
para o qual a escrita foi destinada. A combinagio ¢é essencial de tal forma que, um desses aspectos nio
teria a mesma forga de evidenciar tais peculiaridades por si sé.

Dessa maneira os trés pilares que sustentam uma “expressio idiomdtica”, abrangem e sustentam
os termos “idiomdtico” e “idiomatismo” no 4mbito da musica. Pois referem-se a caracteristicas
cristalizadas pela tradi¢do que, além de serem conotativas (em sua dimensio prdtica) e
indecomponiveis, nio possuem tradugio literal para idioma de estrutura equivalente, ou seja,
caracteristicas cujas transcrigdes para outros instrumentos serdo sempre tradugdes adaptadas.

De maneira geral tais caracteristicas e, consequentemente, O termo idiomatismo estdo
associados aquilo que o instrumento pode fazer efetivamente. Os estudos mencionados convergem
para uma perspectiva na qual o idiomatismo ¢ um elemento instrumental e, portanto, estd
diretamente relacionado a procedimentos mecinicos. Evidente que a sonoridade proveniente de tais
procedimentos é também considerada, no entanto, a questio que se propde aqui ¢ 0 quanto essa
perspectiva contribui para a completude e coeréncia de uma obra, e em especial, para uma obra que
nio seja para instrumento solista. Ou seja, considerar o idiomatismo um elemento instrumental sem
a necessidade de relaciond-lo ao seu contexto musical, limita a sua participa¢io nas possibilidades

advindas da organizag¢io do pensamento musical.
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Por outro lado, para que o idiomatismo participe de tais possibilidades ¢ necessirio
considerarmos os procedimentos mecinicos como partes constituintes nio centrais do idiomatismo,
e colocarmos a relagio como epicentro da questio, isto ¢, a relagdo da sonoridade pretendida com a
forma de escrita, com a légica da composi¢do, com sua coeréncia e meio de expressio. Inclusive,
podemos esclarecer essa perspectiva dizendo que nio é o procedimento mecinico, tampouco a
sonoridade especifica que caracterizam este comportamento instrumental especifico, mas a
construgio intencional da relagio desses dois elementos, claramente evidenciada na organizagio do
pensamento musical e sintetizada na escrita. Nao estaremos negando a existéncia ou validade do
idiomatismo instrumental, mas estamos nos referindo a um comportamento instrumental que
emerge da organizagio do pensamento musical, em fungio de construir relagdes e significagoes das
quais florescem a identidade do instrumento.

Hi4, portanto, uma escrita, que registra o cédigo comum a ser decodificado em procedimentos
técnicos-mecinicos. E hd uma intencionalidade composicional a partir da qual as relagdes
pretendidas, faz da escrita um continuo de possibilidades. Nesse sentido, a escrita ndo indica um
objeto ideal a ser reconstruido a partir da sua decodificagdo, mas ela constitui um complexo de
representagio da qual emergem as possibilidades de reconstrugio do objeto representado. Hd na
execugio da mudsica escrita, uma geografia gestual. Porém, quando a intengio sio as relagdes de
sonoridade, nio hd como garantir, por exemplo, um nivel de exequibilidade. Nesse sentido, pode
acontecer de nio haver a qualidade de um idiomatismo instrumental, porém a presen¢a de uma
inten¢io de sonoridade especifica e exclusiva daquele instrumento, pode caracterizar essa maneira de
utilizar o instrumento, na qual a relagdo entre procedimentos mecinicos e sonoridades é conotativa,
indecomponivel e cristalizada pela tradi¢io, a despeito de suas dificuldades de execucio.

Esta reflexdo nio trata de um instrumentismo geral, como tampouco de ressignificar o termo.
Trata-se aqui de considerar a possibilidade de, pelo menos, dois tipos diferentes de comportamento
instrumental, sendo um o idiomatismo e o outro um tipo especifico de “instrumentismo”, um que
tem por defini¢cdo os aspectos prdticos e isolados do instrumento e outro que se define por uma
sinergia entre identidade, sonoridade e escrita, e que toma diferentes propor¢des em cada instrumento
e universo musical. Este altimo tipo nio se sustenta a partir de um de seus aspectos isoladamente,

como tampouco ¢ possivel fazer uma interpretagio unilateral dessa relagio em géneros musicais
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diferentes. A confusio terminoldgica que acompanha esta discussio, portanto, motiva a busca por
uma forma de se referir a esses comportamentos instrumentais no contexto da masica.

Evidentemente o neologismo, na pesquisa, deve ser justificado pela demonstragio de que os
termos existentes nio sio suficientemente satisfatérios para definir o que se quer tratar. Da mesma
forma que uma conceituagio deve estar sustentada por um arcabouco tedrico fundamental que o
afaste de consideragdes que dizem pouco sobre seu significado, ou que sejam apenas digressoes
redundantes. N4o hd, conforme Acdcio T.C. Piedade, “vocabuldrios técnicos irrefutdveis nas ciéncias
humanas e nas artes.” (2015, p. 201) Considerando o contexto da can¢do de cAmara brasileira com
voz e violio, e em busca de objetividade, a palavra “violonismo” nos ajudard a diferengar o
idiomatismo tradicional do violio que, por vezes, ¢ referido como aquilo que ¢ violonistico, de um
outro comportamento instrumental que mantém muitas semelhancas com o primeiro, mas é
fundamentalmente diferente, conforme ji4 demonstrado. Por fim, este termo que estamos adotando,
ganha significado 2 medida que condensa em si um lastro histérico e social, que remete o instrumento
a uma determinada cultura de uso.

Dessa forma, o termo violonismo, neste contexto, trata-se de um pensamento musical que pode
ter dado origem a uma forma de compor musica na qual o instrumento, a voz ¢ o texto tém, além da
interdependéncia inerente, também uma indivisibilidade. Nesse sentido tanto nio hi uma
incorporagio, pois um nio estd contido no outro, como tampouco constituem uma somatoria.
Constituem uma totalidade, isto €, sio todos uma tinica coisa, com trés dimensoes.

A fim de compreendermos essa unidade, podemos nos voltar 4 semiologia para tragar um
paralelo deste caso com o conceito de signo de Saussurre. No seu Curso de Linguistica geral, ele
apresenta o signo linguistico como uma “entidade psiquica de duas faces” (SAUSSURE, 2012, p.
106). Isto ¢, a combinagio do conceito com sua imagem acustica, que posteriormente seria definido
como a combinagio do significado com seu significante, constituem as duas faces de um mesmo
signo. De tal forma que tais faces “tém a vantagem de assinalar a oposigio, que os separa, quer entre
si, quer do total de que fazem parte” (SAUSSURE, 2012, p. 107). Sendo assim, as duas faces
necessariamente sio coisas diferentes a0 mesmo tempo que possuem uma indivisibilidade e uma
interdependéncia em fungio da totalidade do chamado signo.

O primeiro principio que Saussure define para o signo ¢ a arbitrariedade. Querendo dizer que
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a associagdo entre significante e significado ¢ arbitrdria e que exceto no caso dos simbolos, nio hi um
vinculo natural entre eles. E quanto mais completamente arbitrdrio, melhor este signo cumpre com
o ideal do procedimento semiolégico®. Sendo assim, se pudermos atribuir a escrita da musica, o valor
de significante do significado, sendo o significado a ideia musical do compositor, podemos entio
atribuir esta associagdo a intencionalidade. Desde que estejamos considerando a intencionalidade
como registro intencional da agio, e ndo como intengdo no sentido de vontade de agir, pois o
compositor poderia escolher qualquer nota, e qualquer procedimento instrumental, mas ele escolheu
precisamente aquele que estd escrito. Ou seja, para a ideia musical do compositor, foi atribuido um
significante (partitura) arbitrariamente. Além de que este significante, em sua vertente actstica
acontece em uma linha do tempo, enquanto que sua grafia se d4 em uma linha espacial. Esta
linearidade da partitura tem sua correspondéncia no segundo principio que Saussure chamou de
“Cardter linear do significante”.

Contudo, na musica vocal, a criagio dessa associagio entre significado e significante ¢
historicamente inserida, contextualizada socialmente e esteada por uma tradi¢io da prética musical.
Nesse sentido, a escolha pessoal do compositor em utilizar determinado material, e estabelecer
determinadas relagdes ¢ arbitriria e 20 mesmo tempo coagida.

Pois se tomarmos a perspectiva de Luigi Pareyson, vemos que “o agir humano se caracteriza
pelo fato de nio ser criativo” (1993, p. 172), ou seja, toda atividade sempre estd atrelada a algo que, de
modo particular, a tenha estimulado. Em sintese ele afirma que toda atividade humana nio se inicia,
mas ¢ iniciada. Portanto, nio hd atividade que nio surja de um estimulo, seja ele de qualquer natureza
que seja. Isto ndo quer dizer, contudo, que a atitude humana esteja sujeita a uma passividade
determinista. Evidente que todo estimulo que encontra receptividade pode se desenvolver em
atividade, mas nada determina que tal estimulo deva necessariamente se desenvolver. Toda a atividade,
portanto, ¢ um processo de receptividade e desenvolvimento, que necessita de tempo e transformagio,
necessita se alimentar para crescer e despontar como atividade. Nesse sentido, a atitude do compositor
e a do intérprete, se assemelham no processo de adequagio da obra em uma perspectiva pessoal,
(ECO, 2015, p. 68) pois como afirma Pareyson a interpretagio é: “a ressonincia do objeto em mim,

ou seja, receptividade que se prolonga em atividade, dado, que recebo ¢ 20 mesmo tempo desenvolvo

* Entende-se, procedimento pelo qual segundo a arbitrariedade, o signo nio € a realidade, mas a representagio dela.
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(...). A interpretagdo ¢ um ver que se faz contemplar e um contemplar que visa o ver” (PAREYSON,
1993, p. 175).
Ou seja, em certo sentido, tanto o compositor da obra musical quanto seu intérprete, sio

agentes de uma adequagio subjetiva da obra, pois sio portadores de uma

situagdo existencial concreta, uma sensibilidade particularmente condicionada, uma
determinada cultura, gostos, tendéncias, preconceitos pessoais, de modo que a
compreensio da forma origindria se verifica segundo uma determinada perspectiva
individual. (ECO, 2015, p. 68)

Nesse sentido, pode se dizer que tanto o contexto histdrico, social e cultural em que estio
inseridos compositor e intérprete, quanto suas individualidades sio determinantes na realiza¢io da
obra musical. Nesta perspectiva, o compositor recebe e desenvolve determinado estimulo até
culminar na composigio. E tal desenvolvimento se d4 em um contexto histérico social, e esteado por
uma tradi¢do musical. No caso da musica vocal com cordas dedilhadas, em especial a que se fez no
século X VI, a cultura de uso instrumental que estava se estabelecendo, remetia a um uso idiomdtico
orientado pela atuagio da voz, no sentido de que, apesar do idiomatismo, o instrumento deveria
contribuir e integrar a atuagio da voz, sem ofuscar o texto que ela estava transmitindo, sem deixar de
suporti-la e sem deixar de executar seus ornamentos e sonoridades tipicas.

Haja visto que, as ideias musicais por trds de algumas reelaboragoes, traziam um uso especifico
do instrumento, conforme observaram David Lewis, Tim Crawford e Daniel Miillensiefen (2016),
essas intavolaturas nio sio a transcrigdo literal da voz para o instrumento, mas consistem no
desenvolvimento de um idiomatismo especifico a partir da linha vocal. Ou seja, a linha da voz dd
origem a um comportamento instrumental que nio ¢ nem a mimesis da voz, nem a atuagio
tradicional do instrumento solo, em que se reproduz as linhas meldédicas e as ornamenta com
procedimentos tipicamente instrumentais.

Esse uso do instrumento se deu no decorrer de um processo histérico lento, uma vez que as
atividades de reelaboragio musical ocorreram no século XVI, enquanto que as cordas dedilhadas s6
passariam a conhecer a escrita da partitura no inicio do século XIX. Portanto, nesses quase trés séculos
de hiato, essas reelaboracoes eram escritas em tablaturas, uma forma de escrita com menos recursos

do que a partitura. Logo, pode se supor que muitas das ideias musicais que acompanhavam esse
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comportamento instrumental especifico, se perderam em decorréncia das deficiéncias de escrita que
possuia a tablatura, ou ainda pelo fato de compositores que nio tocavam o instrumento nao terem a
tablatura como meio principal de escrita musical. Isto se dd, pois havia uma variedade de tipos de
tablatura, para as quais as suas possibilidades de escrita ndo conjugaram uma escrita uniformizada.
Sendo assim, seria invidvel pensar na composi¢do ou na reelaboragio escrita na tablatura, dado que
sua execugio estaria limitada, de certa forma, a um ndmero especifico de pessoas. Logo, supde-se que
os compositores que nio detinham a prética do instrumento, nio dispunham de recursos, ou de
interesse, em condensar suas ideias na tablatura, em detrimento da partitura.

Portanto, além da influéncia do contexto histdrico social, havia também esse aspecto do
processo de escrita. Dessa forma, este comportamento instrumental se d4 em um processo histérico
de ritmo letdrgico, especialmente se comparado a cultura de uso instrumental estabelecida pelo
processo histérico do piano nos séculos XVIII e XIX. Por isso, o desenvolvimento de uma relag¢io de
unidade entre texto, voz e instrumento, nas cordas dedilhadas, bem como o desenvolvimento de uma
atuagio instrumental especifica, se deu de maneira fundamentalmente diferente da ocorrida com o
piano.

Apesar disso, ainda podemos supor que essas intavolaturas e essas praticas que, de modo geral,
envolviam as cordas dedilhadas, possam sustentar a génese da concepgio de musica vocal em que
texto, voz e cordas dedilhadas, constituem trés dimensoes de uma unidade. De forma que, a relagio
entre elas determinard o movimento que faz surgir a composi¢io, na qual se dard a indivisibilidade e
interdependéncia da triade voz-texto-instrumento, que serd materializada em sua execugio. Dessa
maneira, os paralelos tragados nos ajudam a compreender como se estabelecem as relagdes na musica
vocal com instrumento. Especialmente no caso da musica vocal com cordas dedilhadas, na qual o
lastro histérico social desenvolveu uma cultura especifica de uso do instrumento, dentro de um
repertdrio que nio se consolidou na tradi¢ao escrita.

Nio podemos negar, contudo, que a tablatura conquistou certo espago. Os métodos e
coletineas do século XV1, nos quais eram escritas muitas obras para voz e instrumento, eram escritos
em tablaturas e cifras. Essas publicagdes permeiam todo século XVI e XVII. Ainda assim com o atraso
do desenvolvimento da escrita na partitura para cordas dedilhadas, pode-se supor que na musica vocal

com cordas dedilhadas que se fez nesses séculos, ndo houve uma adequagio da objetividade textual 2
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subjetividade da leitura do compositor (ECO, 2015), como forga motivadora da composi¢io, mas
houve uma atribuigio arbitriria de um significante para a ideia musical, em fun¢io do fazer musica
junto com a voz, sem coloca-la em segundo plano, e de forma que o instrumento pudesse se expressar
em seu idioma. Essa preocupagio reflete-se diretamente na escolha da sonoridade que o instrumento
deve realizar, e consequentemente no procedimento mecinico que vai produzi-la. Nesse caso, o
instrumento nio estabelece uma relagdo forte com o texto, e a unidade discursiva pode nao se formar.
Dessa maneira, o atraso da escrita nio impede um comportamento instrumental idiomdtico e
especifico, mas interfere diretamente no desenvolvimento dos elementos que podem garantir a
unidade discursiva.

Isto nos leva a pensar que o ato de compor musica vocal com cordas dedilhadas necessitou de
um espago de criagdo, que sé pdde ser realizado com o desenvolvimento da escrita, 20 mesmo tempo
que a escrita s se desenvolveu a partir da busca por este espago. Além de que, para o estabelecimento
de uma tradi¢io que cristalizasse a atuagdo do instrumento, se fez necessdrio também movimentar a
atividade editorial. E este ¢ um ponto decisivo para o estabelecimento de uma cultura de uso do
instrumento.

No Brasil colonial, por exemplo, no qual sequer podia se pensar em mercado editorial’, a viola,
instrumento da familia dos cordéfones, ocupou, segundo alguns autores, o lugar de instrumento
favorito para acompanhar a voz durante, pelo menos, os dois primeiros séculos de colonizagio. A
confusio terminoldgica dificulta a determinagio de uma data especifica de quando a viola e a guitarra
chegam ao Brasil, no entanto em algum momento do século XIX, este lugar passa a ser ocupado pelo
instrumento que virfamos a chamar de violio (CASTRO, 2005).

Contudo, a despeito da atividade editorial ji estar presente no pafs, o violio comega ser
considerado instrumento nobre apenas no inicio do século XX. Dessa maneira, o estabelecimento de
uma cultura de uso do instrumento, e especificamente de um uso na mdsica vocal, aconteceu
tardiamente, em especial no Brasil. Podemos ver na histéria social da musica de Henry Raynor que,
na época da Hausmusik, aquilo que se chamou de “mercado amadorista” (RAYNOR, 1978), na

Europa, manteve um ritmo de produgio das casas publicadoras, e naturalmente tornou-se uma fonte

3 No Brasil, até o final do século XIX apenas cinco provincias possufam casas editoriais de partituras Rio de Janeiro, Sdo
Paulo, Pernambuco, Bahia e Pard. Pelo menos até meados do século XIX, as partituras eram trazidas de Portugal para o
Brasil, muitas vezes por necessidade.
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de renda para os compositores. Logo, as composicoes de interesse dessas casas ocupavam um espago
de prioridade para os compositores, e um corpus de repertério se formou a partir disto. No Brasil, esse
corpus do repertério comega a se formar de maneira significativa a partir da segunda metade do século
XIX.

Portanto, até o século XX, apesar do violdo ser um instrumento de alta penetragio social, dado
sua versatilidade e seu baixo custo, a cultura de uso do instrumento nio o levou a consolidar um
repertdrio escrito em partitura. Ainda que estilos como a modinha tivessem o violio como
instrumento principal, ndo houve um corpus de repertério escrito para essa formagio, que se
comparasse, por exemplo, ao repertdrio escrito para piano. A participagdo do violao na formagio da
expressio musical brasileira, inclusive, ¢ fundamental quando se consideram as estilizagoes ritmicas
de dangas como catereté e o lundu. No entanto, o fato de estar constantemente associado as camadas
menos abastadas, e todo seu percurso histérico, minaram parte de sua tradi¢io de repertdrio escrito,
e fomentaram uma determinada cultura de uso.

Ao fim do século XIX e inicio do século XX, no Brasil, o repertério para cordas dedilhadas e
voz comega a ganhar corpo. Surgem entdo algumas pegas, as quais a relagio voz-texto-instrumento
comega a estabelecer possibilidades de suporte imagético e psicolégico, bem como de atribui¢oes de
sentido a partir desses suportes.

Nio pretendemos atestar 0 momento exato que acontece isso, mas dada as transformagdes pelas
quais passou essa relagio entre o instrumento e a voz, pode se dizer que o violdo deixa de apenas
acompanhar a voz para tornar-se uma unidade com ela. Violo, voz e texto constituem trés dimensdes
de uma expressio musical tnica. Nio se trata aqui de fazer musica juntos, mas de serem a mesma
coisa. Conforme podemos ver na musica de Ricardo Tacuchian, a qual trouxemos para exemplificar
aquilo que Emile Benveniste* (1902 — 1976) chamou de relagio de engendramento’, na qual a leitura
que o compositor faz do texto atua como for¢a motivadora da composi¢io, bem como a relagio de

homologia, na qual a relagio entre texto e musica cria novos valores semidticos.

# Linguista Francés que ficou conhecido pela expansdo do paradigma linguistico estabelecido por Ferdinand Saussure.

> A partir da defini¢do de semiologia de Saussure, Benveniste propde a necessidade de abordar ndo apenas a relagio interna
entre os sistemas de signos, mas também as relagdes que podem se estabelecer entre diferentes sistemas semidticos. A
relagio intersemidtica que se d4 entre o texto verbal e o musical, se enquadra naquilo que Benveniste chamou de “relagio
de engendramento”, na qual considera-se a capacidade de um sistema servir de base para criagio de outro. E a “relagdo de
homologia”, pode ser definida por uma relagio entre dois sistemas semidticos, que atua como principio unificador de
valores semidticos, ou cria novos valores. (LOURENCO, 2019, p. 29)
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Como podemos notar, hd uma concepgio musical que faz o instrumento transcender seu
idiomatismo dentro dessa relagio com a voz. Na musica que trouxemos, por exemplo, percebemos
que em sua escrita, o que estd no centro de sua unidade nio sio os procedimentos mecinicos do
violdo, sua sonoridade pretendida ou a légica da composi¢io, mas a relagdo que se estabelece entre
cada um desses elementos junto com o texto e a voz. Esta construgio intencional emerge da ideia
musical sublimada na escrita. As escolhas feitas pelo compositor ao organizar suas ideias musicais,
mostram que a despeito da execugio participar da completude das obras, e inclusive, fundamentar
sua génese, nio houve uma preocupagio em garantir a boa exequibilidade, no sentido de facilidade da
execugio. Contudo, o estabelecimento da relagio entre voz, texto e instrumento, em fung¢io do
suporte imagético e psicolégico da musica, se d4 também pelo uso de recursos e sonoridades
especificas do violo.

Portanto, podemos considerar que a construgio dos processos de simbolizagdo e representagio
acontecem através de procedimentos especificos do violdo. Na musica “Proposi¢io” de Ricardo
Tacuchian com texto de Gabriel Neves, porém, se nota uma predominincia dos processos de
simboliza¢do, especialmente quando se utilizam técnicas especificas do violdo. Tais como a tambura,
o rufo de caixa, o rasgueado, ricochete de corda, dentre outras. O uso de tais técnicas ¢ colocado de
modo estratégico, a fim de sua sonoridade ganhar significado, e ressignificar o texto, em favor de uma
unidade discursiva. Por fim, a predominincia do processo de simbolizagdo, permite que, ainda que a
musica seja isolada de um contexto, ela poderd atingir sua inteligibilidade. Isto é, a unidade discursiva
e a inteligibilidade da pega estd garantida pelas relagdes que se estabelecem entre as dimensdes, texto
voz e violdo, e as atribui¢des de sentido que se tornam possiveis. O que nos levanta a hipdtese de que
o violonismo se materializa por meio de tais processos de simboliza¢io. Isso nos remete a uma
fenomenologia da sensagio, ou seja, o fenémeno da cangdo, enquanto evento sonoro, ao ser
apreendido pelos sentidos deixa de ser intengio significativa®, para ser preenchido de significagio
intencional. Nessa perspectiva, a escolha do compositor em busca de uma sonoridade especifica, e a
maneira do violdo realizar isso, pode projetar um campo imaginativo no qual a atribui¢io de

significados fazem do violao um simbolo, que dialoga com os outros elementos da musica e formam

¢ A intencdo significativa é a atribui¢io de significado independente da presenca do objeto. Sua presenca, portanto,
preenche a intencdo significativa e a torna apreensivel pelos sentidos. Diz-se entdo que a presenca do objeto torna seu
significado evidente, e o faz presente a consciéncia. (FRAGATA, 1962)
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com eles uma unidade textual. (Construindo as sugestoes de representagio imagética, processual ou
dramadtica.)

Vale ressaltar que, para o fendmeno do violonismo é imprescindivel que a relagio criada por sua
sonoridade, nio poderia ser criada por outra sonoridade, pois entdo seria outra relagio. Em alguns
casos hd, no mdximo, uma semelhanca entre sonoridades, mas que encerra uma espécie de tradugio
ou adaptagio. Por isso, quando a escrita evidencia a busca por uma sonoridade, ¢ inevitdvel que isto
leve a um comportamento instrumental especifico. Tal comportamento, portanto, nio ¢ exatamente
idiomdtico, pois transcendeu os aspectos idiomdticos ao fazer de seus elementos apenas ferramentas
para estabelecer a relagdes aqui descritas. Da mesma forma, ele é especifico, exclusivo, e cujas
sonoridades buscam projetar um certo campo imaginativo. Por fim, este ¢ o tipo de comportamento
que podemos observar no violao na tridimensionalidade da cangao.

Nesse sentido, o violonismo transcende o violdo, pois ele ndo tem o instrumento como ponto
central, mas a musica. O instrumento aparece entdo como um meio para a busca criativa da cangio,
enquanto unidade discursiva imersa em significados e ressignificacoes. Ou seja, o violonismo nio se
trata do violao, mas do que ele pode fazer na tridimensionalidade voz, texto e violio, em fun¢io da
ideia musical por trds da musica.

Ao longo da histéria da musica, se nota que a possibilidade da escrita contribui para
crescimento do repertério do instrumento, assim como oferece a possibilidade de relagdes mais
profundas entre voz e instrumento. Nas palavras de Picchi, o “pensamento musical e notagdo musical
influenciam-se mutuamente e a evolugio da escrita depende muito das tensoes e interagdes que tem
lugar entre ambos” (2010, p. 26). Isto quer dizer que com a evolugio da escrita, aumentam as chances
de encontrarmos violonismo nas composi¢oes para violao e voz, e que as razdes para isso nao estio no
instrumento, mas na forma de se pensar musica.

Por isso, o violonismo na musica vocal, deve ser considerado a partir da inseparabilidade das
dimensdes de voz, texto e violdo. Evidentemente, poderemos encontrar, também, elementos
violonisticos, no entanto, ¢ a presenga do violonismo que poderd ampliar os significados do texto,
dando-lhe um suporte que pode ser musical, imagético e psicoldgico, por meio dos processos de
simbolizagio e/ou representagio. Este comportamento garante a inseparabilidade das trés dimensoes

a partir da leitura feita pelo compositor e confere coeréncia e inteligibilidade 4 obra.
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Vocalidade, dic¢io e o violio

No campo fértil da teoria da can¢io de cAmara proposta pelo compositor, pianista, pesquisador
e professor Achille Picchi, a vocalidade é colocada como um elemento onipresente que interliga todos
os aspectos constituintes da can¢do de cAmara, da musicagio (na qual o texto-musica se coloca
conforme a projegio do compositor), a performance (como resultado de uma execugio interpretativa
precedida pela interpretagdo analitica).

Embora consista essencialmente na voz e no que ¢ possivel ser expresso por meio da voz,
incluindo-se a prépria voz, a vocalidade nio se trata de algo apenas relacionado a estas ou quaisquer
outras compreensoes estritas sobre a voz, a vocalizagdo ou a produgio vocal nos diferentes propdsitos
e contextos aos quais isto se aplique. De acordo com Picchi: “Importante observar que a vocalidade
nio ¢ a técnica vocal e nem mesmo as qualidades vocais tais como o timbre, ressonincia, quantidade
sonora ou outras, mas sim tudo isso reunido, na performance, com a consciéncia de seu uso em
fungio de escolhas para realizagdo especifica.” (2019, p. 55)

Esta proposi¢do acontece na base de uma série de estudos e publica¢des que, aos poucos, vém
gerando um corpo de conhecimentos cuja consisténcia na escrita ¢ o resultado de um conjunto de
praticas complementares, tais como a andlise musical, performance, composigao, prdticas de ensino e
pesquisa. Em PICCHI (2010), embora ainda sem nomeagio e nem uma prépria elaboragio, podemos
dizer que a ideia de vocalidade jd aparece implicita na ideia de pianismo, conforme foi tratada naquele
trabalho e que precede a ideia de violonismo apresentada no presente artigo. Se o violonismo, assim
como o pianismo, envolve simultaneamente a escrita e a escritura para o instrumento, criando assim
um ambiente capaz de representar e contextualizar as representagdes imageticamente musicadas pela
“leitura” do texto poético no processo composicional das cangdes, a vocalidade é simultaneamente
um elemento motivador e motivado por este processo.

Embora a vocalidade nas priticas da cang¢do, assim como o violonismo, nio se fixe em
pardmetros estritos de uma produgio sonora ou idiomdtica, a percepgio e andlise da vocalidade por
algum parimetro estrito tem valor importante nos processos de composi¢do, interpretagio e
performance. Podemos considerar que a articulagdo no canto e sobretudo o parimetro articulatério

relacionado 4 fonoarticulagio (das articulages nao verbais a pronuncia das linguas) pode ser tratada
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como um parimetro da voz capaz de extrapolar o 4mbito da produgio vocal, a ponto de nos permitir
a sua observagdo enquanto um aspecto da vocalidade que flui através dos processos de realizagio da
cang¢do de cimara.

De um certo modo generalista, um lugar de contatos entre a vocalidade e o violonismo na
prética da can¢do de cAmara ¢ o dmbito da articulagdo. O canto e violdo, sobretudo quanto a suas
caracteristicas materiais, encontram na articula¢gio um meio indispensdvel e naturalmente eficiente
para, simultaneamente, instaurar um plano e compor sobre este plano as produgdes objetivas e
subjetivas que caracterizam de maneira integrada a expressio musical na performance de uma cangio.

Especificamente no que diz respeito a expressio vocal e as consequentes impressdes que ela
pode causar na vocalizagdo e na escuta, as possibilidades articulatérias podem ser compreendidas no
dmbito da “dicgao”. A dicgdo, assim compreendida, trata do conjunto de fonoarticulagoes
caracteristicas de algum modelo de canto, como uma produgio que integra processos articulatérios
da voz, da linguagem verbal e da musica.

Esta no¢ao de dicgdo, como pardmetro especializado para a compreensio das possibilidades
expressivas da voz aplicada ao canto estd na base da “abordagem articulatéria” propostaem MATTOS
(2014), a partir de estudos que englobam as pedagogias antigas e modernas do canto, o campo dos
estudos linguisticos e o 4mbito transdisciplinar da ciéncia da voz.

A dicgio, nesta abordagem, é ampliada em relagio ao senso comum (enquanto disciplina que
trata da pronuncia e inteligibilidade da palavra cantada), passando a ser proposta como o principio
do qual a produgio vocal emerge a partir de uma ideia (musical, verbal ou nio) a ser expressa, criando
as condigbes para os demais parimetros geradores das caracteristicas materiais e simbdlicas da
performance cantada.

Uma das propostas centrais da “abordagem articulatéria” do canto, que consideramos potente
para as relacdes interativas do canto e violao na prética da can¢io de cimara, compreende a ideia de
uma “silaba melddica”. Sem entrarmos nos detalhes que langam e fundamentam estas proposigoes,
no imbito das melodias formadas pela musica¢io de um texto poético, podemos dizer que esta
proposta parte da compreensio de que: “a silaba verbal”, ou qualquer articulagio vocal que funcione
como uma silaba, ¢ a menor unidade prosédica na realiza¢io cantada do texto-musica; o texto-musica,

essa menor unidade prosddica compreende também a nota musical ou qualquer outro elemento que
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tenha o papel estrutural de uma nota na defini¢ao da melodia.

A partir desta compreensio inicial, a ideia da “silaba melddica” consiste entdo, mais
especificamente, no acoplamento entre o “envelope dinimico” da nota musical e um “envelope
silibico” que resulta do agrupamento das articulagoes (fones) que constituem uma silaba.

Entre os diversos modelos de estruturagio sildbica, considerados em Mattos (2014) a partir de
referéncias nos campos da Fonética e Fonologia, adotou-se um modelo que compreende as silabas do
portugués brasileiro como sendo formadas por uma estrutura terndria, compostas por um transiente
inicial (o Ataque, formado por até duas consoantes), um elemento central sustentado (o Nucleo,
formado por uma vogal) e um transiente final (a Coda, formada por até duas consoantes). Na figura
abaixo, a representa¢do da estrutura sildbica se refere a silaba “trans” conforme ocorre na palavra
“trans-por-te”, uma das raras silabas da lingua portuguesa que contém todos os elementos do modelo

sildbico adotado.

FIGURA 1 — Modelo de estrutura sildbica que compée a silaba melédica

A Nu Co A - ataque

Nu - nucleo

Co » coda

cCcyV CccC
tra ns

Este “envelope sildbico” corresponde exatamente ao envelope dinimico do som, quando
observado por um modelo de trés fases (Ataque, Sustentagio e Relaxamento). O acoplamento entre
a estrutura sildbica (envelope sildbico) e o envelope dinimico da nota, foi chamado de “silaba

melddica”:
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FIGURA 2 — A silaba melédica, pelo acoplamento da silaba verbal e do envelope dindmico da nota
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O entendimento de que o uso dos processos articulatérios da voz aplicados ao canto é um
recurso eficiente para o desenvolvimento de aspectos que vao além da questdo da inteligibilidade do
texto jd estava claro nos tratados do canto antigo italiano, de onde descende o modelo de canto na
cangio de cimara. Duarte (1994, p. 90) observa que a nogio original de appoggio — que transpassa os
tempos, territdrios e modelos de canto — compreende simultaneamente aspectos relacionados ao
controle da respiragio (no¢ao que é remanescente) e aspectos relacionados a articulagio, pela a¢io do
trato vocal e dos articuladores sobre o fluxo de ar expirado na emissao vocal.

Se por um lado a voz, como instrumento musical, pode ser considerada pelo viés da correlagio
com os instrumentos de sopro, na medida em que a produgio de sua fonte sonora decorre de um
principio aerodinimico (passagem do fluxo de ar pelas pregas vocais que vibram abrindo e fechando
a glote), por outro lado, podemos considerar que a produgio sonora dos instrumentos de sopro se
desenvolve de maneira correlata a da voz, na medida em que os processos articulatdrios préprios destes
instrumentos organizam a produgio da fonte sonora, em fungio das ideias (musicais) a serem
performadas na pritica instrumental.

Em relagio a um instrumento como o violdo, esta correlagio jd nio ¢ tio direta. Entretanto,
chamamos a aten¢do para pelo menos trés aspectos que serio tomados daqui por diante como

pressupostos, neste Q.I'tigO, 40 mesmo tempo em que se€ langam como objetos de pesquisas a Serem

17



MATTOS, Wladimir F. C. de. LOURENCO, Lourival Jr. “Proposi¢do” Impressoes sobre o violonismo e a vocalidade em uma cangéo de
Ricardo Tacuchian. Revista Vértex, Curitiba, v.8, n.3, p. 1-34, 2020.

realizadas oportunamente: 1) a relagdo entre respiragio, equilibrio, organizagio do esquema corporal
e movimentos articulatdrios na pritica do violao; 2) a relagdo entre os processos de cognigio musical
do violonista, o papel mais ou menos consciente que a articula¢io vocal tem neste processo, sobretudo
no inicio da aprendizagem musical, e os desdobramentos desta experiéncia sobre a prética do violdo;
3) se a prética do violdo compreende a articulagio da mdsica em conjunto com aspectos que
chamamos de violonismo, um conjunto especifico de articulagdes deste violonismo poderia revelar
uma dic¢io no violdo.

Sobre esta dicgdo no violdo, ¢ dificil dizer algo mais sem antes ampliarmos a gama de
especulacdes tedricas, aplica¢des e andlise dos resultados destas aplicagoes. Mas os primeiros passos -
considerando-se os trés tépicos relacionados acima e os desafios da anilise de processos articulatérios
entre o canto e o violio na performance da cangio -, poderiam ser dados a partir das referéncias

propostas em Mattos (2014, p. 53-54), quanto a “perspectiva do ponto” e a “perspectiva da linha”,

que constituem a “abordagem articulatéria” do canto:

Em linhas gerais, propomos a ‘abordagem articulatéria’ como um recurso para o
tratamento dos processos fonético-articulatérios do canto nos contextos especi- ficos e
interativos de duas perspectivas que se complementam nas aplicagées meld- dicas da dicgdo:

* A perspectiva do ‘ponto’, relacionada 2 articulagio dos fonemas, enquanto minimos
componentes verbais/musicais, nos diversos contextos articulatdrios da silaba/nota.

* A perspectiva da ‘linha’, relacionada a organiza¢do dos processos articulatérios das

silabas/notas nos contextos articulatdrios de ordem verbal/musical da melodia.

Tomaremos estas referéncias as livres impressdes sobre uma cangio, a serem apresentadas a
seguir, como o primeiro passo para a configuragio de parimetros analiticos a serem considerados em

um préximo estudo.

Impressoes sobre “Proposi¢io”, de Ricardo Tacuchian

Composta em 2012, sobre texto de Gabriel Neves de Camargo, esta cangio original para violao
e soprano foi publicada em um conjunto de obras intitulado “Liricas”. A narrativa do poema propoe

uma busca intensa, até agressiva, pela ‘palavra’ como um objeto capaz de atinge aquele que a recebe.
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Uma busca pela palavra que ndo deixa seu receptor na inércia da nio reatividade, mas provoca uma
reagio, seja para o riso ou para o grito. Nessa linha interpretativa, o ago torna-se simbolo da tal palavra.
A espada, normalmente feita de ago, representa a esperanga que, ainda que desgastada, nio morre.
Esperanca de encontrar nio o “lirio”, representante da paz e da inocéncia, mas a inquietagdo rubra da
“papoula”. Ele busca provocar o trejeito da morte plena, pois vai destilar a lava ardente de seu poema
a meio mundo. E um poema provocativo e que busca provocagio, como uma busca inconsequente

pela palavra ou pelos dizeres que provocam rea¢io em quem os recebe.

FIGURA 3 - Poema de Gabriel Neves de Camargo.

Vou sair levar o ago.
Quebro o verso e arremesso,
0 verso armado que ressoa e canta
0 ago rubro e acelerado
do verso gue irado se levanta.
Vou sair levar a espada
mais aguda da palavra,
langa em riste com a esperanga,
aos quatro ventos desfraldada.
Eu ndo vou buscar o lirio;
busco 0 rubro da papoula,
busco o riso, busco o grito,
busco o esgar de morte plena.
Vou gritar a meio mundo
a lava ardente do poema.

Fonte: TACUCHIAN (2012, p. 4)

Trata-se de um poema com rimas mistas, e esta caracteristica pode dar margem para a liberdade
do compositor em rela¢io a forma do poema, na musicag¢io’. Se considerarmos que a musicagio de
um poema, na composi¢io da can¢io de cAmara, resulta em uma espécie de transcriagio® deste poema
como musica, podemos destacar as repetigdes e ampliagdes textuais como tragos marcantes que o
processo de musicagio imprime sobre a forma original do poema. Entretanto o poema musicado

preserva um certo cardter monolitico do poema original de tal modo que, se as ampliagGes e repetigoes

7 Assume-se aqui a nogio de musicagio, enquanto aposi¢io de musica ao texto no processo composicional da cangdo de
cAmara, em acordo com a proposta de Picchi (2019, p. 25-32).
¥ Inspirado no que propde Haroldo de Campos (ver CAMPOS, 2011).
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dio margem para um seccionamento do todo, algumas palavras repetidas (verso, canta, espada, langa,

grito, mundo) e relacionadas um motivo recorrente ao final de algumas frases, deixam ambiguos estes

seccionamentos.
FIGURA 4 — Comparagio entre 0 poema e o poema musicado
Poema Poema musicado
(conforme edigdo da partitura) (conforme edigdo da partitura)
Vou sair levar o ago. vou sair levar o ago
Quebro o verso e arremesso, quebro o verso e arremesso
verso
0 verso armado que ressoa e canta 0 verso armado que ressoa
que ressoa o verso canta
canta
0 ago rubro e acelerado 0 ago rubro e acelerado
0 ago rubro e acelerado
do verso gue irado se levanta. do verso gue irado se levanta se levanta
Vou sair levar a espada vou sair levar a espada
espada
mais aguda da palavra, mais aguda da palavra
langa em riste com a esperanga, langa em riste co’a esperanga
langa
aos quatro ventos desfraldada. aos quatro ventos desfraldada
Eu ndo vou buscar o lirio; en ndo vou buscar o lirio
busco 0 rubro da papoula, busco 0 rubro da papounla
busco o riso, busco o grito, busco o riso busco o grito
busco o riso busco o grito
grito
busco o esgar de morte plena. busco o esgar de morte plena
busco o esgar de morte plena
Vou gritar a meio mundo vou gritar a meio mundo
vou gritar a meio mundo
mundo
vou gritar a meio mundo
vou gritar a meio mundo
mundo
a lava ardente do poema. a lava ardente do poema

a lava ardente do poema
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Mais do que a mera liberdade da musicagdo em relagio a forma original do poema na cangio, a
partitura deixa clara a intencionalidade’ do compositor com relagdo ao texto musica e dos demais
componentes da estruturagio musical que estio implicados na composi¢io. Estes componentes,
poieticamente organizados em fungio da expressio de um pensamento textual-musical, sio evidentes
a partir do que podemos verificar por meio da andlise da vocalidade e do violonismo nesta cangio. De
um certo ponto de vista estrutural, da prosddia musical no 4mbito da melodia, a musicagio do texto
nesta cangio ¢ congruente as possibilidades ritmicas e entoacionais do texto falado e deixa claro, no
texto-musica, a intencionalidade do compositor. H4 trechos em que o perfil melédico favorece
explicitamente os sentidos do discurso verbal, seja pela ampliagio ou pela diminuigdo de aspectos
quantitativos/qualitativos na linha do canto, ou no contexto criado pela linha do violdo. Isto que se
verifica ao longo de toda a pega, ¢ caracteristica do processo de musicagio na cangio de cimara,
expressa-se essencialmente pela vocalidade do canto e ganha profundidade e complexidade na parte
do violdo, com o contexto criado pelo violonismo.

Ao longo da pega, o idiomatismo do violdo surge por meio de diversos procedimentos técnicos
tradicionais e nio-tradicionais®. Dentre os procedimentos, destacam-se a percussio na caixa de
ressonincia do instrumento, as posi¢des fixas de acordes que deslizam pelo brago do violio sem se
alterarem (procedimento comumente chamado de paralelismo horizontal), o ato de ricochetear a
corda grave do violdo ao realizar o sforzando, e a tambura, técnica na qual o violonista bate com a
palma da mio nas cordas do violao, como se elas fossem a pele de um instrumento de percussio,
provocando a ressondncia de todas as cordas soltas. Ao mesmo, sio utilizadas as técnicas
fundamentais do violdo, tais como o rasgueado e o rasgueado glissando. O uso dos recursos
idiomdticos do violdo ¢ intenso, a ponto de levar o compositor a adicionar elementos a partitura que
extrapolam o 4mbito da notag¢o convencional.

A voz, no que tem de idiomdtica em relagio ao canto e a cangio, se apoia em um conjunto de
aspectos dados pela escrita da peca e a tradi¢do do repertério no qual ela se inscreve, enquanto cangio
de cAmara brasileira. Um dos aspectos é naturalmente trazido pela prépria lingua portuguesa, na qual

o texto ¢ escrito, e os desafios da articulagio da lingua falada na base de um modelo de canto lirico

?Também conforme Picchi (2019, p. 33-43).

10 Comumente chamados de técnicas estendidas.
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brasileiro ainda passa por um extensivo processo de tradicionalizagdo, sobretudo no que diz respeito
a prética da cangio de cAmara'’. Outro aspecto, mais especifico, ¢ o da alternincia entre uma certa
qualidade de voz falada e uma certa qualidade de voz cantada, que se constitui como uma das
principais caracteristicas da vocalidade nesta cangio. Finalmente podemos considerar também o papel
da voz como um instrumento capaz de evidenciar contextos harmoénicos da cangio, sobretudo nos
momentos em que a parte do violdo se dedica a uma produgio de sons contrapontuais e de textura
relativamente rarefeita, quase melddica.

O violonismo na se¢do introdutdria da pega permite uma antecipagio de tudo o que depois se
estabelece, a partir do texto musica, nas interagdes entre o violdo e a voz. Este inicio, instrumental,
conjuga o ostinato ritmico na regido grave do violio com a mistura da percussio na caixa de
ressondncia, fazendo transparecer o aspecto enérgico, rigido e obstinado que serd o arcabougo do
discurso da obra. No compasso 7 o crescendo do ostinato encontra seu ponto culminante em outra
caracteristica prépria do instrumento, o rasgueado. Este ¢, talvez, um dos elementos mais facilmente
reconheciveis do violdo, assim como o uso sucessivo de notas em intervalos de quarta, intervalo que
predomina na afinagdo tradicional das cordas do violao. Esta reunido de processos técnicos-
idiomdticos que atua em fungio do discurso musical, contribui para ampliar os processos simbdlicos

e imagéticos que percorrem toda a pega.

FIGURA S - “Proposi¢io”, de Ricardo Tacuchian; compassos 4 a 8 (TACUCHIAN, 2012)
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" Sobre isto ver MATTOS (2014, p. 168-174).
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A “quebra” promovida pelas palmas escritas na linha vocal do compasso 19 e o efeito a0 mesmo
tempo perfurante e cortante, na sintese de rasgueado e glissando que orienta a articulagio do violdo
no compasso 20, marcam o inicio do texto-musica na can¢io. O que acontece a partir do compasso
21 ¢ como uma revelagio do que possivelmente o violdo ji expressava sobre o texto musica, do inicio
da pega até o compasso 18. Quando a parte do canto se inicia, ampliam-se quantidades e qualidades
dos elementos apresentados desde o inicio da cangdo, criando-se as bases para os contrastes entre o

violonismo e a vocalidade, na produgio de sentidos.

FIGURA 6 - “Proposi¢io”, de Ricardo Tacuchian; compassos 17 a 22 (TACUCHIAN, 2012)
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A vocalidade instaura subitamente na musica um certo ar de recitativo, com a escrita da parte
vocal alternando em um compasso (21) a silaba¢io e entonagio mais préprias da voz falada e nos dois
compassos seguintes (22 e 23), saltos intervalares descendentes que exigem uma energia e impostagio
vocal mais préprias do canto. Esta alternincia se repete nos trés compassos seguintes (24 a0 26). Assim
como no recitativo tradicional, o ponto mais proeminente da entonagao vocal, no compasso 21, é
marcado ritmica e harmonicamente pelo violio, que surge com acordes arpejados de duragio
relativamente mais longa, em contraste com os acordes e arpejos melddicos de dura¢io mais curta que
marcam de maneira pontuada cada tempo dos compassos 22 e 23, preenchidos pela maior sustentagio

e tensividade da voz cantada. O primeiro contato entre o violdo e a voz, no compasso 21 acontece no
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ataque da primeira silaba da palavra “ago”, na qual o ataque recai diretamente sobre a vogal. O desafio
¢ a realizagdo precisa do acorde arpejado, talvez guardando para a nota mais aguda o ponto de
coarticulagio vertical entre a silaba melédica e o acorde. No segundo ponto de contato entre violdo e
voz, ao final do compasso 22, o efeito de “arremesso” pode se dar a partir da coarticulagdo entre o “s”
do ataque sildbico e o ataque da primeira nota do arpejo melédico do violdo, com o instrumento
dosando o ataque leve da primeira nota (relacionada a silaba fraca da palavra) e o fluxo das notas
seguintes que levam ao ataque enfitico e tonico da silaba melédica no compasso seguinte. Apds

arremessar a palavra “verso”, no compasso 23, o violdo segue reiterando com a voz o0 mesmo processo

de arremesso do seguinte verso da cangio.

FIGURA 7 - “Proposi¢io”, de Ricardo Tacuchian; compassos 23 a 26 (TACUCHIAN, 2012)
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Em contraste com o que acontece nos compassos 22 e 23, a parte do violdo tem a textura
rarefeita no compasso 24 e passa a pontuar a vocalizagio com uma nota por vez, na proporg¢io de um
para quatro. O violdo agora se articula a voz que segue com um efeito menos recitativo em relagdo ao
compasso 21, na expressio “do verso armado que ressoa”. O deslocamento em relagio aos tempos
fortes das silabas mel6dicas confere fluxo e leveza ao violdo, que “ressoa” o verso. Nos compassos 25 e

26, ¢ a textura da voz que mais uma vez rarefaz a recorréncia sildbica, enquanto a do violao volta a
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ficar mais densa e, na coarticulagio com o canto, volta a reiterar o efeito de arremesso experimentado
nos compasssos 23 ¢ 24. O discurso musical se estabelece, entio, na forma de um didlogo entre canto
e violdo, enfatizado pela alternincia de texturas. Neste didlogo o violonismo cria o contexto para a

vocalidade da qual emerge a prépria voz, como o ago que quebra e arremessa o verso... a voz que canta!

FIGURA 8 — “Proposi¢io”, de Ricardo Tacuchian; compassos 27 a 29 (TACUCHIAN, 2012)
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Na se¢do do compasso 27 ao 29 a linha da voz parece evocar o formato das séries de trés
compassos anteriores, com as pontuagdes ritmicas do texto-musica que acontecem no primeiro
tempo do compasso 28 e ultimo tempo do 29. Ao mesmo tempo, esta série de compassos se difere das
anteriores justamente pela criagio de um continuo silabado até quase o compasso 30. Desse modo, é
no dltimo tempo do compasso 29 e, depois, na totalidade do compasso 30 que se retomam os motivos
relativamente mais longos e vocalmente mais sustentados que caracterizam os compassos 22-23 e 25-
26. Na parte do violdo, a leve ressonincia da linha pontual justaposta aos tempos relativamente fracos
da melodia no compasso 23 tem agora um adensamento, dos compassos 27 ao 29, com uma outra
linha em contraponto formada por notas em regido mais grave que, em relagio a melodia, apoiam os
tempos fortes. Um efeito que cria contexto para o que o texto-musica expressa como 0 movimento

“acelerado” e “irado” do verso “que se levanta”. Especialmente no primeiro tempo do compasso 28,
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o cuidado com a coarticulagdo no deslocamento entre violdo e voz, em meio 4 sincope criada pela
transi¢io do verso anterior e corrente, pode ampliar o efeito de aceleragio a partir deste lugar.
Também no dltimo tempo do compasso 29, a sincope criada sobre a primeira apari¢io da palavra
“espada” pode ser bastante expressiva, em decorréncia do efeito criado pelo deslocamento do acento
tonico da palavra, que intensifica a tensio ritmico-prosédica e que por isso amplia o acento tonico

sobre a sflaba melédica no compasso seguinte.

FIGURA 9 - “Proposi¢io”, de Ricardo Tacuchian; compassos 30 a 34 (TACUCHIAN, 2012)
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Entretanto o motivo vocal no compasso 30, associado a palavra “espada” ji nio se faz
descendente como os correlatos anteriores. E firme, na evocagio da imagem de uma espada em riste.
Mais uma vez, ¢ a parte do violio que d4 consisténcia para a sutil mudanca no formato desta se¢io,
bem como o violonismo pontilhado cria o contexto para o estado de ira e de aceleragio, imagens
sugeridas pelo texto. No compasso 30, a imagem da espada em riste se afirma também pela isorritmia
entre as partes do violdo e da voz. Na coarticulagio entre violdo e canto o desafio ¢é a realizagio dos
acordes arpejados em conjunto com as consoantes oclusivas “p” e “d” nas posicoes de ataque das
silabas melddicas neste compasso.

Os compassos 31 e 32, intensificam ainda mais os efeitos do violonismo e vocalidade nos quatro

compassos anteriores. O efeito de acelera¢io criado na parte do violao desde o deslocamento das
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seminimas pontilhadas, nos compassos 27 a 29, com a alternincia das duas linhas respectivamente
grave e aguda, surge no compasso 31 com a sintese destas linhas em uma tnica linha, com movimento
de colcheias descendentes. Agora em riste, no compasso 32, estd a palavra “esperanga”, levada ao ponto
mais alto da tessitura, com a voz sustentando o recorrente motivo vocal descendente, sendo que este
motivo da parte vocal se repete no compasso 33, também em uma coarticulagio isorritmia com os
acordes arpejados do violdo. A sequéncia de compassos 31 a 33 remontam, de certo modo, as

sequéncias de compassos 21 a 23 e 24 a 26, com as quais se inicia a parte do canto nesta cangio.

Figura 10 - “Proposi¢io”, de Ricardo Tacuchian; compassos 35 a 38 (TACUCHIAN, 2012)
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A sequéncia dos compassos 34 a 38, culmina com a evocagio do “grito” (compassos 37 ¢ 38)
que na partitura s6 nio ¢ mais ampliada, no 4mbito da tessitura vocal, do que da “esperan¢a” (ponto
culminante da melodio, como foi mencionado, no compasso 31). Ocorre af uma certa retomada do
que acontece na série de 27 a 30, porém com sensiveis diferengas que reafirmam a preservagio do
cardter monolitico do poema na musicagio. No compasso 34 as interagdes entre violao e voz comegam
com uma breve imitagio, porém, a enunciagio que principia no violdo e ¢ imitada pela voz segue na
parte vocal com a recorrente sucessio de agrupamentos de semicolcheias, justapostos no compasso 35
pelas notas pontuais do violdo. Sempre deslocadas dos tempos fortes dos agrupamentos ritmicos da

melodia, as notas que formam a linha do violdo vio se moldando a estes agrupamentos no inicio do
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compasso 36, até se tornarem issorritimicas em rela¢do a voz, no final deste compasso. Como um
prentncio do grito que integra vocalidade e violonismo nesta passagem, assim como nos compassos
32 e 33, aisorritmia final do compasso 36 cria uma possibilidade de respiragio conjunta, entre violista
e vocalista, na transi¢io para o compasso 37, e depois para o compasso 38. Especialmente no compasso
36, o cuidado na coarticulagio entre violao e canto, permite a expressio sublinhada que e amplia o
intengdo expressa pela narrativa textual. Violdo e canto buscam o riso, buscam o grito, e no poema

musicado, gritam juntos.

FIGURA 11 - “Proposi¢do”, de Ricardo Tacuchian; compassos 39 a 43 (TACUCHIAN, 2012)
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O aspecto percussivo da tambura traz consigo um cardter de seriedade, mistério, bem como a
interrup¢io da fluidez do discurso. A tambura e o contraste de andamento (do a/legro para o adagio),
nos compassos 39 e 40, criam um impacto capaz de ampliar tanto os efeitos do grito evocado pelos
compassos precedentes, quanto a imagem da “morte plena” sugerida pelo texto musica e reafirmados
no também addgio dos compassos 47 e 48. O violonismo, entdo, mostra-se como a criagio de
contextos que variam em relagio a vocalidade, neste caso, nos contrastes vocais entre o “grito” cantado
em contexto dindmico forte, na regido mais aguda da tessitura melddica, e a “morte” cantada em
contexto pianissimo, com as notas mais graves da melodia nesta cangdo. Em meio a estes andamentos
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em adagio, os compassos 41 a 46 retomam ao tempo primo e dinidmica forte, com um violdo que toca
marcialmente, especialmente nos compassos 45 e 46, com a indicagdo do rufo de caixa, técnica na qual
as cordas graves entrelagadas recriam a sonoridade de uma caixa clara. Na parte vocal dos compassos
39204047 a0 48, além do pesar que a tessitura grave naturalmente expressa neste contexto, o desafio
estd na amplia¢do do cardter percussivo das consoantes, sobretudo nos ataques das silabas melddicas,

buscando a proximidade com os efeitos percussivos criados pelo violdo.

FIGURA 12 - “Proposi¢do”, de Ricardo Tacuchian; compassos 44 a 48 (TACUCHIAN, 2012)
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Apés a gravidade sonora e imagética deste dltimo trecho em adagio, o canto recomega a efluir
como de um sussurro, lentamente galgando a tessitura até retomar a condigio de “gritar a meio
mundo”. Ao tempo primo, as duas séries de trés compassos que se seguem, os compassos 49 a 51 e 52
a 54, sdo congruentes as séries dos compassos 21 a 23 e 24 a 26, com as quais se inicia a parte do canto

nesta cangao.
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FIGURA 13 - “Proposi¢do”, de Ricardo Tacuchian; compassos 49 a 54 (TACUCHIAN, 2012)
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A esta espécie de retomada, segue-se a série final de compassos do 55 a0 58, com uma ampliagio
do motivo descendente da linha do canto, sustentado sobre dois compassos (56 e 57). O desafio da
coarticulagdo do violdo com a voz estd na possibilidade da voz sustentada reagir e se modular em
relagdo as variagdes articulatdrias da parte do violao. Como o escorrer da “lava ardente do poema”,
deixando a reitera¢gio do motivo melddico recorrente na linha do canto para o compasso final, no

qual jd ndo hd voz, apenas uma nota do violao na realidade soa, e tudo o mais ressoa em pensamento.
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FIGURA 14 - “Proposi¢do”, de Ricardo Tacuchian; compassos 55 a 58 (TACUCHIAN, 2012)
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Consideragdes finais

Embora a problemadtica da transcri¢do da parte instrumental de uma cangio de cimara nio seja
tdo consensual entre compositores, arranjadores e intérpretes, consideramos que o suporte contextual
que o compositor cria com o violdo em uma obra como a que abordamos no presente artigo nio
poderia ser efetivamente transcrito para outro instrumento, pois a execu¢io dos procedimentos
utilizados ¢ sempre de algum modo denotativa, implica certa tradicionalizagio, em alguns casos
correspondem 2 integragio de um conjunto de aspectos indecomponiveis e, sempre, estio
relacionados ao cerne de um processo composicional que emerge de uma determinada
intencionalidade e do emprego de materiais e técnicas especificas. Ou seja, especificamente na cangio
de cimara, sio procedimentos idiomdticos do violio que constituem um violonismo em uma
determinada pega que emerge, tal como a vocalidade, da organizagio de um pensamento musical, a
partir de uma relagio texto-musica, de tal modo que estes procedimentos passam a atuar de maneira

unica e insubstituivel em fungio da coeréncia, completude e identidade da obra.
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Ao experimentarmos a andlise da can¢do de cidmara como recurso para uma prética de
performance autoral deste repertdrio, podemos confirmar a relevincia da defini¢ao de cangdo de
cAmara adotada neste artigo, das essenciais nogdes de vocalidade e pianismo, das caracteristicas
correlatas e especificas da nogdo de violonismo, e a descoberta de um potencial a ser explorado no
estudo das relagdes entre parimetros e seus desdobramentos nos dmbitos da vocalidade e da
intencionalidade (PICCHI, 2019). Dentre os desdobramentos possiveis, sobre territérios ainda nio
explorados, mas ji conhecidos, destacamos o estudo sobre as relagdes coarticulatérias entre voz e
violdo, e seus efeitos expressivos na performance da cangio.

H4 muito a ser realizado, sobretudo na colaboragio entre cantores e violonistas, a partir do
momento que adentramos este repertdrio, caracterizado por uma unidade discursiva tridimensional.
O texto musicado e a voz, expandindo as fronteiras de um modelo de canto que também tem origem
na vocalidade do Lied. O violao, criando os contextos para a realizagio deste canto que o préprio
instrumento ajuda a expandir, a0 mesmo tempo em que faz emergir o violonismo como uma das

dimensdes indispensdveis da expressao neste tipo de musica.
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